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Epigrafe

“A arte € a representacdo da vida (representacdo como no teatro), bigger than life. A vida é trabalhosa, a
arte ¢é trabalhada. S&o duas ordens primas, mas de familias diferentes; muitas vezes uma anda sem a
outra, impares (a vida, a arte). Vida maior, a trabalhosa, porque contém naturalmente tudo, do principio
ao fim. Vida menor, a trabalhada, porque é querida, comandada por uma ordem, um crer, uma paixao,
sem limite. (...) Paixdo, to fall in love, tomber amoureux. A curiosa palavra queda, que nos deixa, nem
gue por segundos, quando por exemplo se vai a cair na rua, sem apoio, livres, soltos. E estar livre é estar
sem medo, sem limite, até 0 nosso corpo atingir o chéo, claro.

Para um artista, fabricar imagens é uma prova de vida”.! (Ana Jotta, 2000)

1 Ana Jotta, 2000. Exposi¢do “ A Indisciplina do desenho”, de 24 de Margo a 31 de Abril no Museu de Aveiro.
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Resumo

Nesta tese abordamos 0s mecanismos de produgdo e também de reproducdo que sao
inerentes a arte, refletindo num conjunto de objetos da colecdo de arte moderna e
contemporanea da SEC/MC - Secretaria de Estado da Cultura, obras recorrentes ao arquivo
de arte dos ultimos 25 anos do século XX.

A fronteira temporal que esta cole¢do implantou entre os varios arquivos de arte
portuguesa, deu lugar a uma lacuna que é também um intervalo, uma descontinuidade
especifica, na regularidade da historia da arte. Este intervalo revelou-nos um universo de
imagens que denunciam a diferenca dos tempos e a mudanca de épocas, dando origem a
inevitabilidade da sua dispersdo. Em contraponto, abriu novas perspetivas para pensarmos a
arte moderna e contemporanea portuguesa. Permitiu também abrir caminho ao inesperado,
ao acaso na medida em que este afeta causas, motivos e agentes capazes de acao critica e de
ética. O questionamento da origem da cole¢do motivou o seu “aparecer” no campo da arte e
ocasionou o “lembrar” de um arquivo apagado/esquecido.

O reativar do potencial artistico dos acontecimentos relacionados com as obras em
questdo afetou, no nosso tempo, o0 cruzamento deste arquivo de imagens com 0S NOVOS
media. Sendo também a questdo da cultura digital um desafio ao longo da nossa investigacao
(a dos media), esta possibilitou uma nova visibilidade das obras de arte mostrando o que de
inesperado estas podem revelar no nosso tempo; dai parte a pesquisa para a viabilidade das
imagens, e para a transitabilidade das obras em outros dispositivos de comunicacéo,
diferentes dos tradicionais media néo tecnoldgicos, abrindo-se um desafio inesperado, e em

prosseguimento.

Palavras-chave: Dispositivo Museografico, Visibilidade, Acessibilidade, Imagem, Histéria
de Arte, Operador Estético, Arquivo, Acontecimento(s), Modernidade, Contemporaneidade,

Medium, Media, Virtual, Digital, Interface, Dispositivo, Mock-Up / App / Aplicacéo.



Abstract

In this dissertation we approach the mechanisms of production and also of
reproduction that are inherent to art, reflecting in a set of objects from the collection of
modern and contemporary art by the SEC / MC, works recurring to the last 25 years of the
20th century.

The temporal frontier that this collection implanted between the various archives of
Portuguese art, gave rise to a gap that is also an interval, a specific discontinuity, in the
regularity of art history. This interval revealed to us a universe of images that denounce the
difference in times, the change of periods, giving rise to the inevitability of its dispersion,
opening, in contrast, new perspectives for thinking about modern and contemporary
Portuguese art. It also allowed to open the way to the unexpected, to the extent that it affects
causes, motives and agents capable of critical and ethical action. The questioning of the
origin of the collection related it to "appearing” in the field of art, and to "remembering"
something that was forgotten: an erased file.

In fact, it was the artistic potential of the events related to the works in question, and
in intersection with the new technologies, that gave renewed value to the collection. As the
issue of digital culture is also a challenge in my investigation (chapter 1V), this made it
possible to reactivate the visibility of works of art and show what unexpected they can reveal
in our time; from there the research for the viability of the images starts, and for the
transitability of the works in new communication devices, different from the traditional non-

technological media, opening an unexpected challenge, and continuing.

Keywords: Museographic Device, Visibility, Accessibility, Image, Art History, Aesthetic
Operator, Archive, Event (s), Modernity, Contemporary, Medium, Media, Virtual, Digital,
Interface, Device, Mock-Up / App / Application
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Introducéo

Museografias de Acontecimentos

- naquilo que eles [acontecimentos] tém em termos de potencial artistico / naquilo que
configuram como acontecimentos estéticos / naquilo que requerem como individuacdes
[consisténcias] e que produzem uma relagédo de varios encontros, contatos, clivagens,

ritmos de mudanca e atualizagdes.

Enquadrados numa reflexdo de fundo sobre as questdes da historicidade das obras
de arte e da sua recursiva temporalidade (Bishop, 2013:20; Heinich, 1999; 2006:),
refletindo em experiéncias estéticas a partir dos objetos e eventos da arte e dos modos
operativos (praticas) que enquadram a visibilidade das imagens, construimos a narrativa
que sustenta a nossa tese de “Museografia de Acontecimentos”.

O jogo das metamorfoses que se estabelece quando visitamos um espago de
exposicao, i.e. um Museu, uma Galeria de Arte, um Atelier de artista, ... espagos contidos
gue nos colocam a nds, como espectadores, no limiar entre duas [e muito mais]
visibilidades (Peres, 1971:62-63)?, heterotopias (hétero = outro + topia = espago) na
terminologia de Foucault, convida a uma atitude expectante e atenta a determinados
factos, vivéncias e acontecimentos (Sardo, 2017:206-7). Diriamos até ser um jogo de
visibilidades inconvenientes (Franca, 1971:12)® se invertermos a ordem dos
acontecimentos: — entre 0 que 0s nossos olhos escolhem fixar e experienciar, e entre o
que o olhar do artista projetou tornar visivel, ou libertou preconizar. Assim, o nosso olhar
se multiplica e envolve na tensdo criada entre o espago de exposicdo (Vidal, 1996)* — o

do dispositivo museogréafico, [que pode ser coincidente ou subvertido pelo dispositivo do

2 Sociologicamente (em 1970), a arte e os principios da critica contemporéanea, defendiam o seguinte: “uma obra de
arte completa-se em constante abertura pelos multiplos olhares dos seus publicos possiveis” A fundamentagio
sociologica emergia “da maré de sucessivas exposi¢des” que em 1970 aconteciam, de Paris a Nova lorque, num rumo
de democratizacéo da arte contemporanea. Fernando Peres refere que “Os artistas portugueses continuavam a procurar
fixar-se em Paris ou Londres”.

8 Citando J.-A. Franga: “Um pouco como quando Magritte pinta um “Chapéu de coco” e lhe chama “nuvem”, ou
desenha um homem e o intitula “Arvore ou parede,” ou quando (num processo direto de negagio que o proprio objeto
melhor informaria) pinta um “cachimbo”, declarando na legenda que “Ceci n’est pas une pipe”, ele estd nos planos
conjugados de duas linguagens — a pictérica e a escrita — a levar um objeto a outra situagdo que é pragmaticamente
inconveniente”, (Vidal, 1996) mas poderiamos dizer, libertadora.

4 Destacamos a “possibilidade de transformagio da propria galeria, ou de uma casa, numa obra de arte. O espago
arquitetural como obra de arte é um processo radicado no conceptualismo e em autores como o grupo Art & Language
— na célebre «Exposicéo do Ar Condicionado» — Kosuth, Daniel Buren, Lawrence Weiner ou Dan Graham, mas
também Gordon Matta-Clark, e hoje actualizado por um Gerhard Merz.
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objeto artistico] (Leal, 1995)°, e ao que emerge enquanto objeto de arte neste dispositivo
(Foucault, 2008:61). Somos vistos ou somos nés que vemos? Qual a ordem dos
acontecimentos?

Poderemos entdo afirmar que no dispositivo museografico atuam um conjunto de
técnicas desenvolvidas para preencher as funcdes do museu, no que diz respeito as
praticas de comunicacao, mediacao e informacao. As fungdes do Museu incorporam estas
praticas de mediacdo com as da administracdo, salvaguarda, conservacdo preventiva,
restauro, documentacao e inventario, arquivo e reservas, gestdo de espacos expositivos, e
ainda, as da formacao e da educacédo ndo formal. Neste dispositivo de visibilidade da arte,
lugar artificialmente criado (Malraux, 1965:21), mais imaginario que real, constrdem-se
estruturas de memdria, de efeitos mnemonicos, heterdpicos, e transformativos da arte e
do seu medium.

Estes fundamentos apontam para o foco da dissertacdo, o qual € em simultaneo
orientado para o estudo da colecdo de arte moderna e contemporanea da SEC/MC, um
arquivo de imagens protocolado (Cultura, 2006)° com o Estado Portugués e em depdsito
no Municipio de Aveiro, e para uma reflexdo transversal e de fundo sobre os
acontecimentos historicos, sociais e politicos imanentes aos objetos de arte. A cole¢édo de
arte reunida ¢ a matéria prima e também o pretexto para irmos mais além da sua
materialidade, conduzindo-nos (estas obras) as experiéncias estéticas por elas veiculadas,
concretamente, as praticas e posi¢oes artisticas mediadas pelo arquivo de imagens
balizado entre 1975 e finais do século XX".

Na problemética da visibilidade e no seio de uma mediagdo social dos diferentes
“objetos epistémicos” (Hans-Jorg Rheinberger, 2012; Cruz, 2012) tivemos como
pensamento de sintese lancar a ideia de um dispositivo de visibilidade usando os novos
media e o potencial dos espacos digitais — sob o tema de um artefacto de mediacéo digital
— de Design Driven (abordado nos caps. 1I-1V). O objeto é simulado num dispositivo
digital que estd disponivel temporariamente, assumido como um prototipo ainda
experimental e acessivel através de um link ativado individualmente e que se acrescenta,
no contexto desta dissertacdo, ao corpo tedrico da tese para no futuro ser transposto para

uma aplicagéo.

5 Pelo artista visual Miguel Leal, seu autor, € invertida a ordem dos acontecimentos sendo o contexto do lado da recegéo
(do observador) o que valida/homologa a realidade urgente a qual a obra tem de pertencer sem impor o “nome do autor,
0 nome da obra de arte e a propria autoria”.

6 Protocolo de cedéncia de obras de arte do Ministério da Cultura para a Universidade de Aveiro e Camara Municipal
de Aveiro, assinado em 5 de Julho de 2006 e Oficio de Domingos Valido - Apéndice B.

" A colecdo elenca um nimero de artistas que mencionamos no Apéndice A —em lista dos artistas.
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Programador: Mario Farate Marques; Curadora: Maria da Luz Nolasco:
link: https://www.figma.com/proto/PfbyDLOpRz1rjjLVRXL aGp/

E também relevante o que exploramos, no seio do processo da modernidade na
arte, como resultante do “depois” da Revolugao de Abril de 1974 (Cultural, 2019; Pinho,
2013) e a subsequente afirmacdo da producdo artistica em discursos libertos dos
constrangimentos criados pelo periodo ditatorial, acerca das praticas disciplinares de
representacdo. As praticas da arte sdo exploradas enquanto fenomenos culturais
decorrentes dos ambientes de mudancga, de clivagem e de afirmacéo da arte portuguesa.
A Revolucédo do 25 de Abril de 1974 foi o fendmeno sociopolitico, cultural e ideoldgico
mais relevante da segunda metade do século XX em Portugal, com reconhecimento no
ambiente e contexto politico internacional e com especifica repercussdo na arte
portuguesa.

Assim, considerando que temos um conjunto de obras de arte que nesta tese esta
muito bem definido, particularmente pela origem?, pela datacéo, autoria e referéncias de
autor / obra, e que, inclusivamente, € este conjunto de obras o substrato dos 4 capitulos
desta dissertacdo, justifica-se a focalizacdo nesta colecdo de arte e no dispositivo
(Agamben, 2005)° que lhes da visibilidade. Neste dominio da visibilidade encontramos
motivos varios para uma curadoria (Bishop, 2013)!° que envolve a mediagdo na
comunicacdo entre a obra de arte, o artista, 0 mecanismo de producéo da obra, a afirmacao
e autonomia da obra e, ainda, a possibilidade da sua visibilidade preparada para 0s novos
meios digitais, os da arte dos media (Cruz, 2012; Cultural, 2019; Lieser, 2009; Moura,
2020; Pinto, 2019). Proponho uma focalizago nas obras de arte, e na “exposi¢do!” como
o lugar onde as artes vao ter com cada um, ou seja, a exposicdo como dispositivo de

visibilidade presencial (Pinto, 2019:112-117)*?, mas também, uma focalizacdo no

8 Objetos de arte que “em parte” sdo pertenca da colecio da SEC/MC, balizados entre 1977 e 2000, e que constituem
0 deposito de obras protocoladas com o Municipio e Universidade de Aveiro em 2006.

9 O conceito de dispositivo tem implicagdes com as estratégias de poder, tal como Michel Foucault as define, sendo
que estas remetem para um sistema em rede que estabelece relagdes entre os individuos e o elemento histérico de poder.
10 Curadoria é um termo resultante de uma pratica emergente do contexto dos museus e das galerias de arte, e nos locais
onde a arte adquire visibilidade sob a coordenaco e gestdo curatorial. E uma aptid&o profissional no dispositivo de
exposicao.

11 Exposigdo funciona, conceptualmente, como o ato comum do mostrar e do dar a ver a obra de arte questionando-se
0 processo de mediagdo social em atual transformacéo, no seio da sociedade digital.

12 Este dispositivo presencial é fisico e territorial; como tal serd abordado como sendo o ambiente de revelagdo do
objeto artistico numa nova ecologia cultural.
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dispositivo operativo virtual / digital™® que da acesso as obras de arte nas nossas
comunicagdes online.

Esta condicdo de uma ciber-museografial* que substantiva a ideia de uma
exposicdo orientada por uma linguagem tecnoldgica entre pessoas e maquinas, 0
“aparelhamento” que Maria Teresa Cruz abertamente analisa na sua assercdo acerca dos
“Media, Dispositivo, Apparatus” (Cruz, 2012) também reverte para o “dominio das
novas tecnologias de computacéo e correspondentes linguagens informaticas, e para o
mundo online ”(Pinto, 2019:112-117). A condi¢do de uma orientacdo tecnologica na
pratica museografica é promotora de uma inclusdo conjunta: a do objeto artistico na
exposicao e, simultaneamente, o consumo cultural de ambos orientado por um acesso
tecnoldgico a distancia - online. Este acesso abre a possibilidade de uma partilha de
universos simbdlicos distintos: o universo simbolico da arte e do seu campo expositivo /
publico e o universo dos nossos mundos virtuais, simultaneamente ocorridos nas nossas
comunicagdes online (Cultural,2019; Heinich,1999; 2006; 1983:107-109).

Tal como o explica Agamben na sua obra “O Que E o Contemporaneo? E Outros
Ensaios” (2009), com esta possibilidade de uso dos dispositivos tecnoldgicos o “homem
procura fazer girar em vdo os comportamentos animais que se separaram dele e gozar
assim do Aberto como tal, do ente enquanto ente. Na raiz de todo dispositivo esta, deste
modo, um desejo demasiadamente humano de felicidade, e a captura e a subjetivacéo
deste desejo, numa esfera separada, constituem a potencia especifica do dispositivo”
(Idem, Ibidem, 2009; Loureiro, 2014).

Apresento ambos, o dispositivo presencial e o virtual, como mecanismos de
visibilidade focados nas obras de arte que definem a colecéo balizada neste estudo de
caso a partir do final da década de 1970 e até finais de 1990. E um arco temporal ao qual
unimos Vvarios acontecimentos artisticos, sociais e politicos emergentes no contexto da
arte portuguesa. Acontecimentos que tém um potencial artistico e estético que permite
recuperar o sentido daquela colecéo, e que déo, também, sentido aos fendmenos culturais
e as obras de arte que remetem para o periodo temporal referido® (Lourenco, 1988:12;
Foucault, 1988).

13 As novas tecnologias, as da arte dos media, servem de dialogo e pesquisa de design driven, conferindo legibilidade
as imagens e as obras do passado no tempo presente (in Capitulo 1l e V).

14 Ciber é um termo que significa diregdo/orientacdo/pilotagem/... e ciber-museografia é uma palavra que, por
aglutinacdo associa a técnica expositiva presencial a tecnologia da comunicagao digital.

15 Eduardo Lourengo num pequeno ensaio de abertura a edigdo de 1988 da obra de Foucault, As Palavras e as Coisas.
Neste ensaio Eduardo Lourengo revela a metodologia de Foucault “como recusa do continuum cultural e a imagem da
Razdo que nele se projeta (... ) renunciando ao uso de categorias através das quais o fendmeno cultural é considerado,
por exemplo, como uma realidade evolutiva para o aceitar simplesmente na sua realidade de estrutura”. Logo, ¢ da
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Entre a presenca e a auséncia de visibilidade das obras de arte em estudo dispomos
de outros planos de acessibilidade as mesmas que se traduzem numa outra contingéncia
comunicativa, e que o digital Ihes possibilita, antecipando-lhes o seu futuro (ideia
explorada no Cap. | e retomada no Cap. V). E desta relacdo mediatica que o investigador
Friedrich Kittler nos aproxima da técnica afirmando que o ser humano tem uma
consciéncia de si e da producdo dos seus sentidos e significados, apenas possivel em
correspondéncia com determinados standards tecnoldgicos (Parikka & Feigelfeld,
2015:3).

Em tese, defendemos o desenho da exposicdo como a condicdo para a fruicéo
participada e conetiva do objeto artistico, colocando o recetor (o ente participante da acdo)
em relagdo com os acontecimentos artisticos e estéticos da origem da colecdo, reorientada

no sentido que Agamben o toma:

“Mas a origem nao esta situada apenas num passado cronoldgico: ela é contemporanea
ao devir histérico e ndo cessa de operar neste, como o0 embrido continua a agir nos tecidos
do organismo maduro e a crianga na vida psiquica do adulto. A distancia — e, a0 mesmo
tempo, a proximidade - que define a contemporaneidade tem o seu fundamento nessa
proximidade com a origem, que em nenhum ponto pulsa com mais forca do que no
presente.” (Agamben, 2005:69).

Nesta viagem a origem da nossa colecdo de arte, para nela ler de modo inédito as
suas historias e narrativas, existe também uma estratégia de ado¢do de uma plataforma
virtual (Lieser, 2009:9), que é também uma plataforma de reprodutibilidade técnica que
se projeta num espaco imaterial, mas que requer a materialidade de um ecrd, um contexto
com o software e hardware que estejam em sintonia. Este dispositivo tecnoldgico implica
a introdug&o de outro paradigma de fruigdo do objeto artistico: o da “viagem imaginaria”
para as realidades outras que constelam (Ottee, Volpe, 2000:35-47) 1° a vida de cada
individuo, e que se sobrepdem as imagens do préprio objeto de arte.

Faco uso no contexto da dissertacdo de um termo grato ao filésofo W. Benjamin,
que conceptualiza o sentido de “constelagdo” como se se tratasse de uma miriade de

possibilidades no campo expandido da arte — imagens de estrelas, sendo a obra de arte

significagdo dos fendmenos culturais e da diferenca entre estruturas culturais que se opera a passagem entre estadios e
realidades evolutivas na historia das ideias, na cultura. Os recursos correntes da metodologia cultural como sejam “o
antes”, o “depois” e “a situagdo do tempo” recebem “sentidos e vida” quando decorrentes de fenémenos culturais e ndo
o contrério.

16 Aplico neste contexto, um termo grato a W. Benjamin, que conceptualiza o sentido de “constelagio” nas “Questdes
introdutorias de critica do conhecimento” de sua tese de Livre-docéncia, publicada, no Brasil, sob o titulo “Origem do
drama barroco alem&o”, em que W. Benjamin esclarece o leitor recorrendo a imagens de estrelas: “As ideias se

relacionam com as coisas como as constelagdes com as estrelas.”
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entendida (por este filosofo) no meio de uma mediacédo social. Mediacéo esta, em que 0
objeto artistico se emancipa da matriz social da qual se destacou e a coloca criticamente
em perspetiva, segundo outras categorias que nao apenas as da “forma” e da “matéria” (0
ir para além do campo da visibilidade retiniana), e que exploramos nos Cap. | e que
retomamos no Cap. IV sob uma perspetiva das novas tecnologias no territério das artes
(Ribeiro, 1994:18; Heinich, 1983:107; Cruz, 2012:7).

Ainda uma outra inquietacdo remete para a da tecnologia de comunicacdo digital, a
qual expde a obra de arte ndo sob o paradigma estético da contemplacao (Sardo, 2017:
207), mas sob o paradigma da sua evasdo (especie de fuga para o interior imaginario de
espectador / utilizador / observador da obra), tal como alguns artistas na atualidade o
definem!” (Leal, 1995; Moura, 1983:131).

Por essa razdo resolvemos apontar no presente estudo uma maqueta do projeto
conetivo e digital, ou seja, o0 desenho e concecdo de um dispositivo virtual de acesso as
obras de arte (in Cap. IV). Criamos uma aplicacdo de matriz multimédia que transfere
para o utilizador / espectador a possibilidade de envolvimento participado, e de “evasdo”
para si mesmo. Envolvimento que implica, tal como opera o artista visual Miguel Leal,
em que a ordem do acontecimento artistico é invertida, sendo o contexto do lado da
rececdo (do observador) o que valida e homologa a realidade urgente a qual a obra tem
de pertencer sem impor o “nome do autor, o nome da obra de arte e a propria autoria”
(Leal, 1995).

Em paralelo, foi essencial adaptar uma metodologia de estudo e investigacao focada
nos percursos de criacdo de varios artistas, na histéria e nos contextos de producdo das
obras de arte a partir da consulta de vérias fontes escritas, de catalogos de imagens, de
cartazes com as datas e o elenco dos eventos, de gravacdes e entrevistas a artistas; de
programas de exposicdes, de festivais, de bienais, entre tantos outros acontecimentos
produzidos em ambientes que instauram processos de reconhecimento e viabilidade da
representacdo das artes nas decadas que se seguem aos anos de 1970. Processos

dinamizados na atribuigdo de prémios promovidos pelo Estado Portugués, mas também

170 caso do artista visual Leonel Moura é bastante expressivo para fazermos a ligagéo entre uma geragao que em 1983
questionava o seu tempo conceptualizando uma situagdo pds-moderna nas artes e que antecipava posicoes das artes e
da vida contemporinea denunciando “a frontal recusa da veracidade possivel da sua propria época. Moura reafirma em
2020 numa entrevista dada ao Jornal de Letras (JL, 20 maio-2 junho, 2020:20) que a atual crise que se vive em pleno
confinamento motivado pela pandemia do virus COVID_19, anuncia que a arte s6 € possivel reinventada: “Esta crise
veio abalar de maneira irremediavel a velha cultura e demonstrar que 0 nosso destino esta na tecnologia digital e na
inovagdo”, e salienta “Por isso, a arte tem mais uma vez de ser reinventada. Aquilo que eu e outros fazemos é sé um
comecgo”, e ainda afirma ser o objetivo para ele, como artista “criar maquinas que fagam arte sem a sua intervengio
direta”. Leonel Moura diz: “Sou um criador de criadores e ndo de obras”.
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por Empresas, Bancos e Fundacdes privadas detentoras, na sua globalidade, de colectes
de arte privada e em continuo desenvolvimento (Duarte, 2013:17-31)8 e com um lastro
de concretizacdo longo (Seabra, 2006; Almeida, 2009); Pinharanda, 2009; Melo, 2007;
Gongcalves, 2004; Duarte, 2013). Subjacente as questdes centrais na presente tese
desenvolvemos metodologicamente varias etapas de analise artistica e sociologica que
justificam o foco nesta particular colecédo de arte portuguesa (SEC/MC). Trata-se de uma
colecdo que reconhecidamente transporta consigo a visdo de cada um dos seus
autores/artistas, e também, a coexisténcia do sentido “perene”, “iminente” e de
“interioridade” da obra (Heinich, 1999; 2006), no seio do processo da modernidade;
conceitos estes, que exploramos no momento da analise das obras de arte no Cap. IlI,
acerca dos artistas.

Parametros predicativos fundamentais da arte moderna que, tal como a soci6loga
Nathalie Heinich sustenta, os podemos consubstanciar na ligacao que a cole¢cdo mantém
com os materiais classicos “o pincel mergulhado na tinta e passado para a tela, o lapis, o
carvdo, a matéria bruta modelada ou martelada” garantidos pela producéo e pela préatica
artistica que asseguram uma continuidade sensivel entre o corpo do artista e a obra
realizada (Idem, Ibidem, 2006:43; Cruz, 2012; Pinho, 2013).

E este foi outro problema que na tese esclarecemos a partir do sentido e do olhar
sobre os artistas e as obras de arte da colecdo, reequacionando as fronteiras entre as
categorizagdes estéticas “tripartidas” seguindo o pensamento de Nathalie Heinich: “a do
Classico, do Moderno ¢ do Contemporaneo”(Ibidem, 2006: 40-42). Estas correspondem
a um universo alargado de classificagbes temporais da obra de arte, a normativos
estatutarios da imagem que nos remetem para géneros disciplinares com um rigor
semantico que ndo é o consentaneo, no nosso entender, com a experiéncia dos atores e
com as praticas dos operadores estéticos (expressdo familiar no Iéxico comunicativo de
Ernesto de Sousa acerca do estatuto do artista, para as décadas de 1970 e 80) e que nos
apraz atualizar e recuperar (Sousa, 1974:47; Almeida, 2009:93).

N&o existem nesta colecdo em estudo obras performativas, em video ou em formato

de instalagdo; as obras estdo ligadas a um universo eclético de expressdes mas também

18 Tal como a investigadora Adelaide Duarte (2013) debate na sua tese, as cole¢des privadas sdo pensadas como
investimento sofisticado, no entanto a sua acessibilidade e manutengdo ndo esta assegurada pelo que o poder politico
deveria ter a capacidade de negociar acordos com os colecionadores em favor da causa pUblica. Posicdo de certo
modo polémica, que esta investigadora desenvolve na sua tese acerca do colecionismo privado de arte moderna e
contemporénea: Da Colec¢éo ao Museu, ....

18



ao medium mais tradicional definido pelos materiais com que se faz representar: — o da
pintura s/ tela, contraplacado, madeira e vidro; o da témpera s/ papel; o do desenho a
pastel e a carvéo s/ papel; o da colagem e/ou assemblagem de papeis com pintura; o da
escultura em bronze, ago/inox, com modelacdo de materiais duros tais como a pedra, € 0
da modelacdo de materiais comuns, pobres, como o “fimo”'%; o da fotografia a preto e
branco (em nitrato de prata); o do téxtil em seda e fio de algodéo, o da ceramica vidrada
(s/ chacota), o do metal batido, vazado e recortado, entre outros (in Capitulo 11-111).

Contudo, sdo obras de arte, cada uma em si mesma, transgressoras dos materiais
aplicados e do modus operandi artistico intrinseco, fraturantes pelo eco das atitudes que
o0s artistas no seu tempo foram capazes de empreender. As obras em estudo tracam a
correspondéncia com o exterior em didspora com o que se fazia fora do Pais e, como tal,
as obras sdo indiciadoras de externalidades que refletem o contexto de mudanca social
(Goncalves,1977:36-44)e cultural que se viveu nos ultimos 25 anos do séc. XX
(Pinharada, 1995)?°. Tracam os indicios periféricos que a arte portuguesa refletiu e aos
quais Ernesto de Sousa denominou numa exposicdo de rotura, em 1977, como
“Tendéncias Polémicas na Arte Portuguesa Contemporanea”, reveladora dos indicios
advindos da troca de experiéncias entre os artistas que sairam do Pais por razdes diversas,
mas também politicas e ideoldgicas (antes do 25 de abril de 1974).

As “Tendéncias Polémicas ...” ou “Alternativa Zero” eram o “acontecimento” da
mudanca de rumo da arte portuguesa, em 1977; esta mudanca era resultante dos contactos
com outras propostas artisticas de vanguarda, e com os discursos artisticos criticos em
expansdo noutros continentes, tais como no Brasil (advindos pela via das Bienais de S&o
Paulo e do elo comunicativo desenvolvido pelo artista portugués la residente, Fernando
Lemos?! entre 1953 e 2019) e para além deste, noutros lugares, com destaque para a
cumplicidade artistica entre Portugal e Espanha, com os acontecimentos em Malpartida
de Caceres, mediados pelo artista Wolf Vostell (1976/77 - 79) do movimento artistico

Fluxus?? e impulsionados por Ernesto de Sousa.

19 A massa de modelagem “FIMO” ¢ utilizada por criancas, artistas amadores, artesdos de bricolage e utilizadores
profissionais de todas as idades; surgiu em 1954 como pasta para brinquedos, endurecida a baixa temperatura e passivel
de adicéo de corantes e pigmentos.

20 http://cve.instituto-camoes. pt/decadas/anos-80.

21 Fernando Lemos nasceu em Lisboa em 1926; fixou residéncia no Brasil em 1953, e nacionalizou-se brasileiro anos
mais tarde. Dedicou-se em particular as artes plasticas (pintura, desenho, fotografia) e ao design (grafico e industrial),
mas também a escrita e ao ensino.

22 A colegdo FLUXUS foi doada a Estremadura pelo colecionador Gino Di Maggio, que comissariou a exposi¢do Ubi
Fluxus, ubi motus da Bienal de Veneza de 1990; foi grande amigo dos Fluxistas. O movimento Fluxus foi fundado em
1962 por George Maciunas ocorrendo a par com os Dadaistas e os Surrealistas. Em 1996 a cole¢do FLUXUS é doada
ao Museu Vostell Malpartida; redine mais de duzentas obras: ambientes, instalacBes, quadros-objetos, esculturas,
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Logo, sd@o indicios periféricos colhidos um pouco pela Europa (Franca, Inglaterra,
Espanha e pontualmente em paises independentes da ex-Unido Soviética) e em alguns
Estados da América Central, veiculados pelos porta-vozes da critica de arte em grande
medida intervinda pelas Revistas especializadas e pelas colunas de jornais portugueses, e
ndo tanto, pela insipiente mobilidade e participacdo dos artistas portugueses. Mobilidade
que foi durante o altimo quartel do séc. XX assegurada em ampla medida pelas bolsas de
viagens a artistas Portugueses fomentadas pela Fundacdo Calouste Gulbenkian, e em
parte pela Secretaria de Estado da Cultura a partir de 1988 (Nogueira, 2015: 63).

Os referentes externos desta cole¢io da SEC/MC, iniciada em 197623 (Nogueira,
2015:52) pela Secretaria de Estado da Cultura com o Prof. David Mourdo-Ferreira e pela
Direcéo — Geral da Agédo Cultural com Eduardo Pardo Coelho (criada em 1973), e com a
qual colaboravam os artistas Julido Sarmento, Fernando Calhau e Jodo Vieira (Pinho,
2013:159; Nogueira, 2015:100-101), sdo descodificados através de um processo
sincrénico de identificacdo, (iconoldgico) e de referentes geograficos (aspetos inscritos
nos Capitulos I e I1).

O processo metodoldgico desenvolvido para encontrar o rasto de cada uma das
obras teve em conta 0s percursos e itinerarios artisticos, os da vida dos artistas (seus
autores), comparando cada imagem com outras imagens da mesma tipologia, comparando
0s sinais e signos inscritos em cada obra por forma a fazer ligagdo com outras obras
produzidas em contextos distintos e noutras geografias. Dai ter sido crucial a consulta
exaustiva da Revista Coléquio/Artes editada pela Fundacdo Calouste Gulbenkian que,
sob a direcdo de José Augusto Franca introduziu o que a escala internacional se ia
produzindo nos diversos dominios da arte e, em simultaneo, apresentava o que se fazia
em Portugal dando conta de exposicBes e acontecimentos que refletiam os ideais e as
preocupacOes das varias geracdes de artistas, num periodo compreendido entre 1971 e
1996 (periodo em que a revista é publicada). Periodo em que a Fundacdo Calouste
Gulbenkian substitui o Estado Portugués e assume por completo, simbolica e
consistentemente, o papel de Ministério da Cultura. Os conteudos da revista Coléquio
/Artes foram estudados por Margarida Brito Alves abrangendo todo o periodo em que a

revista foi publicada até ao ano em que foi decretado o seu fim, em 1996, terminando no

partituras, videos (...) de 31 artistas de procedéncia europeia, norte americana e asiatica, sintetizando os movimentos
de vanguarda, os Happenings e Fluxus em favor de uma renovacéo do campo artistico nas décadas de 1960 e 1970.

23 Em 2014 era publicado e editado na Revista “Informacio Cultural — Relatdrio Final, 2007-2013” um artigo acerca
do tema - “O Panorama da Producéo Legislativa para o Sector da Cultura (1976-2013)”, onde registamos alguns dados
de interesse acerca das politicas pubicas da cultura em Portugal nesse intervalo temporal.
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n° 111, tendo sido esta bibliografia basilar no cruzamento com a informacéo acerca dos
artistas ativos neste intervalo de tempo, e na validacdo de dados inerentes a colecdo
SEC/MC, e a construcdo do pensamento (Alves, 2007). A problematizagdo implicou
metodologicamente varias etapas vertidas em capitulos:

—uma primeira etapa para um primeiro capitulo circunscrito ao estudo do objeto de arte
pela observacdo e percec¢do visual de cada uma das obras — fazendo uso da seguinte
reflexdo: “a arte tem de ser indicadora do que ndo esta 14” e ainda, “o percetivel ndo ¢
inteiramente percebido”; logo, “o visual é mais que o visivel”; estas expressoes inscritas
no pensamento do filésofo Jean-Francois Lyotard (Lyotard, 1979; Nascimento, 2011:27)
serviram de guido no exercicio de um “ver-especifico” sobre o interior da obra; e ainda,
no exercicio de um “ver-periférico” a partir do espaco envolvente no qual a obra se
expande (Sardo, 2017:94; e 206).

Protagonizando este campo expandido da obra de arte’® tio evidente em
experiéncias assumidas em finais da década de 1970 e inicios de 1980 por Ernesto de
Sousa, e por mais operadores estéticos ativos nesses momentos de mudanca na arte
portuguesa, foi essencial relatar alguns dos ambientes vividos em criativa “Festa”, tais
como os que tiveram lugar em Malpartida (Espanha), no Museu Wolf Vostell ja referido,
acontecimentos em 1979 (Caps. I/111), e que foram um laboratorio para diversas percecdes
da arte decorrentes de a¢des performativas, em sitios especificos descritos por Ernesto de
Sousa na sua “Carta de Malpartida” (Sousa,1979:60).

—uma segunda etapa para um segundo capitulo dirigido a defini¢do e a analise artistica
mas também socioldgica, particularmente da colecdo, pela datacdo e pelo arquivo
temporal e imagético a que as obras pertencem. Nesta ordem de ideias, foi essencial
abrirmos este arquivo de arte contemporanea portuguesa através de um processo
sincronico de identificacdo e localizacdo das obras, de atualizacdes e analogias de
imagens, de bio bibliografias dos artistas/autores das obras. Questionamos também a
sobrevivéncia das imagens no tempo e a recorréncia temporal percetivel nas obras de arte
da antiguidade classica e da sua remissdo nas imagens modernas; visibilidades inspiradas

no pensamento de Aby Warburg (DiDi-Huberman,2017:331)%, possibilitando, a partir

24 Campo expandido da arte remete para a obra que sai dos limites fisicos da sua representacéo invadindo o espago real,
ndo no sentido de obra /espelho da realidade, mas no sentido do territério onde naturalmente é emergente, no territorio
natural de pertenca; neste contexto inserimos as figuragdes e materialidades das obras do escultor /artista Antonio
Carneiro como um dispositivo espacial de referéncia; e também destacamos os objetos estéticos referidos por Ernesto
de Sousa quando aconteceu a intervencdo artistica e performativa de varios artistas portugueses, em 1979, em
Malpartida de Caceres no Museu Wolf Vostell a convite deste elemento do grupo FLUXUS.

25 partindo nds, tal como Aby Warburg o referia, que as imagens sdo sobreviventes a uma memdria coletiva que se
perpetua, e que as atualiza, assim também esta teoria da sobrevivéncia das imagens faz referéncia a uma possibilidade
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deste conjunto de dados, estabelecermos jogos combinatorios que transferimos para uma
linguagem tecnoldgica propria da nossa época, ensaiada e exposta no Cap. 1V;

— as varias etapas para um terceiro capitulo correspondem a valorizagcdo do universo
global da colecdo, com uma abordagem especifica a algumas obras e a alguns artistas;
neste capitulo partimos da reunido total das obras para a uma seriacéo por autorias, e para
a producdo de um ver-especifico sobre algumas obras de arte da colecdo com vista a
criacdo de uma exposicdo presencial e também virtual das obras de Arte Contemporanea
Portuguesa; as da colecdo SEC/MC, sob tutela da Direcdo Geral das Artes em 2006, e
que se encontra hoje, em parte, depositada em Aveiro, na Reserva do Museu de Aveiro /
Santa Joana, e que reporta aos 71 artistas mencionados nesta tese e acerca dos quais
tracaremos linhas de ligacdo éticas, estéticas e temporais. A etapa em aberto para um
sistema comunicativo on line constituinte do quarto capitulo procura dar expressdo as
interacdes entre os varios campos de visibilidade da colecdo: entre o virtual e o presencial.
A colegdo carece, pois, do dispositivo museografico?® dual, que melhor sirva os
propositos anteriormente expostos: os do design presencial e o da orientagdo
museogréafica estruturada nos novos media, acessivel online, num medium digital, para
visualizacao das obras de arte.

A metodologia da nossa investigacdo foi conduzida através da unido e da conexao
dos vérios percursos que as obras de arte nos permitiram tracar em varios niveis temporais
e em varios arquivos mediais - no medium da pintura, da escultura, da fotografia, entre
outros, entendidos como acontecimentos imergentes a priori, numa estrutura de memoria
situada num tempo e num lugar especifico. Estudando o modo como este ou aquele
arquivo de imagens foi feito, como se estruturou, como se transformou, como subsistiu,
e como, no global, estes arquivos desapareceram ... e inspirada no método arqueolégico
de Michel Foucault que foi acrescentado e reatualizado por F. Kittler com a introducéo
das materialidades da técnica, dos aparelhos e dos apparathus, este estudo permitiu-nos
encontrar a relacdo com outras obras de arte, com outras imagens que se produziram do
mesmo modo e ha mesma logica do discurso visual e formal, cruzando os demais media.

As regras de ligacdo dos multiplos arquivos de imagens foram definidas com base,

ndo na procura de uma validacdo das imagens como obras de arte de referéncia, mas na

de representagdo de elementos e/ou de memorias que reaparecem de forma “simbolica”, mais ou menos explicita,
através de uma “fungio vital” — a férmula de Pathos.

% As condigdes deste mecanismo de exposicdo sdo de ordem artistica, técnica, territorial, e dependem de politicas
culturais locais.
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sua viabilidade como realidades autonomas e emancipadas que se afirmaram pelas suas
praticas artisticas e pelo medium que o artista escolheu para materializar o enunciado.
Este estudo partiu de questBes acerca da historia de arte, da museografia, do
artista, do medium e, do elemento central ao nosso pensamento: o da nocao alargada de
arquivo. Objetivamente pretendemos um pensamento alargado que envolvesse uma
genealogia dos sentidos, e uma pesquisa ampla as préticas artisticas que captaram a
justificacdo e razdo de ser da expressao artistica e das suas materialidades na atualidade.
Atitude esta que exigiu que nos envolvéssemos no conhecimento dos novos media da
comunicacdo digital e on line. Para tal, desenvolvemos um proto6tipo de uma aplicagédo
movel (AP) que potencia visualizar diferentes pecas de arte sequencialmente,
interligando-as através de pontos tateis aplicados sobre a imagem; clicando acedemos a
outros campos expressivos interagindo com as pecas representadas no ecrd; as acoes
disponibilizadas no prototipo servem para demonstrar o conceito. Atualmente ha duas
categorias disponiveis: a pintura de "Noronha da Costa" e "Dialogos com rostos". A
viagem virtual (imersiva) na obra de arte € um exercicio individual que joga com a
curiosidade que o observador frui por natureza. O link esta elencado para consulta®’.
Partindo de um pensamento constelar que intersectou uma ampla cartografia de
referéncias artisticas, da vida, da experiéncia e da afirmacdo da arte portuguesa dos
ultimos 30 anos do seculo XX, estruturamos varios dialogos num territorio de pensamento
que pretendeu ir para além da problematica de uma cole¢do. Assim, numa abertura as
novas possibilidades tecnologicas — as das artes dos media, consubstanciamos
experiencialmente, a partir do corpus teérico de reflexdes e de factos, e de agitadas ondas
de memodria — mnemic waves?®, uma aplicagao-prototipo (sensitiva e divertida), para dar
visibilidade a um arquivo maior e imaginario; para irmos mais além em Museografias de

Acontecimentos.

27 Programador: Mario Farate Marques; Curadora: Maria da Luz Nolasco:

link: https://www.figma.com/proto/PfoyDLOpRz1rjjLVRXLaGp/

28 Metafora Warburguiana associada a geologia e a dindmica das forgas da natureza, um pouco como as ondas de
mem@ria que atravessam e atuam no elemento cultural e na sua histéria como territdrio de tensdes e resisténcias, de
sintomas, crises, fraturas e catastrofes. E assim que DiDi-Huberman carateriza as mnemic waves que Warburg expressa
na sua obra filosofica.
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Capitulo |

O que se aplica a toda a arte e a todo o espaco da sua visibilidade

... viabilidade e representacéo

1.1. O Mundo a que as Imagens Reportam

— a viagem pelos sentidos aos objetos que nos constelam

Eis como Warburg concebe a investigacéo sobre as imagens:

“as imagens transmitidas pela memoria historica, precisam de ser polarizadas, isto é,
reativadas na sua significacdo, resgatadas, assumidas pelo complexo expressivo de uma
determinada época.”?® (Guerreiro, 2018:125).

Partindo nds do principio que as imagens sdo sobreviventes auma memoria coletiva
que se perpetua e que se reatualiza e reativa em determinadas épocas, numa temporalidade
recursiva (Bishop, 2013:20) que é a base do pensamento Warburguiano®, ¢ possivel
entendermos que a tal migracdo histérica e geografica das formas (da cultural visual), se
configura nos tracos significantes e nos valores expressivos que tém origem na
experiéncia do sensivel (Cruz, 2012:2). As imagens percecionadas pela visdo ganham
vida em movimento, estando assim, inscritas na memoria da humanidade®! (Guerreiro,
2018:26). Este principio de deslocamento da imagem e do tempo e, também, da
territorializacdo das imagens, partindo do principio que as imagens se organizam como
arquivos fechados num espaco temporal, blocked, usando uma expressdo de Lyotard
(Lyotard J.-F., 1991:67), a qual corresponde a arquivos — “sendo verdade que qualquer
obra / trabalho é desde ja e necessariamente um arquivo "(Idem, Ibidem, 67) — arquivos
que podem ser repetidos e transmitidos, e ainda, territorializados: este conceito de

29 Acerca da imagem e da concegdo warburguiana para o entendimento das imagens-memoria consultamos a obra de
Didi-Huberman, The Surviving Image (2002), contudo, decidimos colocar em destaque a analise de Antonio Guerreiro
incluida no seu livro O Demonio das Imagens(2018).

30 Aby Warburg (1866-1929) pensador da ciéncia da cultura e da filosofia do pensamento que defendia a permanéncia
de certos valores expressivos dotados de uma forga formadora de estilo, que sobrevivem como um patriménio sujeito
a complexas leis de transmissdo e rececédo; explicacdo de acordo com entendimento sobre este filésofo, de Antonio
Guerreiro, a partir da obra de Warburg.

31 Sobre os tragos significantes inscritos na memoria da humanidade o investigador / historiador Anténio Guerreiro
afirma serem estes, na linha de pensamento de Aby Warburg, os fendémenos que ganham forma naquilo a que Warburg
conceptualizou e chamou de Pathosformel, ou a formula de Phatos, e que remete para os valores expressivos com
origem nas paix0es e nas afe¢Bes sofridas pela humanidade.
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territorializacdo dos arquivos de imagens que tém lugar num tempo e num espaco podem
ser entendidos, a luz das palavras e do pensamento de Deleuze® (Deleuze; Guattari,
1987), como repositorios imageticos que se transformam em acontecimentos pelo “toque
da técnica” (Bogalheiro, 2013) — « territorialised. But you know that territoriality can
‘engage a movement of absolute deterritorialisation’, and ‘stop being terrestrial and
became cosmic” (Deleuze; Guattari, 1980:341- 433); como também podem ser arquivos
inscritos deliberadamente na memoria, tal como escreveria o fil6sofo e investigador da
obra de Aby Warburg, Didi-Huberman em The Surviving Image, significando esta ideia

0 que de seguida citamos:

“An image, every image, is the result of movements that are provisionally sedimented or
crystallized in it. These movements traverse it through and through, each one having its
own trajectory — historical, anthropological, and psychological — starting from a distance
and continuing beyond it. They oblige us to think of the image as an energy-bearing or
dynamic moment, even though it may have a specific structure.” (Huberman, 2017:19)

Diriamos que as imagens transportam consigo memorias de acontecimentos
marcantes, fortes e vitais aos quais Walter Benjamin atribuiu um caréater explosivo, na
medida em que se reportam a acontecimentos que quebram o continuum da historia; tal
como Benjamin o elucida nas suas Teses sobre o conceito de historia (Benjamin,
1940:17):

“O historicista apresenta a imagem “eterna” do passado, o materialismo histérico faz

desse passado uma experiéncia Unica. Ele deixa a outros a tarefa de se esgotar no bordel

do historicismo, com a meretriz “era uma vez”. Ele fica senhor das suas forcas,

suficientemente viril para fazer saltar pelos ares o continuum da histéria.” (Benjamin,
1940)33

A posicao de Walter Benjamin nas suas Teses sobre a filosofia da Histdria, escritas
em 1940, na presenca do fascismo, sustentam uma articulacéo do passado histérico néo
pelo seu reconhecimento “tal qual ele realmente existiu” (Tese VI), mas, contrariamente,
pela sua reificacdo (coisificacdo, materializacdo): ou seja, isolando e emancipando o
passado histdrico, por forma a que a Historia se materialize, se objetive e emancipe from

its parasitical dependence on ritual (Foster, 2002:89; Benjamin, 1969: 255).

32 Deleuze e Guattari afirmam que: a geografia ndo se contenta em fornecer uma matéria e lugares varidveis para a
forma historica. Ela nao é somente humana e fisica, mas mental, como a paisagem. Ela arranca a histéria do culto da
necessidade, para fazer valer a irredutibilidade da contingéncia. Ela a arranca do culto das origens, para afirmar a
poténcia de um ‘meio’ (0 que a filosofia encontra entre os gregos, dizia Nietzsche, nao ¢ uma origem, mas um meio,
um ambiente, uma atmosfera ambiente: o filésofo deixa de ser cometa...). Ela a arranca das estruturas, para tracar as
linhas de fuga que passam pelo mundo grego, através do Mediterrdneo. Enfim, ela arranca a histéria de si mesma
para descobrir os devires, que ndo sao a histéria mesmo quando nela recaem (...) (1992:125).

33 Teses sobre o conceito de Histdria, 1940, p: 222.
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Pegando em Michel Foucault, também este historiador e filésofo denomina o a
priori histérico como a condigdo para a afirmacéo da realidade, do enunciado discursivo
como a base da histdria da arte. Um a priori histérico que confina, numa infinidade de
palavras e conhecimentos bem formulados (catalogados), o todo pictérico da massiva
superficie pintada. Para Foucault tal como para Malraux, é basilar ao museu imaginario
e sem paredes o0 que se idealiza e se cria através de ideias, de enunciados, de épistéme of
registration®. Tal como Hal Foster esclarece, afirmando no seu artigo sobre Arquivos de
Arte Moderna que a relacdo basilar entre a obra de arte e a memaria que dela sobrevive
ao longo do tempo € retroativa, e é construida de elaboragdes mnemaonicas que presumem
0 espago onde estas se perpetuam, i.e. 0 do museu: “it is all but created by ideas — the
ideas of style, Art, and Museum” (Foster, 2002:94).

Para Walter Benjamin, para além do enunciado do discurso que é em Foucault
questionado a partir do elemento de pertenca, e do sistema geral de arquivo no qual ele
se revela e ao qual ele acrescenta valor, existe também a materialidade da reproducéo do
objeto de arte pela fotografia, pela técnica, mas também o valor da exposicao publica, da
democratizacdo da arte e da sua partilha. Na obra de Benjamin A obra de arte na época
da sua possibilidade de reproducédo técnica (1936; 2007), a reproducdo técnica /
mecanica quebra a tradicdo e liquida a “aura” da obra de arte; neutraliza a tradicdo como
sendo um ato de passagem do potencial significado da memaria imagética, o poder da
obra de arte no seu médium de origem, tal qual o sistema mnemoénico do museu o
estruturava, para uma outra dimensdo de com-sentimento, expressdo muito prépria de
Ernesto de Sousa e que também recuperamos em Agamben no seu ensaio “O Amigo”, ao
qual tivemos acesso inserido na trilogia de ensaios “O que ¢ um Dispositivo/ O que é o
Contemporaneo / O Amigo” (Agamben,2009: 9-73).

Esta ideia da transmissdo e de constituicdo de uma experiéncia com o passado
objetivando-a e tornando-a real e comprometedora com as proposta presentes da arte e da
politica, logo, envolvendo um tempo de partilha, convivial e comum, de com-sentimento
com a vida, é algo que se confronta com a “arqueologia do futuro”, expressao assaz usada
na segunda metade da década de 1970, pelo artista Ernesto de Sousa®® (Porfirio, 1977:72-

73) que neste estudo se homenageia como 0 “Pedagogo e promotor de relagdes culturais”

34 Esta expressdo esta contextualizada em Seismography of Moving Times, por Didi-Hubermen, no capitulo 2 da obra
Surviving Images, onde este nos situa uma vez mais no pensamento de Warburg e na questdo das imagens como
elementos portadores de movimento e de uma agitagdo sintomatica, ou melhor, de mnemic waves.

% Ernesto de Sousa, “homem de intervencio constante nos varios dominios da comunicagdo, da expressio, da
necessaria utopia de um mundo novo”, caraterizagéo do perfil e carater deste artista e critico, por José Luis Porfirio.
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num Portugal em transformacdo (Sousa, 1974:43). Em Ernesto de Sousa a ideia de
vivéncia artistica em comum inclui um tempo de “Festa”; era assim que este artista
invocava qualquer momento em que o ato artistico acontecia:

“contagiante alegria: chama-se a alegria como se chama a chuva, a arte deve ser
feita por todos” (Sousa, 1979:36).

Neste sentido pleno da histéria como experiéncia, a qual envolve a memoria
coletiva de uma geracao, destacamos em particular a comunh&o do pensamento critico de
Ernesto de Sousa em relacdo aos objetos artisticos e, a sua clarividéncia acerca do
complexo expressivo de determinadas épocas. Este critico e também artista registaria
acerca da intensidade mediatica e da experiéncia convivial gerada a partir dos objetos de
arte, i.e., dos objetos “com grande rigor artesanal” de José Rodrigues, entdo apresentados

na exposicao “Vanguarda e com.sentimento” (junho de 1974) a seguinte fundamentacéo:

“¢ por isso que as exposi¢des do José Rodrigues, e os objetos e desenhos, isoladamente,
por grande que seja a sua presenca nunca atingem o tamanho do autor que se mede a
escala e reflexo do mundo” (Sousa, 1974:47).

Consequentemente, ndo haveria nenhuma ldgica na obra resultante do operador
estético, porque a obra seria classificada reflexivamente, como um ato de ‘“com-
sentimento” com o mundo. A ambiguidade da produc&o artistica, ao carater tangencial da
unido dos contrarios, tal qual Ernesto de Sousa 0 anunciava, o critico introduzia, ainda, a
memoria coletiva de uma geracéo, desta forma:

“A geragio historica opde-se a geracao constante de alegria” (...) “A critica (que em geral

nao é fiel as suas obsessdes, mas a esquemas interpretativos pré-estabelecidos) ja notou

gque em José Rodrigues é fragil, sendo por vezes ausente, a célebre linha de
continuidade.” (Sousa, 1974:47)

Para este nosso critico de arte, escritor e operador estético, Ernesto de Sousa, a
I6gica da arte contemporanea era, tal como ele a classificaria, a de um “com-sentimento”
com o mundo, e, neste sentido, um mundo que transporta consigo memorias de
acontecimentos marcantes, fortes e vitais (Benjamin, 1940; Rouanet, 1987) com as quais
se “quer acertar as contas com seu tempo” 6(Agamben, 2009: 58); para Ernesto de Sousa
a arte era a “Festa” e a eliminacéo de fronteiras:

“Festa sempre diferida, evidentemente, num ndo-vago, bem definido “vale-de-lagrimas”
(por exemplo aquele que o José Rodrigues trouxe de Angola). Por isso falamos de

3 Esta expressdo é citada por Giorgio Agamben no seu ensaio “O que é o Contemporaneo” a partir das Considera¢des
em relacdo ao presente tomadas por Friedrich Nietzsche em 1874.
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geracdo e de caminho. Poderia mesmo acrescentar que este caminho, esta geracao para
a Festa é um caminhar para-tras, com que se descobrem no futuro os paraisos perdidos.
Esta é a constante que encontramos ao consultar a histéria de todas as utopias; (...)
(Sousa, 1974:47-50)

Ernesto de Sousa fala-nos das imagens artisticas, mas ndo so; coloca-nos, ainda,
com clarividéncia numa época e num tempo da criacdo artistica portuguesa expandindo-
a sem fronteiras, noutros territérios de proximidade e ou de opostos, abrindo-nos a
percecdo para os fluxos sensiveis da arte portuguesa no periodo pos-ditadura fascista,
marcado pela Revolugio de 25 de abril de 1974. E destes entendimentos que construimos
e reativamos a significacdo de varias obras de arte recorrentes dos ultimos 25 anos do
século XX.

As obras de arte que nesta dissertacdo sdo compreendidas como imagens
mobilizadoras de varios entendimentos; sdo imagens gque representam, cada uma por si
ou em ldgicas polarizadas, [sendo a ideia de polarizacdo das imagens uma categoria
interpretativa de todos os fendbmenos culturais segundo o investigador historiogréfico
Aby Warburg] maultiplos entendimentos. Entendimentos recolocados em jogo pela luta
entre forcas opostas - e sobretudo, imagens em dialética com 0 nosso tempo, o século
XXI, e, como tal “assumidas pelo complexo expressivo de uma determinada época”
(Guerreiro, 2018).

E, pois, neste sentido que vamos orientar e questionar as imagens dos objetos que
constituem a nossa colecdo de estudo, partindo do entendimento que os anteriormente
referidos fildsofos / historiadores e criticos da cultura visual, ou seja, das condi¢des da
figurabilidade que estruturam a imagem (artistica), tais como Walter Benjamin, Aby
Warburg, e o também ja citado DiDi-Huberman, e ainda, 0 nosso muito Itcido e criativo
Ernesto de Sousa, nos revelam através das suas teses sobre o conceito de histdria, de
memodria coletiva e da experiéncia do sensivel, na cultura e nos valores expressivos da
arte. Maria Teresa Cruz escreveu neste contexto ¢ ao abrigo da ideia “que os media
modelam 0s nossos sentidos e “produzem” a nossa perce¢ao” (Cruz, 2012), tese tao
presente no pensamento moderno e revelado desde Walter Benjamin e Paul Valéry (Idem,

Ibidem:1) ao pensador Friedrich Kittler, para deste modo defender a seguinte tese:

“que sdo os media e as tecnologias envolvidas com a perce¢do, os que transformam e
mobilizam a experiéncia do sensivel” (...) “Na realidade, a presen¢a estridente do
sensivel na cultura mediatica do século XX e inicio do século XXI (da visualidade, da
sonoridade, da audiovisualidade e até da tactilidade) tornou evidente para todos o
profundo envolvimento da tecnologia dos média com a percecdo. (Cruz, 2012).
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Na realidade, se ha algo que fundamenta e testemunha a passagem civilizacional e
a experiéncia do sensivel cultural no processo da histéria do ser humano séo os “aparelhos
técnicos” e especializados no registo, na reprodu¢do e na transmissdo dos fluxos
sensiveis, tal como o refere a investigadora Maria Teresa Cruz:

“(...) Fotografia, gramofone, cinema, televisdo, video, sdo alguns dos exemplos mais

familiares. Também o discurso critico descreve a cultura dos média através de termos

gue acentuam este especial envolvimento com a percecdo e alertam para as
transformacGes em curso debaixo desse regime mediatico do sensivel: “choque”,

LEINT3 LR INT

“distragdo”, espetaculo”, “sensacionalismo”, “anestesiamento”, etc.” (Cruz, 2012:3).

As anteriormente registadas e citadas teses acerca da experiéncia do sensivel, acerca
dos modos como percecionamos e “com-sentimos 0 mundo” (expressdo de Ernesto de
Sousa), acerca do que nos apaixona e afeta, das afecOes e das percecdes, entre outros
sintomas de afetacdo e de reflexdo, séo teses basilares para o entendimento da imagem e
das suas materializacOes: as obras de arte, a imagem fotografica, o objeto-pintura, a obra-
processo, a obra aberta, etc., e também, das suas imaterialidades inscritas em outros media

e com outras / diferentes técnicas (Lyotard, 1991: 66-67).

“(...) even if a work of language had remained unwritten, it would nonetheless have been
inscribed even in the oral tradition of the bards, story-tellers, which involves no less
technique, even if it is a different technique, than graphy. The universalization of the
idea of writing prevents any separation of the act from its placing in reserve, of the living
and the dead, the work and its conservation, genius and technique. (Lyotard, 1991:67)

As teses que buscamos correspondem, e retribuem muito, as linhas de pensamento
de Walter Benjamin, de Aby Warburg, de Michel Foucault, de Marcel Duchamp, de
Lyotard, de Kittler, de Didi-Huberman, de Ernesto de Sousa, de Braganga de Miranda,
entre tantos outros construtores do pensamento moderno e contemporaneo, aos quais
iremos dar lugar de relevo neste projeto que se desenha na senda das nossas investigacoes.

Retomando, e de acordo com o pensamento recorrente de Aby Warburg, este
entendimento tedrico da sobrevivéncia das imagens faz referéncia a uma possibilidade de
representacdo de elementos e/ou de memorias que reaparecem de forma “simbolica”,
mais ou menos explicita em tragos significantes, através de uma “fungdo vital” — a
formula de Pathos (Didi-Huberman, 2013:331). A concecdo Warburguiana das imagens
na memoaria social, como entes sobreviventes, s&o visivelmente entendidas como
realidades historicas: “inseridas num processo de transmissao da cultura, e ndo entendidas

a-historicas” (Guerreiro, 2018:30-31).
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Diriamos entdo, que as imagens carregam coONnsigo e em Si mesmas um campo
inteiro de conhecimentos e de realidades sociais e culturais, de vida e de teorias de vida,
que remetem para estruturas historicas que foram fraturantes, diferentes, mas que podem
ser recursivas temporalmente, tal qual Aby Warburg as apreende, e tal como Foucault as

desenha:

“Na verdade, segundo a 6tica de Foucault, os afloramentos culturais quebram nao s6 os
largos quadros da diacronia herdada da tradicdo cultural (Idade Média, Renascimento,
Idade Moderna, etc.), como desenham um descontinuo essencial, uma sequéncia de ilhas
ou estruturas que o oceano-tempo em que estdo (e Foucault ndo nega) so
metaforicamente liga.” (Lourenco, 1988:13)

Neste contexto situamos ainda as palavras do filésofo Eduardo Lourengo que, num
pequeno ensaio de abertura a edicdo de As Palavras e as Coisas de Foucault (1988), nos
revela as coordenadas da metodologia Foucaultiana para colocar em relevo o sentido e a
significacdo dos fendmenos culturais nos quais se inserem as imagens — as formas da
cultura visual, e das “estruturas historicas”, neutralizando o continuum historico e
optando pela descontinuidade temporal dos acontecimentos culturais e da Histdria
(Lourencgo, 1988:12-13). Citando as palavras de Eduardo Lourenco, a metodologia de

Foucault ganha entédo sentido deste modo:

“como recusa do continuum cultural e a imagem da Razdo que nele se projeta (...)
renunciando ao uso de categorias através das quais o fendmeno cultural é considerado,
por exemplo, como uma realidade evolutiva para o aceitar simplesmente na sua realidade
de estrutura e enquanto estrutura” (Lourenco, 1988:13).

Logo, é da significacdo dos fendmenos culturais e da diferenca entre estruturas
culturais (diferenca e/ou fratura) e da sua temporalidade que se opera a passagem entre
estadios e realidades evolutivas na historia das ideias, ou seja, na cultura. Os recursos
correntes da metodologia cultural como sejam “o antes”, o “depois” e “a situa¢do do
tempo” recebem “sentidos e vida” quando decorrentes de fendmenos culturais e ndo o
contréario. Como espelho desta metodologia do pensamento recorremos de novo ao n0sso
artista, cineasta, performer, escritor, ... e critico de arte, Ernesto de Sousa, que escreveria

em 1974 algo muito concernente sobre o fendmeno estético:

“<...aestética ndo é o mal, mas a indiferenca, e eis porque eu dizia que a ética constitui
a escolha>. (<Ou ...ou...>. Enten-eller, tr. Francesa, p 475). A escolha, o <baptismo da
vontade>, a liberdade”. (Sousa, 1974:45)
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Havia nas analises criticas deste autor, “operador estético”, tal como Ernesto de
Sousa se auto-intitulava, uma transparéncia tedrica no que reportava a analise do objeto
estético; algo que ele transmitia, como quando “se depara com determinada producéo de

alguns artistas”, como por exemplo:

“Vejamos, por exemplo, uma escultura que consiste num tronco de arvore (em bronze,
mas rigorosamente conforme a forma “natural”), uma corda (natural) e uma base de
metal espelhado, agua onde o utente “natural” ... se projeta. Um tal objeto ¢ passivel de
varias leituras. Mas na verdade é que em certas circunstancias se imp&e uma nao-leitura
do objeto, mas sim do mundo a volta, na “natureza” toda. O objeto funciona assim como
auséncia, e 0 mundo como presenca da auséncia... (Sousa, 1974:50)

Figura 1 — a) José Rodrigues (1970) Composi¢do © Ernesto de Sousa b) José Rodrigues (1973) Naturais
© Ernesto de Sousa

Limitando-nos a analise do objeto estético e através deste, ao universo das
imagens e da cultura visual no campo da arte, ambos sdo - imagens +/= objetos artisticos:
- entidades resultantes de atos estéticos e de processos abertos, fraturantes e
transgressores, se quisermos usar uma categoria aplicada aos objetos de arte
contemporanea, ja em 1974, por Ernesto de Sousa e também, mais recentemente, pela
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socidloga Nathalie Heinich, (Heinich, 2006:50) esta ultima incidindo na analise dos
objetos de arte contemporanea, mas menos sob aspectos estéticos e mais baseada numa
sociologia pragmatica para quem o “actante”, o equivalente ao “operador estético” em
Ernesto de Sousa, é o ator envolvido nas agbes contextualizadas. E uma sociologia
fundamentada no cruzamento entre as a¢cbes humanas, as condicdes juridicas e a critica,
numa relacdo intima com os objetos/dispositivos da arte (Hienich, 2014:374); o
denominador comum do pensamento de Ernesto de Sousa em 1974-79 e de Heinich em
2006-14 existe nas imagens/objetos de arte que constituem acfes fraturantes e
transgressoras que implicam contextos de — “Festa” e “Com-Sentimento” em Ernesto de
Sousa, ou, usando a terminologia de Nathalie Heinich, que implicam algum tipo de
“Frames invisiveis”, de regras do jogo: - as “frames invisiveis da arte contemporanea”
(Heinich, 2014:375).

Tanto nos ensaios e nas atitudes criativas e artisticas operadas pela geracdo de
pertenca de Ernesto de Sousa, a da década de 1970 e de 1980, ativista/militante no sentido
de uma geracdo de intervencéo cultural na sociedade reavivada/reificada depois do 25 de
Abril de 1974, tal como nas analises da socioldga Nathalie Hienich, ha um entendimento
comum e definidor da obra de arte no seu estatuto de arte contemporanea e que remete

para a seguinte declaracao:

“ Na arte contemporanea, a transgressdao mais importante dos critérios comuns para
definir a arte é que a obra de arte ja ndo consiste exclusivamente no objeto proposto pelo
artista, mas em todo o conjunto de operac@es, ac¢Oes, interpretacGes, etc., provocadas
por sua proposi¢do” (...) ““ a Fonte de Marcel Duchamp (o préprio facto desta obra se ter
tornado um emblema da arte contemporanea, apesar de datar da Primeira Guerra
Mundial, ou seja, de um periodo em que a arte moderna se havia tornado o novo
paradigma, ja comprova, por si S8, que a arte contemporanea nao representa um periodo
da histéria da arte, mas uma categoria estética)” (Heinich, 2014:377)

As condi¢cdes materiais, sociais, juridicas e axiologicas que determinam o0s
contextos em que o objeto de arte se propdem atuar, existir e provocar sensorial, visual,
tactil, e espacialmente, constituem o paradigma do objeto de arte contemporanea
(Heinich, 1998b; 2014:378); e, sdo os diferentes contextos (transformados em
acontecimentos) que podemos limitar no tempo com suficiente rigor, como se fossem
arquivos discursivos e mediais, paradigmaticos de um tempo e de um espaco especifico,
mas que se entende ser, na atualidade, um arquivo contido (e neste caso ainda nao

expandido pela auséncia do gesto arquival do artista, do actante): tais como ilhas - termo
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aplicado por Eduardo Lourenco acerca da metodologia de Foucault em “As Palavras ¢ as
Coisas”; ilhas - no sentido formal de uma constru¢cdo modular da realidade social do ser
humano; ilhas - recursivas temporalmente, no sentido Warburguiano, mas que sdo
também o esteio ao entendimento das imagens e ao processo estético e criativo da obra
de arte (Lourenco, 1988:12; Guerreiro, 2018:25-31).

Por isso importa reafirmarmos que as imagens do nosso estudo, materializadas em
objetos artisticos distintos, resultam do cruzamento de mdaltiplas temporalidades e
horizontes sociais, politicos e culturais, dentro e fora do Pais, mas imersas num grande
arquivo nas quais foram esquecidas (Merwether, 2012:11) e que exploramos ao longo
desta dissertacédo. Por essa razdo, e na pesquisa de lugares para as imagens sobreviventes
que em virtude do seu proprio arquivo ficaram como remanescentes e excedentes, se
evocam neste estudo os respetivos territdrios de passagem: estas (imagens) remetem,
concretamente, para os ambientes vividos em algumas cidades capitais europeias e na
América, particularmente no Brasil onde, neste arco temporal (década de 1970) operava
e se correspondia o artista portugués, Fernando Lemaos, e ainda Mério Barata, critico de
arte Brasileiro. Estes colaboradores portugueses marcaram os anos finais de 1970, e,
criticamente traziam o reporte das Bienais de Sdo Paulo e do Rio de Janeiro, e de outras
exposicdes internacionais divulgadas, a época, na Revista Coldquio / Artes da Fundagédo
Calouste Gulbenkian. Foram ambos colaborados assiduos nos nimeros iniciais da rubrica
“Cartas”, refletindo sobre os meios artisticos referidos, a sua temporalidade, e sobre a
Filosofia Contemporanea na direcio dos estudos de Jean-Francois Lyotard®’; estas
colaborac@es na Revista foram reduzindo a partir de meados da década de 1980 por razdes
diversas (Alves, 2007:60).

A variante da temporalidade, mesmo que recursivamente, é essencial no que
reporta aos repertorios imagéticos da arte, as imagens e a sua atualizacdo (sobrevivéncia),
porque a condicdo de “agarrarmos o nosso tempo corrente” tal como o revela a
investigadora Claire Bishop, € um sentimento intrinseco no horizonte e no destino do
nosso pensamento e que converge no uso do termo “contemporaneidade’; termo/conceito
estruturante quando aplicado na, e a arte do presente. No entanto, Bishop revela que existe

algo de incompreensivel, de estranho e até uma certa inaptidao para agarrarmos 0 nosso

37 Neste periodo entre as décadas de 1970-80, Jean-Francois Lyotard era professor na Universidade de Paris, e José -
Augusto Franca era o coordenador da Revista Coléquio / Artes e vivia, também nesta época, em Paris, 0 que
proporcionou esta proximidade direta com criticos e profissionais da cultura em Franca.
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tempo de um modo inteiro, sendo que ha tambem uma aceitacdo dessa incompreenséo
como constituinte do tempo histérico atual (Bishop, 2013:6).

Nesta viagem a origem da nossa colecdo de arte, para nela ler de modo inédito as
suas histdrias e narrativas, existe também uma estratégia de entendimento do sentido da
cultura visual produzida num tempo pés revolucéo, de liberdade de pensamento e de acao
sociocultural e politica, de cidadania, quase inexistente antes de Abril de 1974.

Assim, e num contexto de criagdo onde as imagens da colecdo de estudo se
inscrevem — o acervo das obras da SEC/MC em depdsito em Aveiro, e resgatando o0 que
é especifico de cada obra de arte per si e, tracando metodologicamente a correspondéncia
temporal com os seus autores, que (N0 Nosso caso de estudo) correspondem a um conjunto
de 71 artistas portugueses ativos nas décadas de 1980-1990, e com idades compreendidas
em torno dos 40 anos (em média), importa reativarmos o dispositivo energético dos
acontecimentos, metafora afeita a Warburg, e que reporta as experiéncias de vida, e da
arte, dos artistas e dos objetos em questé&o.

Existe patente nas relacdes mediaticas dos processos criativos do meio artistico a
que nos dedicamos, e na materializacdo dos objetos de arte, dos poemas visuais, das
performances e das “atitudes de conexao entre a arte e a vida” (Sousa E., 1974: 27-29), a
historia do ser “artista” e a historia das suas mediagdes (Cruz, 2011: 20-29). Neste
sentido, e perante esta heranca de configuracGes da arte, de imagens e de narrativas de
artistas, de retratos de artistas, etc., emerge a questdo latente a nossa tese: - tera este

arquivo viabilidade neste nosso século XXI? - terd viabilidade no tempo de agora da

nossa cultura da visualidade, da sonoridade, da audiovisualidade e até da tactilidade?

Estas questdes, entre outras que ao longo deste estudo se multiplicam e se contraem,
se suspendem ou ndo, ficando apenas algumas respostas, sdo também questdes
construidas a partir de varias reflexées que tém como charneira o pensamento revelado
em 1936 de Walter Benjamin em A obra de arte na época da sua possibilidade de
reproducéo técnica ... (Benjamin, 1936-2006: 207-241) em que este afirma que a historia
e 0s meios pelos quais se processa a percecdo na nossa epoca (a da contemporaneidade)
exercem uma influéncia decisiva e até transformativa (Benjamin, 212-213; Cruz, 2012)
que apela a uma nova condigdo pos-media (Weibel, 2012:5).

Os media sdo no século XXI os agentes fundamentais da transformagéo e como tal,
mesmo o0s velhos media analdgicos, ou 0 ndo tecnologico medium da pintura e da
escultura (das artes tradicionais do periodo moderno normalmente expostas em museus e

galerias, em saldes de arte, com moldura no caso da pintura e sobre um pedestal/plinto
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no caso da escultura) sdo praticas artisticas que seguem o roteiro dos media, podendo
usufruir da conquista da ubiquidade (Cruz, 2012; Weibel, 2012:5-7).

Entre outras reflexdes, resgatamos as da investigadora Maria Teresa Cruz que
transmite um sentido claro sobre os “Media, dispositivo, Apparatus — a economia dos
sentidos e do aparecer”, e também fulcral na construcdo de um outro entendimento
acerca dos principais dispositivos de comunicagdo e de representacdo no século XXI: os
da tecnologia, do multimédia, do media, da técnica, e do Apparatus como intervenientes
na modelacdo dos nossos sentidos e percecdes (Cruz, 2012).

Sdo, neste contexto, reflexdes e questdes tdo presentes no pensamento moderno
que, para as reedificarmos, teremos de recorrer a diferentes dominios analiticos,
analdgicos e digitais das formas de representacéo e subjetivacao que afirmaram a gradual
autonomizacao da obra de arte; ou seja, temos de apreender as materialidades da arte do
passado sob a oOtica de um outro dispositivo, que vai muito além do Museu, da
Museografia, do Catalogo de Imagens Impressas, do Flyer ou do Booklet, do Mupy ou do
Cartaz, e de todo um “alfabeto vocalico” (Cruz,2012; Derrida,1976) que ¢ na atualidade
substituido por um outro medium determinante na nossa cultura, e que €, manifestamente,
0 do computador digital. Como tal, mantemos a nossa questdo inicial acerca do legado
artistico que temos como objeto de estudo e em investigacdo: - terd este arquivo
viabilidade?

Parece-nos pertinente colocar neste momento a analise e reflexdo que Maria Teresa

Cruz destacou no seu ensaio sobre 0s “Media, Dispositivos, Apparatus” :

“E por isso que, diz Deleuze, a forma da questio que <perseguiu Foucault até ao final>,
foi a de saber <que novos modos de subjetivacdo vemos aparecer hoje, as quais nao sao
certamente nem gregas nem cristas? ... (n6s que ndo Somos ja gregos nem cristaos)>"
(Deleuze, 1992:342 in Cruz, 2012:5).

Partido do pressuposto que o conceito de viabilidade € um entendimento
qualificativo e, simultaneamente questionavel no que reporta as imagens artisticas e a arte
moderna, que o critico e curador de arte Delfim Sardo também aborda na sua mais recente
obra editada em 2019, e através do/a qual lanca para reflexdo a especificidade na arte de:
- “O que ¢ moderno?” (Sardo, 2017:93-94)

Assim, refletiremos a partir do que este investigador nos propde, do seguinte modo:
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“se tentarmos pensar a questdo da crenca nas imagens fora de um contexto religioso, a
guestdo da verdade da imagem ¢é substituida pela da sua viabilidade. O que quer isto
dizer?” (Sardo, 2017:93).

Esta questdo permite-nos, no contexto desta dissertacdo e das imagens do nosso
arquivo de obras de arte moderna e contemporanea, responder a tese da sua viabilidade
confirmada no campo da representacdo artistica e nas ligacdes para as quais as obras
remetem: “a de uma continuidade sensivel entre o corpo do artista e a obra realizada”
(Heinich, 2006:41-46)%,

A categorizacao da arte através das suas abordagens estéticas, as que reportam as
obras contemporaneas, diferenciadas das que reportam as modernas tendo em conta a
organizacao e formalizacdo do sensivel (Cruz, 2012), remetendo a categorizacdo da arte
para uma periodizacao historicista e para uma categorizacao de campo disciplinar, i.e. —
arte classica / arte moderna / arte contemporanea, que consiste, para a sociéloga Nathalie
Heinich, numa ameaca a liberdade da representacdo e da préatica artistica, e também da
sua viabilidade como resultado experimental da liberdade do autor/criador. Ou seja, e
segundo Nathalie Heinich, quando se fala de arte em termos socioldgicos, importa
entender e conhecer a pratica artistica do seguinte modo: ”pelo que a torna possivel e por
aquilo que ela torna possivel” (Heinich, 2006:46).

Este entendimento pragmatico da arte segundo a visdo de Nathalie Heinich, atras
referida, valoriza a proximidade com a experiéncia dos artistas; valoriza a proximidade
com as praticas artisticas e com a fluidez e a individualidade que tornam a obra de arte
possivel; e valoriza a prética artistica pelo carater imprevisivel da obra de arte, no
contexto da sua visibilidade.

Logo, viabilidade da obra de arte e nesta a “representacdo/figuracdo” ganham
autonomia pela significacdo e pela dimensao formal e subjetiva da visdo, da pratica e da
experiéncia do artista; viabilidade da obra de arte representa também, do ponto de vista
formal da obra de arte e da sua visdo (do carater pessoal e subjetivo da visdo do
autor/criador) o que possui certas carateristicas de pertenca social, tais como 0s critérios
associados a personalidade do artista e ao contexto de produgéo da obra, e a carateristicas

outras, extra-estéticas, que remetem para a matéria e para 0s processos modernos de

38 Critério que remete para a dimensdo objetual da interioridade da obra, no sentido em que a obra deve manifestar a
sua ligagdo com o corpo do artista, desde 0s seus pensamentos e percecdes ou sensacOes até aos seus proprios gestos,
tal como a socidloga Nathalie Heinich o fundamenta na sua tese acerca da arte contemporanea, em “Para Acabar com
a Polémica da Arte Contemporanea”, publicado na Revista Marte, da Associagdo de estudantes da Faculdade de Belas-
Artes da universidade de Lishoa.
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racionalizacdo e dominacdo do real (Cruz, 2012; Heinich, 1999; 2006). Sao estes 0s
indicios periféricos que, de modo muito especifico, a sociloga Nathalie Heinich nos
introduz na sua tese em Pour em Finir avec la Querelle de I’Art Contemporain
(Heinich,1999; 2006:38) a fim de determinar a integracao da obra de arte num regime de
representacdo no mundo da arte contemporanea.

Os indicios periféricos aqui referidos estdo de certo modo claros no que
verbalmente captamos através da entrevista realizada a um artista de reconhecido
percurso artistico, e patente no testemunho do pintor Francisco Laranjo, tendo a
tecnologia do audio e do video permitido registar a conversa realizada em maio de 2020
(em periodo de confinamento COVID_19)%, e posteriormente gravada e editada em
suporte multimédia. Os excertos desta entrevista estdo transcritos e fazem parte integrante
do capitulo 111 desta dissertacéo, aquando nos referimos a sua obra artistica.

Continuando nesta linha de pensamento diriamos que sdo estas ligacGes extra-
estéticas (ou afastadas do esteticismo) que a arte reativa ao longo da histéria, numa
relacdo medial materializada na aplicacdo e utilizacdo dos materiais classicos (Heinich,
2006:41) — ““a pintura sobre tela com moldura, escultura sobre plinto, baseando-se na
“autenticidade da interioridade do artista” (Ibidem.:42), e que remetemos também, as
ligacGes que se situam fora do campo de representacdo de cada imagem.

Referimo-nos as ligagdes (das materialidades) da imagem estabelecida, por vezes,

noutras imagens idénticas, morfologicamente ou estruturalmente, e que questionando a

sua recursiva sobrevivéncia no tempo (Nagel & Wood, 2010:14; Bishop, 3013:20) e a
recorréncia da sua visualizagdo, inspirados no pensamento de Aby Warburg® atras
referenciado, possibilitam estabelecermos jogos combinatérios assincronos. Jogos
combinatérios estabelecidos a partir deste conjunto de ligac6es de identidade formal e
estrutural, que no caso em estudo podemos especificar concretizando o que € estrutural
no artista e se verifica na sua obra e o que é formal, ou seja, 0 que se manifesta na
transformacéo da imagem (assuntos explorados no Cap. IlI).

Contudo, sdo remissdes que rompem com o limite do quadro, da matéria modelada,

da imagem fixada num qualquer medium; como tal, s&o ligagOes com a seguinte vocacao:

39 Acerca da obra pictérica de Francisco Laranjo — A dimensédo do gesto, fazemos destaque da pintura “s/ titulo”
produzida num contexto “pds-modernista”, em 1980, mas produto da arte contemporanea e com uma forte componente
arquitetonica (entrevista integrada na tese em link remissivo para o youtube).

40 Aby Warburg propde em relagdo a historia da arte uma suspenséo, um deslocamento da crise de reedificacdo da
tradicéo, da crise da memoria, da fragmentacao da continuidade histérica na arte; Warburg criou um modelo sintético
para esta crise da histdria da arte baseado na formula de pathos: as poses e gestos emotivos da vida apés a morte da
antiguidade, tragados no seu atlas Mnemosyne, em 1928-29.
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“fisicamente exteriores ao universo da representagdo: por exemplo, produzir um ver-
especifico como se tivéssemos um ponto de vista aéreo, ou inferior, ou situado do lado
exterior da superficie da tela”(Sardo, 2017:95).

Também Michel Foucault analisando a obra de Velazquez, “Las Meninas”, de
1656, utiliza esta visdo do espetador que contempla a obra do lado exterior denotando
uma incompatibilidade de posic¢des, pois o artista € visivel na obra, ao mesmo tempo que
as personagens integrantes estdo a ser representadas, criando uma “espécie de grande
gaiola virtual que € projetada para tras pela superficie que ele (o artista) esta a pintar”
(Foucault,1966;1988:59-71).

A arqueologia do modo Foucauldiano é algo que reconhece problema do
“aparecer”, o objeto que aparece ainda ndo se conhece e ndo tem a regra de constituicao
definida (como na arqueologia) e ndo comunica logo o que é, mas remete para algo, para
uma construcdo ou uma presenca que precisa de ser entendida do ponto de vista da sua
construcdo e constituicdo. Logo, temos de pesquisar o subtil sistema de rodeios, tal como
gue Foucault nos indica na sua analise percetiva e sensitiva a obra de Velazquez, “Las
Meninas”, integrada na obra As palavras e as coisas (Foucault, 1966; 1988:59).

A viabilidade das obras é também a sua verdade concretizada na representacdo de
uma interioridade e/ou de uma exterioridade referencial que o artista constr6i em
permanente remissdo para ambientes com os quais se relaciona, atraves de um mecanismo
operativo ou um medium que lhe é proprio®. Esta relagdo das mediagGes que o artista
processa em busca de experiéncias estéticas multiplas materializa-se, ao logo da histéria,
em diferentes objetos ou atitudes artisticas “epistémicas” (Cruz, 2012) que testemunham
a experiéncia do sensivel e gue os transportam para a realidade do humano em suportes
distintos a que os meios tecnolégicos do nosso tempo, os do século XXI, ddo uma outra
consciéncia.

De acordo com os estudos de Maria Teresa Cruz em “Media, Dispositivo,
Apparatus” (2012) esta autora lembra a argumentacdo inicial do termo “medium”

(metaxu), empregue por Aristételes em De Sensu (1921:438 b 4 )deste modo:

41 O artista pode produzir obras com tipologias criativas proprias, ou também, e muitas vezes, com remissdes a outras
imagens da mesma tipologia, mas a obra sera sempre a resultante de sentidos iminentes que se situam no interior de
cada artista e que se situam para 4 da obra criada (in Entrevista a Francisco Laranjo, em Abril de 2020).
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“para explicar o fendmeno da percecdo, o qual, mesmo enquanto fendémeno natural nao
se constitui sem mediacBes. To metaxi (“meio”, ou medium, em latim) é, segundo
Avristoteles, uma matéria invisivel (tlai), mas indispensavel para a nossa percecao
sensorial”’(Cruz, 2012).

Tal como W. Benjamin o evidencia no relato final (17) das suas Teses sobre o
conceito de Historia, 1940, também ja referido no inicio deste estudo, o conceito de
verdade, matéria invisivel, pressupde uma tomada de consciéncia / de reconhecimento
percetivo da “imagem do passado”, o que no caso especifico da nossa cole¢ao de arte (do

nosso arquivo de imagens) corresponde a consciéncia da sua viabilidade:

“para Benjamin, a imagem do passado possui um valor de verdade, ou, invertendo, a
verdade apresenta-se, mesmo ao relampejar, como imagem. Trata-se de uma verdade
‘estética’, resultante de uma determinada composicao e percecdo, e ndo de uma verdade
pré-estabelecida do telos. ”(W. Benjamim, 1940; Gagnebin, 1987:222-223).

E também nesse sentido Benjaminiano que tomamos como verdades as imagens do
passado — obras de arte do sec. XX que nos revelam movimentos invisiveis “ao unir varios
niveis temporais, constelacfes inesperadas que permitem recuperar 0 que antes era
inteiro. Nao se trata entdo de criar uma nova ordem, mas de juntar os fragmentos, num
trabalho de restauro” (Ottee e Volpe, 2000:35-47; DiDi-Huberman, 2002:72).

Esta didatica/dialética da imagem, de reestruturacdo, de pesquisa morfoldgica e
estrutural da imagem, vem um pouco na linha de acdo corporizada nos albuns de imagens
dotadas de varias e recursivas temporalidades, reunidas por Warburg. Fazendo um
paralelo com a praxis artistica (a do criador de objetos artisticos) e os albuns de imagens
de Warburg podemaos ver o reflexo, de uns e outros; reflexo traduzido no itinerario visual
e imaginario dos artistas materializado no seu ideério grafico de imagens e subjetividades,
lembrando os livros de artistas onde as imagens sao 0s movimentos visiveis do dia-a-dia
do artista, transferidas do material para o imaterial — do intelectual para o imaginario do
fazer artistico*? (Lage & Costa, 2017).

42 Em relagdo as possibilidades de se explorar as materialidades do livro de artista como um espago expositivo,
registamos o tema no artigo de Lage e Costa acerca do espaco de exposicdo da galeria, o qual se transfere para o espago
do livro, proporcionando uma atitude diferenciada no que se relaciona com a fisicalidade da exposi¢do, e com a
reproducdo da obra de arte. A expansdo da curadoria de obras de arte para o espaco do livro, seja real ou virtual, permite
uma mimeses sensorial equivalente a viagem no espago fisico da exposicdo, algo que o museu devera refletir, na
atualidade.
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A insercdo do termo medium é neste contexto significativo porque remete aos
sentidos do ser humano, tais como os da percecéo visual, do sentido do tatil, do sonoro,
do espacial e da escala humana em relagdo ao meio que o envolve e que séo, no entender
de varios investigadores (Deleuze, 2009; Kittler, 2007; Crary, 1990; Mcluhan, 1962),
todos referenciados no texto de Maria Teresa Cruz (Idem, Ibidem, 2012), uma viagem
que coloca os fluxos sensiveis numa relagdo mediatica que estabelece o “entrelagamento
entre técnica ¢ humano”. Ideia radicalizada na nog¢ao do “medium como protese” do ser
humano e que se retoma nos capitulos seguintes do nosso estudo.

Ora, neste desbravar de terreno da arte portuguesa na tentativa de encontrar (na
colecdo em estudo) os pontos extremos das linhas de acdo de uma constelagdo maior de
71 artistas®, dos grandes modernos vivos, aos vivos menos reconhecidos das décadas de
1980/90, encontramos fraturas e oposi¢des socioculturais que promoveram mudancgas no
sistema de representacao e visualizacdo da arte portuguesa que reportam a um periodo de

questionamento de paradigmas éticos e estéticos (Heinich, 2006:40-43).

1.2. O Arquivo*

— Referéncias temporais e imagéticas das obras sobreviventes

“Dizia Santo Agostinho: O que é o tempo? Se ninguém me perguntar, eu sei. Se alguém
me perguntar, eu ndo sei”. O enigma do tempo deriva do facto de o tempo, por ser
mudanca, ndo se deixar aprisionar em mediagdes estanques. Ha sempre um antes e um
depois que fica fatalmente de fora de qualquer mediagdo. Foi por esta razdo que as
ciéncias sociais e as humanidades inventaram as estruturas — modos de pdr o tempo entre
paréntesis. Mas a grande razdo do enigma é que o tempo, enquanto mudanca, € ambiguo,
j4 que tanto significa mutagio como cristalizacio da mutagdo.” “°(Sousa Santos,
2020:25)

Porque nos pareceu pertinente introduzir nesta tese 0 momento que vivemos e ndo
o fazer passar indelével, atualizando-o como um documento real e que esta ainda
indefinido mas que € parte integrante do arquivo em construcdo, contemporaneo, e assim,

a luz do pensamento de Foucault diriamos, em sintese, que o arquivo atual € um arquivo

43 Artistas ativos nas décadas de 1980/90, com idades compreendidas em torno dos 40 anos, em média.

44 A palavra arquivo corresponde (gramaticalmente) ao substantivo que em grego tem a grafia [arkheion] e que significa
0 sitio ou a sede onde o governo tem assento, € em latim tardio tem a grafia [archivu].

45 Este excerto da autoria do socidlogo Boaventura Sousa Santos (2020) da inicio a um artigo do Jornal de Letras, na
sua edicdo de quinzenal de 3 a 16 de junho de 2020, para introduzir o tema da pandemia no novo Coornavirus_19, que
certamente iremos lembrar pela mudanca de habitos e praticas sociais, politicas, econdmicas, educativas, ... e culturais,
que esta marca pandémica estd a imprimir na nossa comunidade de proximidade e nas mais distantes, a nivel global,
com consequéncias decorrentes das fraturas provocadas no nosso modo de ver e de sentir a sociedade.
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em formacdo e em aberto, sem uma mnemdnica transitada do passado (segundo a
arqueologia do saber e do saber disciplinar); € um arquivo passivel de se introduzirem
novos enunciados e de se instituirem novas e diferentes regras: talvez as de uma outra

sensibilidade e de outras atitudes para as questdes da ecologia®®.

Logo podemos contribuir com novos enunciados, novos pensamento, reflexdes e
hierarquias temporais tais como as que sumariamente citamos a partir do artigo de
Boaventura Sousa Santos. No caso deste arquivo em construcdo ainda nao temos a
clarividéncia nem a distancia temporal necessaria para entendermos o horizonte espacial
dos elementos internos (signos, sinais, sentidos, etc.) deste nosso arquivo em aberto: mas
sentimos que as consequéncias que estamos a sofrer sdo a consequéncia de uma crise da
ordem do natural (?), quica do acumulado desrespeito pelo nosso habitat: pela natureza.

Este arquivo do nosso tempo estad em rutura com a modernidade, com o tempo da
p6s-modernidade, que foi o tempo que nos antecedeu*’, e que ¢ tratado artisticamente por
varios criativos contemporaneos. Essa/esta rutura € o equivalente a dizer que se abriu uma
fenda e que se instalou uma crise fundacional do arquivo do nosso tempo.

Hal Foster acrescenta, nesta linha de pensamento, algo que nos elucida sobre o
passing-on of potencial meanings (Foster 2002:83), registando um pensamento de Daniel
Heller-Roazen*® que argumenta que é a perda do mnemonico a causa fundacional do
arquivo, assumindo que a historia da arte responde a esta crise da memoria deslocando-
a, suspendendo-a e outras vezes recorrendo tautologicamente a memoria. Segundo Hal
Foster a historia da arte, assumidamente uma disciplina das humanidades, esté ligada a
fragmentacdo e a ideia de trazer para o campo do concreto e do real, o que € pertenca do
campo da tradi¢do: “art history is born of a crisis — always tacitly assumed, sometimes
dramatically pronounced — of a fragmentation and reification of tradition” (Foster, 2020:
86). Alguns aspetos da transformacdo historica sdo explicados partindo do campo da
experiéncia concreta resgatando a sua conversdao epistemolégica com o objetivo de
perceber como chegamos ao que somos hoje ou 0 que tornou possivel 0 Nosso memento

histérico. Assim, a arqueologia Foucaultiana tem como objeto o arquivo no sentido das

46 Questdes que sdo intrinsecas ao equilibrio da natureza e da preservagédo do planeta em que habitamos, tratadas na
atualidade por vérios artistas um pouco por todo 0 mundo, nos espacos da rua aos das galerias e museus, entre outros.
47E com esta temporalidade, de futuro-presente, que alguns artistas portugueses mais novos trabalham, como o caso de
Mariana Silva, recentemente convidada pelo Museu Calouste Gulbenkian a apresentar uma nova exposi¢do. Olho
Zoomorfico/Camera Trap, com curadoria de Leonor Nazaré, 2017.

48 Daniel Heller-Roazen (1974) é o Professor de Literatura Comparada e do Conselho de Humanidades de Arthur W.
Marks '19.
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praticas discursivas do passado e que estdo a disposicao para serem descobertas numa
multiplicidade de disposicdes e de formas negativas; logo a arqueologia é sempre o
discurso e € o medium que conduz & experiéncia do “achado” do “aparecer”, da evidéncia
documental. O medium enquanto passado e negativamente enquanto presente (Foucault,
1969: 249-250).

Pese embora tenhamos presente o pensamento estruturante de Foucault, no nosso
século XXI a nogdo de arquivo retoma a nogdo de reserva onde o conhecimento historico
e as multiplas formas de memoria coletiva estdo acumuladas, armazenadas, reunidas e
recuperadas através de préticas arquivisticas varias *°. A base de toda a regra arquivistica
é a salvaguarda para as geracgdes futuras dos documentos que expdem a historia do nosso
passado, a qual Michel Foucault expede outras prerrogativas que substantivam o sistema
de funcionamento do arquivo como um dispositivo, um termo central no pensamento
Foucaultiano®. Assim, o dispositivo-arquivo significa todo um conjunto de préaticas
discursivas especificas e inseridas na multiplicidade da sua existéncia (fragmentada), e
com uma duracdo especifica, ou seja, com um tempo proprio.

O conjunto das praticas discursivas é o equivalente, no nosso tempo, ao médium (o
meio tal qual referido anteriormente), e como tal € um veiculo, um meio de expressao e
de reconstituicdo da experiéncia do sensivel, ¢ que nas palavras de Maria Tersa Cruz “¢é
tendencialmente - matéria invisivel, apenas se tornando evidente com as mediacdes
técnicas” (Cruz, 2012:11) resultantes de um entrelagamento entre “técnica e humano” e
potenciado pelos recursos e instrumentos tecnolégicos, pelos aparelhos e pelas maquinas
que constituem o progressivo campo do discurso nas materialidades da comunicacao
(Kittler, 1999; Cruz, 2012).

Neste sentido podemos na atualidade enunciar a existéncia de um arquivo dos
dispositivos de visdo modernos materializado nos varios aparelhos que constituem a
nossa propria expansao, que sao também a nossa extensdo corpérea e que fazem a
mediac&o técnica do nosso pensamento, da nossa percecao e até do nosso corpo, e através
dos quais nos relacionamos com algo ou com outrem. Tal como escreveu Maria Teresa

Cruz, e que destacamos citando:

4% Regulamentagio e normativos que imanam da “Politica Nacional de Arquivos”, de acordo com o Decreto-Lei n® 121,
de 2 de julho.

50" 0 que é um “Dispositivo™ envolve um conjunto amplo de outros pensadores tais como Walter Benjamin, Agamben,
Deleuze, F. Kittler, Déotte, Bishop, Sauvagnargues, entre outros pensadores da nossa contemporaneidade que vamos
evocando ao logo da tese.
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“O que chega hoje & compreenséo na problematica da mediagdo, como o conjunto de
dispositivos por meio dos quais se realiza a experiéncia do mundo e, desde logo, 0 seu
espetaculo ou a percecdo, obriga ao reconhecimento da mediacdo como um lugar de
constituicdo. (Cruz, 2012:8).

Nesta linha de pensamento mas retomando o (influente) pensamento e as palavras
de Foucault, é o sistema geral de formacdo e de transformacdo dos enunciados, dos
discursos e dos acontecimentos histéricos que emanam do conjunto das préaticas
discursivas, o que define a realidade da declaracdo da coisa - le mode d"actualité de
I"énoncé — chose; é o sistema geral de formacdo e de transformacéo dos enunciados que
diferencia os discursos na sua existéncia multipla e que os especifica na sua duracdo, na
sua temporalidade prépria (Foucault, 1969: 170-171), sendo estes 0s que constituem o
dispositivo do arquivo.

Neste espectro mais alargado, o que nos interessa considerar Sdo 0s arquivos que se
relacionam com a arte no ambito das percecdes e dos entendimentos que as experiéncias

estéticas deixam como rasto, como marca da sua ocorréncia ou como fendas e sinais

invisiveis (Merewether, 2006:10). Esta nocdo de vestigio é algo que ja Malraux havia

destacado em Le Musée Imaginaire (1965)°! quando nos questiona deste modo:

”Se a alma de uma civilizacdo esta ligada a sua relacdo fundamental com o universo, nao

¢ absurdo dizer que, em grande parte, 0 mundo ¢é feito essencialmente de

esquecimento.”(...)“As obras de arte ressuscitam no nosso mundo da arte, nao no seu”.

(Malraux,1965:256-257)

Alids, os museus sdo também eles dispositivos (modernos) de rececdo e
contemplagdo da arte, com uma dimensao estética que fundamenta o sentido de histdria
e do mundo, “configurando a sensibilidade comum” (Cruz, 2012:6).

Como tal, as obras de arte das civilizacBes ja desaparecidas pertencem a universos
politico-sociais e culturais desaparecidos, mas para a sociedade do seculo XXI sdo obras
de arte vivas e simbolicamente transportam em si a mesma raiz e a mesma origem
implicita na sua reativacdo (revivificagdo); e neste sentido o arquivo é a presenca, na
nossa contemporaneidade, e na vida, de algo que deveria pertencer a morte (Malraux,
1965: 256). De outro modo, ainda é comum ouvirmos a expressdo de “arquivo morto”

referente ao arquivo ja fechado e que reporta a um repositorio passado e a uma

51 Malraux, de acordo com o original (1965): “Si I"ame d"une civilization est liée a sa relation fondamentale avec
I'univers, il n"est pas absurde de dire que pour 1'essentiel, le monde est fait d"oubli.” (...) “Les oeuvres d art ressuscitent
dans notre monde de I"art, non dans le leur.”
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temporalidade superior a meio século (além dos 50 anos)®’ sendo metaforicamente
referido como “buraco(S) negro(s)”, expressao usada pela investigadora Rita de Almeida
Carvalho, em “Arquive-se, uma viagem pelos arquivos nacionais” (Carvalho, 2019:27-

35), que passo a citar:

“(...) se houver lugar a mudanca de instala¢des, os documentos sdo empurrados para uma
cave, um s6tdo ou um armazém, mais ou menos longinquo, muitas vezes alugado, onde,
sem condi¢Bes de espécie nenhuma, sdo mantidos ou, melhor dizendo, largados ao po,
as intempéries e a pragas de toda a espécie.” (Carvalho, 2019:27)

Sdo multiplas as constatagcdes que podemos retirar do pensamento anteriormente exposto
a partir de André Malraux, tal como no pensamento implicito no a priori histérico de
Michel Foucault em que o arquivo governa o que foi dito e o que ndo foi dito, ou o que
foi registado ou ndo foi registado em enunciados e/ou discursos que sdo declaragoes
(afirmac0es) da realidade mas que ndo servem para a sua validacdo (Foucault, 1969: 169-
170)%3; ou, ainda, na ideia de arquivo de Giorgio Agamben que acrescenta ao fenémeno
do material de arquivo, dos testemunhos, a condi¢cdo da sua possibilidade ou da sua
impossibilidade (a do testemunho): ou seja, a possibilidade do que foi dito ou do que ndo
foi dito (Merewether, 2012:11) é que ndo existem arquivos sem uma consignacao e/ou
garantia externa e localizada que assegure a guarda, a memorizacdo, a repeticdo e a
reproducéo dos testemunhos (Idem, Ibidem, 2012:11).

Quando falamos de arquivos implicitamente falamos de testemunhos que de
algum modo (pela escrita, pela imagem, pelo som e pela oralidade, pelo verbal ou pelo
sensorial, ...) sdo materialmente presentes, visiveis ou legiveis, e estdo associados a
acontecimentos do passado ou do presente (no caso dos arquivos do nosso tempo
presente). O Arquivo em Foucault ndo é algo afirmativo ou criticavel em si mesmo; é um
conceito do qual poderemos extrair algum entendimento a partir do pensamento de
Foucault quando este nos fala em sistemas de enunciados (de coisas verdadeiramente
ditas) que podemos apreender como “acontecimentos de um lado, coisas de outro” aos
quais Foucault se propde chamar de arquivo (Foucault, 1969:170). Ora sdo 0s arquivos

que podemos desbravar e resgatar, no sentido de recuperarmos a pureza e a verdade

52 Diregdo Geral do Livro, do Arquivo e da Biblioteca, (DGLAB) de acordo com o Decreto-Lei n® 93/2007, de 29 de
margo.
53 Corresponde a edigéo francesa de 1969, no cap. 3, sec¢éo 5.
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daqueles objetos artisticos e do seu ato criador. Apraz introduzir um outro aspeto sobre o

mesmo conceito, e que reporto no seguinte:

“E claro que a questdo ndo é reconhecer um arquivo cultural, mas bem mais claramente
interrogar as suas dinamicas internas (0 que estd dentro e o que permanece fora) e
externas (a legitimidade deste ou daquele arquivo, as suas rela¢cdes com outros da mesma
natureza), as condi¢Bes das suas politicas de representacdo, a autoridade de quem
seleciona, inclui ou exclui do arquivo e regula as suas mecénicas.(...)” (Ferreira, 2019)

O arquivo tem do ponto de vista conceptual um potencial artistico duplamente
remissivo, entre o que esté dentro e o que permanece fora, tal como o referiu José Alberto
Ferreira na citacdo anterior. Pois, por um lado, o arquivo relne estruturas imagéticas,
figuras, textos, documentos e outros materiais que ficam depositados fora do campo de
visibilidade publica, mas ao mesmo tempo faz registo da sua existéncia ndo as anulando
e ndo lhes dando acessibilidade, ou seja, ndo as afirmando nem sequer criticando, per si.
(Foster, 2002:81). O arquivo é por Foucault definido como um sistema de enunciados
(Foucault, 1969: 169-170)°* ligado ao designio de impossibilidade de se acrescentarem
mais enunciados; o aquivo funcionando como uma bolha ou algo fechado correspondente,
e limitado, a um tempo e a um lugar especifico, fraturante e elemento especifico de
descontinuidade na regularidade da histéria da arte . Na concec¢do Foucaultiana o arquivo
é a totalidade do sistema de enunciados e estes devem ser entendidos de forma dupla: -
como acontecimentos correspondentes e/ou correspondendo a um modo especifico de

como foram produzidos, entendidos como integrantes num quadro amplo de

possibilidades; sdo acontecimentos imergentes a priori (Foucault, 1969), numa estrutura
de memoria situada num tempo e num lugar especifico; - como coisas ou positividades,
que ja foram anunciados e produzidos, que ja foram expressos e factuais e constam como
0s a priori da histéria; constam como positividades, expressdo propria do Michel
Foucault, que remete para enunciados que para terem sido proferidos corresponderam a
uma pratica discursiva e obedeceram a regras e a praticas especificas, a acontecimentos
ja existentes num tempo e num lugar especificos, i.e. 0 caso de uma ruina; de factos
consumados; do monumento; das materialidades da arte (e ndo dos seus topicos e/ou
temas representados).

A positividade é o objeto epistémico (Hans-Jorg Rheinberger in Cruz, 2012:10) e é

0 medium e ndo o modus operandi da arte... € a obra de arte per si. Retomaremos este

54 0 pensamento de Michel Foucault é recuperado a partir da sua obra a Arqueologia do Saber , na versdo francesa
datada de 1969.
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assunto no ponto seguinte da nossa dissertacdo dedicada a ordem dos acontecimentos que
envolvem a obra de arte.

Continuando, nesta dialética reside, em parte, 0 nosso proposito. O de encontrar a
relagdo medial do “arquivo” enquanto territorio apreendido como um conjunto de
acontecimentos estruturados aos quais colocamos uma ordem organizativa - uma
museografia de acontecimentos num espagco fisico especifico e/ou num dominio virtual;
um arquivo de imagens imerso e temporalmente fechado, intervalado entre outros tempos.

A estes acontecimentos ou enunciados expressos, factuais e positivos tal como
Foucault os identifica (Foucault,1969:170-171), foram-lhes dadas estruturas
organizativas, segundo as expressdes particulares de periodos especificos e, como
estruturas encerram uma determinada unidade material que nesta tese corresponde a um
arquivo de imagens, objetos de arte, nos quais ha uma complexidade material e
dimensional de objeto-facto e/ou de objeto-monumento. Logo, j& € uma rotura com a
noc¢do rigida de obra de arte com o algo de imobilizado, e que na verdade podemos
entender como material de permanente busca, que se move também de acordo com o
desenvolvimento da tecnologia, ou seja, de acordo com o medium, desde que fagcamos
migrar ou imergir as imagens para um outro medium tecnologicamente compativel.

Esta questdo abre campo para que na atualidade, no século XXI, possamos pensar
0 nosso arquivo de imagens, de objetos de arte modernistas e p6s modernista, e de arte
contemporanea, como uma colecdo de arte, sistematica, ausente e distante do nosso
contato e fora do nosso olhar, aberto (ou como passagem) para edificar o atual arquivo.

Recuperando o pensamento de Foucault, a partir da sua obra “Arqueologia do
Saber”, é entendivel que a arqueologia tenha como objeto o arquivo no sentido das
praticas discursivas do passado e que estdo a disposicao para serem descobertas numa
multiplicidade de disposi¢des e de formas negativas, por revelar; a arqueologia é sempre
o discurso e é o médium: é um medium enquanto passado e negativamente enquanto
presente (Foucault, 1969:249). Assim, o Arquivo fechado é o medium por exceléncia em
contraponto com o Arquivo atual que é um arquivo em formacdo e em aberto ao qual
podemos acrescentar elementos; sendo um arquivo gque nos é contemporaneo implica que
este estd em formac&o, logo € um arquivo em que estamos a introduzir novos enunciados
e a instituir novas e diferentes regras. Assim sendo, podemos contribuir com novos
enunciados interrogando e acrescentando ao arquivo atual e em aberto, a formagéo
discursiva das nossas evidéncias, das nossas visualidades, das nossas materialidades, e

das nossas transformac0es estéticas e técnicas como gestos de conhecimentos e de saberes
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alternativos artisticamente (Foucault, 1969; Agamben, 1989; Hiller, 1994; Foster, 2012;
Merwether, 2012).

O que significa que esta transformacdo «estetico-técnica» altera a forma como
olhamos e apreendemos o material de arquivo que temos, considerado como um a priori
histérico que nos mobiliza a procurarmos 0s acontecimentos que os legitimam naquilo
que este arquivo de imagens, objetos de arte, ttm de potencial artistico; e naquilo que os
acontecimentos que num dado tempo e num dado lugar foram produzidos, e que
imergiram num circuito fechado, mas com uma estrutura de memoria passivel de
identificarmos (Foucault, 1969:169-170). Como escreveu Hugo Barata na sua muito atual

investigacdo, foi essencial procurar o seguinte:

“olhar em especifico para as metodologias de uma arte inclinada para o arquivistico e de
gue modos tais processos podem fazer do gesto arquival uma das formas culturais e
simbolicas mais preponderantes na atualidade” (Barata, 2020:20)

Continuando o atras citado, Hugo Barata fala na sua tese acerca do “gesto arquival

como conceito e método na préatica artistica contemporanea”, titulo da dissertagdo

apresentada em 2020, revelando-o da seguinte forma:

“algo de mais plastico, transfigurado pelos gestos da pratica artistica, ¢ modelando
algumas das metodologias e aparéncias, estratégias e burocracias, de forma a constituir
um corpo de investigacdo e pratica que promova uma exploracdo de alguns destes
conceitos e limites, possibilidades e inconsisténcias.” (Barata, 2020:71)

Estes enunciados funcionam em coexisténcia como um outro enunciado de Carlos
Vidal, que identifica o ponto especifico da construcdo de uma imagem arquival, tal como

se esta fosse uma zona espectral:

“uma zona branca (o vazio do site événemential) do ser. Nesta zona o ser, € 0 que quer
que lhe suceda, nao pode ser estudado ou conhecido (...) 0 acontecimento ¢ indecidivel
e incontrolado, por outro lado o acesso ao conhecimento, ao qual pertence o ser, é
possivel e ¢ uma tarefa da matematica». (Vidal, 2005:19-23; Barata, 20202:70-71)

Existe uma certa opacidade na visualizagdo de um arquivo de imagens, tal como o
gue temos para estudo nesta tese mas, tal como o que vimos anteriormente expondo, 0
nosso arquivo de imagens de arte pode ser mais operacional se “articulando principios e
meios operativos, pensando nas condi¢Ges de producdo da obra de arte, deambulando

teoricamente e artisticamente com a no¢do de que as praticas artisticas sao empossadas
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precisamente dessa pratica (um conjunto de disciplinas), para a constituicdo de um
resultado (discurso) (Barata, 2020:71-74). Tal como uma obra de arte ela sé existe quando
é revelada e vista enquanto néo é vista e vivenciada ndo existe e é uma positividade sem
enunciado...todo o enunciado é uma coisa que para ser enunciado/acontecimento precisa
de ser conhecida e ser fruida/vista; 0 mesmo se transfere para a ideia de obra de arte a
qual s6 existe quando é presenciada/ experienciada/ ... falta agora saber se as novas
formas de subjetivacéo, de representacéo da arte sdo emergentes de arquivos do passado
ou se sdo cisdes e roturas que se reportam a outros arquivos de raiz (Cruz, 2012; Foucault,
1969:170-171). Ora, nesta nossa investigacdo existe per si um manancial de imagens que
foram dispersas geograficamente e que fragmentaram as narrativas de um momento da
historia da arte portuguesa, equivalente a duas décadas. Décadas que constituem 0s
arquivos fechados, mas estruturalmente organizados com obras de arte subsistentes,
presentes e ausentes, mas que carecem de uma inscricdo na historia da arte portuguesa.
Estes arquivos fazem a passagem para o século XXI, e funcionam como os a priori da
historia da arte portuguesa, caraterizando os diversos tipos de positividades, no sentido
Foucaultidiano, e transmitindo as dialéticas do olhar e da percecdo visual face a arte deste
passado recente. Falamos da producao artistica que reporta ao pés-revolucéo de abril de
1974, e ainda a que antecede o trabalho de arte e a pratica artistica do p6s-modernismo
de meados da década de 1980, arquivos que testemunham a passagem do XX para o0 XXI
e, que anacronicamente, nos sdo contemporaneos porque, como fragmentos significantes
no século XX sdo também, no presente, restaurados e reatualizados num novo medium de
visualizacdo que se apresenta no cap. IV desta tese (in o catalogo-arquivo de artistas
elencado no Apéndice A). Logo, as obras da nossa colecdo sao uma estrutura de memorias
preservadas para as quais procuramos construir formas de emancipacdo, de
autonomizacao e de acessibilidade tais como foram as propostas por Walter Benjamin no
seu famoso ensaio A Obra de Arte na Epoca da Sua Possibilidade de Reproduc&o Técnica
(Benjamin, 1936). As obras que constituem 0 Nnosso arquivo, organizadas espacio-
temporalmente, sdo as materialidades de um fazer artistico especifico, e foram a resposta
aos processos de aquisicdo das obras de arte num determinado contexto epocal — ao qual
é preciso circunscrever um faire-monde e um faire-époque (Cruz, 2012:6), e como tal,
foram escolhas estéticas e éticas, que subsequente resultaram da politica de incorporagédo
de uma colecdo de Estado, a colecdo da SEC/MC, resultante de um modus operandi

irregular.
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Contudo, com excecdo dos momentos em que as obras foram expostas em
dispositivos de visibilidade que as afirmaram como arte em momentos irregulares mas,
no entanto, presencialmente ocorridos nos anos de 1976 a 1986 em galerias privadas no
Norte e no Centro do Pais, e em Lisboa; bem como na Sociedade Nacional de Belas Artes
de Lisboa, nos Festivais e Bienais de Arte Nacionais e Internacionais, nos Manifestos
Festivos e Comemorativos, entre outros, estes arquivos de imagens com multiplas obras
de arte foram, a partir desses momentos, definitivamente arquivados em reservas da
administracdo central e foram, ainda, objeto de dispersdo em gabinetes publicos, um
pouco por todo o Pais e no estrangeiro. Esta irregularidade era o espelho das politicas da
cultura que estavam em constante reestruturacdo nestas décadas pds Revolucao de 1974
e que foram tema de difusdo nas revistas e jornais da altura, tenso sido a revista Brotéria
atras referida (Antunes, 1974:459-461)%° uma das pioneiras na histdria de arte e na da
critica de arte. Os processos de aquisicdo e incorporacdo de obras de arte da colecdo
SEC/MC foram iniciados em 1976-77, mas ndo originaram a partida os dispositivos
infraestruturais de visibilidade necessarios para a sua valorizacdo, conservacdo e
acessibilidade® logo, as unidades formais e os arquivos historicos que estas imagens
representavam ficaram ausentes no continuum da historia da arte portuguesa e criaram
uma aparente fratura sobre a qual refletimos e que neste estudo reativamos, na memoria®’
(Foster, 2002: 80; Pinho, 2013:159).

Por outro lado, a auséncia de presenca destas obras de arte na exposi¢do publica das

suas imagens &, per si, a condicdo de independéncia das obras da colecdo, e é uma

5 Antunes, Manuel (1974) “Repensar Portugal”, in Brotéria: Cultura e Informagéo, Vol. 98, n® 5/6. Lisboa

56 “Em 1976, ¢ criada a SEC - Secretaria de Estado da Cultura, e no seu 4ambito a DGAC (...) que integrava
a Divisdo de Artes Plasticas, a par de outros objectivos, tinha o de apoiar a criacdo e difusao da cultura
artistica contemporanea, através da aquisicao de uma ou duas pegas de cada exposigao individual que se
realizasse na Galeria Nacional de Arte Moderna da Sociedade Nacional de Belas Artes, visando assim criar
incentivo e apoio aos artistas que expunham naquela Galeria, esta medida determinou o principio orientador
que regulou a colecgdo da Secretaria de Estado da Cultura” in tese de Mestrado de por Marta Morais, 2014.

57 Citamos um trecho esclarecedor da situacdo da arte portuguesa a época: “‘Por forca conjuntural e para
que aquela intencdo da SEC pudesse ganhar forma, assiste-se ao “desvio” de verbas da Secretaria de Estado
da Cultura da dotacdo orcamental que, por direito, caberiam ao MNAC, assim como a absor¢do de uma
parte significativa do FFC para a constitui¢do de uma nova colecao que, até a presente data, continua sem
instalagoes proprias e a aguardar a sua afetagdo permanente e definitiva a uma instituigdo de cariz
museolégico, encontrando-se fisicamente disseminada por diversas entidades de diferentes tutelas” in tese
de doutoramento de Elsa Pinho, 2013:159-160.
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independéncia paradoxalmente adquirida pela falta desta mesma visibilidade; o arquivo
fechado das obras permitiu que estas se afirmassem com um estatuto de autonomia que
lhes confere uma expressa liberdade e, até mesmo, uma “pureza’” enquanto obra de arte
(Sardo, 2017:98-99). Esta liberdade relaciona-se com a sua prépria interioridade, com o

carater pessoal e subjetivo da visdo do artista, e com o seu contexto e historia.

O estatuto de liberdade que estas obras gozaram ao longo do tempo teve como
consequéncia uma ampla e silenciosa disseminacdo, uma irregular “associa¢do de obras”
que foram sendo alocadas em locais espalhados um pouco por todo o pais, e até no
estrangeiro, e que apontam na atualidade dos tempos para uma nova geografia de
localizacdo da arte operada por artistas portugueses; os artistas ativos de entre as décadas
de 1980 e 1990, tal como ja situamos e referenciamos. Consequentemente, encontramos
na atual pesquisa uma nova malha de ligagdes com as varias geracdes de artistas
portugueses numa geografia territorial e social alargada para fora do territério nacional.

Nesta rede inter-relacional de acontecimentos varios, ca dentro e |4 fora de
Portugal, encontramos as relacdes entre o material e o intelectual acessivel nos percursos
de vida e nas préaticas dos artistas que integram a colecdo em estudo. Foi util o que
esclarecemos lendo e ouvindo a investigadora e filésofa Anne Sauvagnargues (2013)%¢, a
qual nos esclarece sobre o sentido das linhas de relacionamento signico entre a
imaginacdo criativa e as suas materialidades, formas e individuacdes; entre as
subjetividades e as objetividades na arte, de um modo que nos interessou explorar neste
conjunto de obras em estudo (Couto, 1978)*° e que toma corpo no capitulo 111, quando
exploramos algumas obras a partir dos seus autores.

Mas, e ndo perdendo o fio a meada, interessa relatar que este arquivo de imagens
depositado fora do campo de visibilidade publica durante 30 anos (1976-2006) teve como
(re)inicio para a sua viabilidade o diagnéstico de uma localizagdo erratica — que, no tempo
presente deu origem a uma investigacdo acerca das topologias correspondentes a cada

58 Anne Sauvagnargues, Digital Modes of Existence and Societies of Control - this is the second talk from
the panel "The Technics-Culture Relation", University of Kent (Canterbury); in YouTube.

59 Sobre os signos encontramos um texto de Carlos M. Couto S.C. acerca de Malevitch & os Signos onde
referencia alguns artistas portugueses que se encontravam nos anos de transicéo, da década de setenta a de
oitenta, muito atraidos pela semidtica; era o caso de Jorge Pinheiro que esclarece esta convicgao na sua
obra na entrevista (2008) a Marta Morais, mestranda na universidade de Aveiro.
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uma das imagens; originou a procura dos sinais que cada obra de arte projetou nas
diversas obras, suas contemporaneas.

Na localizagdo fisica das materialidades da producéo artistica deste periodo, pds
Abril de 1974, tomdmos em conta algum trabalho desenvolvido pela investigadora e
mestranda na Universidade de Aveiro, Marta Morais, que defendeu em tese um método
de pesquisa cientifica para a localizacdo das obras de arte “em falta” na cole¢do da
SEC/MC, relativas ao arquivo imagético inscrito entre 1980-1990. Este arquivo
corresponde a uma colecdo sistematica, organizada de acordo com a lista de obras
efetuada por Domingos Valido®, quadro técnico da Direcdo Geral das Artes ( 2004/5) e
que era o Unico registo documental valido para identificarmos o conjunto disperso das
obras de arte (Apéndice B). Para este estudo, a investigadora Marta Morais pesquisou em
varias instituicbes e arquivos publicos nacionais, 0 rasto dos acontecimentos
determinantes para o0 acesso e localizacdo de algumas obras de arte contemporanea da
colecdo, a entdo identificada por Colecdo Dgartes ®, da SEC-MC. Parte integrante da
embrionéria cole¢cdo do Museu de Arte Moderna da Fundagdo Serralves encontra-se em
depdsito na colecdo do Municipio de Aveiro (Morais, 2008). Pelo método da entrevista
livre realizada a alguns artistas da colecdo, a investigadora Marta Morais da eco dos
ambientes ecoldgicos (Sauvagnargues, 2018:179) conceito amplamente usado por Anne
Sauvagnargues, correspondendo a uma ecologia das imagens processadas em ambientes
de certo modo fechados mas mdaltiplos no seu processo vital de diferenciacdo por
territérios expressivos e significativos (Haesbaert & Bruce), em que alguns artistas se

moviam, para criarem diferentes processos criativos na arte:

“Ecologie des images, ritournelles et machine d’art - Définir I’image comme processus
vital de différenciation, créant sa perspective sensitive transforme entiérement la
question de I’art, et avec elle, celle de I’apparition machinique du cinéma” (...) “Un tel
réalisme de 1’image met 1’histoire de 1’art en relation avec le dispositif biologique du
montage d’une image vitale — un ceil, comme organe de perception ne posseéde aucun
privilége spirituel sur une caméra.” (Sauvagnargues, 2013, 2018:179)

Neste processo quase que bioldgico de procuras e investigagdes levadas a cabo pela
investigadora Marta Morais, sdo elencadas as pontes de relacionamento entre a arte e a

cadeia de signos e sinais convocados por algumas das obras de arte desta colecdo. Marta

60 |_ista de obras integrada em Apéndice A, no formato da base de dados de origem, fornecida pelo Técnico Superior,
o Dr. Domingos Valido, Direcdo Geral das Artes, SEC/MC, em 2004.

61 A Diregdo Geral das Artes era o organismo da administracdo central que tutelava nos anos de 2005-06 a colegdo da
SEC/MC.
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Morais regista documentalmente na dissertacdo de mestrado defendida na Universidade
de Aveiro em 2008°2 as obras de trés artistas integrados na colegdo a partir de referenciais
externos que apontam para 0s percursos artisticos dos seus autores. Menciona o possivel
extravio de algumas obras na deriva da sua localizacédo, da sua topologia de visualizagdo
e de retorno ao arquivo, apos a sua prévia e fugaz apresentacdo publica. Por razbes de
ordem prética, hipoteticamente, muitas das obras que foram dispersas serviram para
decorar os gabinetes instalados em servicos publicos da administragdo central em Lisboa
e no Norte do pais; algumas das obras da colecdo SEC/MC foram depositadas e expostas
nesses espacos publico-privados deixando de integrar a esfera publica de observagédo, mas
sem lhes ter sido mantida qualquer referéncia de ordem l6gica e relacional entre a obra e
0 lugar; este desfasamento territorial deu origem a um vazio de identidade e de
reconhecimento publico, saindo da esfera do comum e do coletivo. Na ficha de inventario
de origem, a tal lista de obras resgatada por Domingos Valido, ficou registado um vazio
do percurso de viagem das referidas obras; um vazio de informacdo produzido pela
auséncia de referéncias de inscrigdo atualizada acerca de cada uma das obras: um arquivo
incompleto e silenciado. Neste contexto e neste arco temporal temos, por exemplo, a
pesquisa da obra pictorica de Jorge Pinheiro (1931) “Tema e Variagdes / 1973” que ndo
conseguimos localizar dentro da cole¢cdo SEC/MC, alias, para a qual a investigadora
Marta Morais®® encontrou pistas remissivas de séries da mesma edicdo grafica e
pictografica, nomeadamente, localizadas no Museu de Serralves.

Contudo, e apesar de ndo ter sido possivel recuperar esta obra de Jorge Pinheiro,
numerada e composta por um caderno de desenhos impressos em Offset, para a incorporar
na colecdo de arte contemporanea da SEC/MC em dep6sito em Aveiro, conseguimos
obter, através da investigacdo de Marta Morais, um depoimento significativo do proprio
artista Jorge Pinheiro (Morais, 2008).

Fazemos questdo de o referir pelo interesse que este depoimento reveste na historia
da arte portuguesa, dos ultimos 25 anos do século XX. Alias, a capa da Revista

Coléquio/Artes, Vol. 26%* é um testemunho valioso desta obra de Jorge Pinheiro.

62 Dissertacdo de Mestrado de Marta Martins de Morais, sob orientacdo do Professor Doutor Jodo Mota do
Departamento de Comunicacédo e Arte da Universidade de Aveiro, em 2008.

83 A investigadora Marta Morais descreve na sua tese de mestrado a entrevista realizada com responsaveis da colegéo
de pintura do Museu de Serralves a fim de obter o rasto de algumas pecas da colecdo SEC/MC integrantes da lista de
obras para o Municipio de Aveiro.

64 Revista Coloquio / Artes da FCG, publicada em Fevereiro de 1976.
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Figura 2 - Jorge Pinheiro, 1971. Composicdo. Capa da Revista Coléquio / 26; reprodugdo de um é6leo s/
tela

Esta obra marcava a série de temas e variacbes de sinais lineares, pontuais,
circulares, dispostos em filas horizontais em sequéncias e intervalos ritmados como se
fossem pautas musicais (Goncalves,1976:18), sobre a qual o pintor se debrucava, na
senda dos seus estudos desenvolvidos em Franca enquanto artista e docente na Escola de
Belas Artes do Porto, em1963, e também na condicdo de bolseiro da Fundagdo Calouste
Gulbenkian®® em 1979. Para além desta obra de Jorge Pinheiro ficariam ainda por
localizar outras obras de outros artistas Portugueses, tal como uma serigrafia de Armanda
Passos®® (1944), intitulada “S/Titulo”, e outra serigrafia de Fernando de Azevedo®’ (1923-
2002) intitulada “Uma Flor para Antonio Pedro”®.

8 Em 1976 tornou-se docente da Escola Superior de Belas-Artes de Lisboa e, em 1979, foi bolseiro da Fundagéo
Calouste Gulbenkian, estagiando na Ecole des HautesEétudes en Sciences Sociales, em Paris.

6 Autora: Passos (Armanda): s/titulo; Técnica: Serigrafia; Suporte: papel; Ano: 1978; No tiragem; No da prova: P.A.;
No DGAC: 04/347; Assinado: sim; Local onde se encontra: Delegacdo Regional do Norte.

67 Fernando Azevedo, serigrafia s/papel Arches, motivo "Uma Flor para Antonio Pedro", edicdo 108/120, assinada,
datada de 1987, possui o selo branco da Cooperativa Arvore do Porto, com 70x50cm (ndo emoldurada). Serigrafia de
Fernando Azevedo, da década de 80, de baixa tiragem, ndo disponivel no circuito comercial. Fernando Azevedo
pertenceu ao Grupo Surrealista de Lisboa e esta obra é um tributo ao artista Anténio Pedro. Rarissima, peca de colecao.
8 Autor: Azevedo, Fernando; Titulo: “Uma flor para Anténio Pedro”; Técnica: Serigrafia; Suporte: Papel (70,0 x 50,0
cm); Ano: 1981; No Tiragem: 120; No da Prova: 54; No DGAC: 04/342; Assinada: sim; Local onde se encontra:
Delegagdo Regional do Norte.
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Poderiamos acrescentar a esta ecologia de signos que destacdmos na obra de Jorge
Pinheiro num periodo da sua criagdo abstrata que inicia aos 35 anos de idade (Goncalves,
1976:20-21) em finais da década de 1960, e na obra artistica de Armanda Passos
pulverizada do imaginario animal e de ficcBes outras; e ainda na obra de Fernando
Azevedo (Franca, 1991)° estruturada por um geometrismo anguloso das formas; ambos
pintores integrantes da colecdo SEC/MC, numa ampla e mais alargada identificacdo dos
universos da arte portuguesa, situando-a como uma producéo artistica da década de 1980,
com origem no territorio de “ca”, mas com referentes imagéticos que se projetavam para

“14” do ambiente vivido no Pais.

Figura 3 - Armanda Passos. 1944. “S/Titulo”

1.3. A ordem dos acontecimentos que envolvem a obra de arte

— nd&o voltar as costas ao seu tempo

“There is no culture, even so-called archaic culture, which is not sustained by a
technique, because culture is always transmission (whether it operates through tradition,
institutions or media) and because transmission demands inscription. A thing is cultural
because it is exhibited, i.e. inscribed or written.” (Lyotard, 1991:67)

A citacédo anterior traz 0s media comunicacionais para o centro das reflexdes

e dos estudos culturais através da analise dos processos de mediac¢éo do sensivel,

69 Fernando Azevedo foi um dos artistas pertencente a terceira geragdo de pintores modernistas portugueses, de acordo
com a metodologia estruturada por J-A Francga, que deste modo criou um método e uma sociologia de abordagem para
estudo da atividade artistica portuguesa.
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dos regimes de percecdo das formas (Cruz, 2012:2), dos modos operacionais e de
exposicdo dos vestigios/testemunhos e “das inscrigdes das coisas”, incluindo as
inscricdes — imateriais, expressas na tradi¢cdo oral mas envolvendo diferentes
técnicas de registo que ndo as da grafia. Assim, qualquer técnica, na medida em que
¢ inscrigdo/registo, funciona como um acrescimo aplicado as obras de arte, aos
fluxos sensiveis (sonoros, visuais, tacteis, méveis e performativos) e as imagens,

para garantir a sua transmissao e conservacao (Lyotard, 1991:65-69).

“The exhibition, says J-L Déotte, submerge every position. The worked space is a
memorandum, the coloured space included. You will remember that it is upon this
presupposition or this implication, according to which space conserves, but conserves
only by converting the thing into its sign, or by replacing it with its archive (...)”
(Lyotard, 1991:65)

Estas analises cabem dentro de um modelo de dispositivo de rececdo e de exposicao
para contemplacdo da arte, artificialmente concebido com base na emergente necessidade
de “aparelhamento da vida a partir da perce¢do, que funda o sentido de historia e de
mundo, ou da historia no seu sentido cosmopolita (...)” (Cruz, 2012: 6) e que se reporta
ao museu. O museu como um espaco global e predominantemente de exposi¢ao/rececdo

que se transforma num “fazedor de c6digos”, tal como Lyotard o traduz, intrincadamente:

“I shall speak only about the museum of painting. Of what is called painting. Or:
pigmenta as picta. Colour, posed, disposed, proposed, exposed. And, in the museum, re-
posed, or posed one for all times, already and still posed and to be posed. Conserved, we
say. With this connotation from the Latin servare: to keep up [entre-tenir: literally, to
hold between], to maintain, to remain and cause to remain. Conservation as an entretien
infini.”(Lyotard, 1991:65)

E neste sentido um museu é também um dispositivo ou um aparelho de mediacédo
que estabelece praticas discursivas de dialogo e de entretien, expressdo usada por Lyotard
mas também por Maurice Blanchot em L entretien infinit (Gallimard, Paris) no sentido
de “conversacdo” e de “entrevista” (Lyotard, 1991:69); bem como no sentido de suporte
ou de medium para uma dada forma de aparecer e de organizacédo da sua percecao (Cruz,
2012:6); ou ainda, num sentido mais critico, 0 museu como a mnemotechnic device —
onde 0s objetos expostos se esvaziam, onde perdem a validade da sua existéncia, na

presenca.
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Pertinente € também o olhar sobre o dispositivo museoldgico do artista conceptual
Daniel Buren, na sua obra “Critical Limits” (1970). Este artista questiona 0 motivo
Platonico que orienta a vida das obras de arte e a sua imortalidade pela conservagéo e
manutencdo no contexto espacial e funcional do museu. Considera a conservagdo das
obras como uma atitude recorrente e assumida por esta instituicdo, que em parte conflitua
com a exposicado, a acessibilidade e proximidade publica em relagdo as obras de arte, e
consequentemente, com a distante apropriacdo por parte dos publicos. Posicdo muito
comum e partilhada por varios artistas desde a década a que reportam estas declaracdes
de Buren. Existe um dominio “mnomotechnic”, expressdo do artista, que também

significa o seu oposto:

“a holding of meaning ceaselessly exposed to the event, to the question, to the taking up
again, to the re-working of the maintenance of the theme, as Blanchot’s Entretien
infinit’® (...) “The museum of painting is itself a work of painting. But it is not a simple
enlargement of the frame or the scale, it is also a decisive transformation of the
destination of the work” (Lyotard, 1991:66)

Com efeito a problemaética do dispositivo como um medium que é também media
de entre-tenir, ou de suporte e mecanismo de ligacdo entre (to hold between) as
subjetividades e as objetividades. Neste sentido “o museu” pode ser entendido como o
desvio espacio-temporal que comanda/orienta e conduz as linhas de inter-relacionamento
entre as subjetividades e as individuacdes, entre a criatividade e as objetividades, ficando
como peca integradora da histdria da ontologia dos media, na contemporaneidade (Melo,
2018; Ranciére, 2011:31-32; Lyotard, 1991:65-67). Logo, a técnica, a poética da
montagem museografica é também a praxis museoldgica.

No dispositivo da exposi¢do opera-se a conjuncdo de uma poética anti textual do
icone, da imagem, que valoriza de modo auténomo e emancipado a proposta artistica e
nesta o objeto de arte, independentemente do seu medium de expressdo e do seu campo
intrinseco de visibilidade, com uma “espécie de poética da montagem” que, usando
expressdes de Ranciere, faz desses icones — proposta artistica em presencia, elementos
de relagdo e “indefinidamente combindveis e trocaveis de um discurso” (Rancicre,

2011:92).

70 Esta remissdo evoca a obra literaria de Maurice Blanchot intitulada na versao francesa original
“Entretien Infint” (ed. Gallimard, 1969)
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O espaco global da exposicdo unido na representacdo do simbdlico traduz a
fisicalidade que as obras de arte materializam e torna-se o remanescente de um tempo.
No seu artigo sobre “Conservation and Colour” (1991) Lyotard anota sobre o dispositivo
expositivo a condicdo de ser um “lugar de todos os lugares, e aqui, neste lugar se indiciam
outros lugares para outras temporalidades passadas, para velhos dias; o olhar, agora, do
observador, do visitante, sobre a obra de arte torna-o o signo da matéria que a obra foi, e
posiciona o observador no momento em que operacao de decifrar o visivel (da obra) deu
inicio. Tal como o entende Ranciere, 0 regime representativo das artes ndao é o da
semelhanca, mas de uma certa alteracdo da semelhanca, ou de um certo sistema de
relacOes entre o dizivel e o visivel, entre o visivel e o invisivel, e neste jogo de relacdes,
as palavras e as formas, o dizivel e o visivel, o visivel e o invisivel remetem uns para 0s
outros. Mas o regime estético das artes muda com as épocas, e muda de acordo com novos
procedimentos. Assim, na época de novecentos a imagem ja ndo é a expressao codificada
de um pensamento ou de um sentimento, ndo obedece a um programa doutrinal, teoldgico
e valorativo, porque a imagem se inscreve num novo regime remissivo, cultural, com

novos habitos e com outros procedimentos:

“ a imagem vai, de certo modo, alojar-se no seio das coisas como uma palavra muda. “
(...) “entende-se em dois sentidos. Num primeiro, a imagem é a significacdo das coisas
inscrita diretamente nos seus corpos, é a sua linguagem visivel por decifrar. (...) mas,
num segundo sentido, a palavra muda das coisas €, inversamente, o seu obstinado
mutismo” (Ranciére, 2011:23)

A arte sofreu um desvio, um deslocamento entre as duas fun¢des-imagens e indiciou
uma atitude de separagdo funcionando como uma membrana, uma espécie de “pele” que
se desloca da sua existéncia como um duplo ou uma traducdo do visivel. A arte ganha
voz alojando-se no seio das coisas, inscrevendo-se no corpo das suas materialidades,
ganhando autonomia e falando por si propria simbolicamente: com a total determinacéo
do todo e de tudo a partir da l6gica do interior, manifestando-se numa linguagem visivel
por decifrar (Ranciére, 2011:22-23). E a visdo dos artistas intrinseca aos novos regimes
da arte face a concecdo de novos dispositivos de mediacdo criados como uma rede
combinatéria e trocavel de um discurso ou de multiplos discursos; é a visao dos artistas a
que integra e constitui as linhas de visibilidade da obra de arte. Conjuntamente, a viséo
do artista influi na pratica museologica e museogréafica, onde a técnica, a técnica dos

media do nosso tempo, fazem a mediagdo das imagens.
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Sinteticamente diriamos que é determinante o papel da técnica e dos media no
dispositivo de comunicacao e de visibilidade da arte, algo diretamente relacionado com
o que Kittler afirma ser determinante na defini¢do da nossa condigao “do assim chamado
ser humano” (Kittler, 1997:133 in Cruz, 2012:11-12), e que passamos a citar:

“O ser humano ¢ assim aquele que se constitui pelas suas mediagGes, donde a irdnica e
insistente expressdo que Kittler usa nos seus escritos — o “assim chamado ser humano”
(...) “O assim chamado ser humano ndo é determinado pelos seus atributos sugeridos ou
conferidos pelos filésofos, de modo a melhor se compreenderem melhor a si mesmos.
Na verdade, o ser humano é determinado por standards tecnolégicos. Presume-se assim
gue qualquer psicologia ou antropologia deve enunciar, em correspondéncia, quais sdo
as fungdes de processamento geral de data e quais sdo as maquinas que as controlam,
isto &, as implementam no real (...)” (Cruz, 2012:11-12; Kittler, 1997:133)

Viajando no tempo para o espaco e tempo do arquivo de referéncia nesta tese,
vamos avaliar qual o espaco dado aos media, a técnica, num periodo em que este
entrelacamento ente técnica e humano se fez passar ao concreto no ato de pensar e fazer
arte. No intervalo espacio-temporal em que a Revolucéo de 25 de abril de 1974 fez operar
mudangas em Portugal num horizonte alargado da vida da sociedade portuguesa, e
Ernesto de Sousa afirmava em 1979 serem “assaz ricas” as relagdes entre a arte (moderna)
e atecnologia, era entdo clara a refira contribui¢do: “Contribuigao tecnoldgica: ndo voltar
as costas ao seu tempo, outros larguissimos contos” (Sousa, 1979:36). Acerca desta
argumentacao escreveria ainda Ernesto de Sousa que eram assaz ricas, “muito ricas”, as
relacBes entre a arte (moderna) e a tecnologia, dando o exemplo da paixao tecnoldgica
patente na exposicdo “A Report on the Art and Technology”’, com a curadoria de
Maurice Tuchman (Tuchman, 1969), patente no County Museum em Los Angeles (1967-
1971) e cujo programa conceptual e descritivo registamos na integra’® (in Apéndice D).

Ernesto de Sousa escreveria ainda, em finais da década de 70, em 1979, mais

consideracdes em torno do imaginario da maquina, i.e. “o problema mais geral da relagdo

L O maior contributo deste “Relatério” foi o intercAmbio entre artistas e o mundo corporativo, agio
dinamizada por Tuchman que selecionou 250 empresas da Califérnia com capacidade para apoiar 0s
projetos de arte, contribuindo financeiramente para o museu ou fornecendo conhecimento técnico. O
Relatério resultou numa colecdo de documentos e depoimentos de 1966 a 1971, correspondendo aos anos
em que o programa esteve ativo. Também se materializou no catalogo para a exposicdo de obras no pavilhao
americano em Osaka.

2 L os Angeles County Museum of Art, é o editor e autor de um Relatério acerca de um Programa
desenvolvido em 1967-69 sobre Arte e Tecnologia com o suporte do Museu de Los Angeles/ County
Museum of Art.
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da arte com a maquina, € o imaginario da maquina, ¢ apaixonante”, invocando assim
outros documentos bibliograficos inovadores no contexto desta ligacdo da maquina a arte,
tais como La Fin de L"Art de Oto Bihalji-Merin; e Les Machines Célibataires de
Szeemann patentes no Museu das Artes Decorativas, em Paris (Sousa, 1979:39).
Precisamente apds a Exposicdo Alternativa Zero realizada em Lisboa em 1977,
em que o projeto completo recorreria a varias tecnologias envolvendo o som, a imagem
num medium de infravermelhos, de raio X, em video, com fotogramas e montagens em
materiais diversos, vivia-se em Portugal a auséncia de instituicdes para pensar a arte em
termos da sua visibilidade, da sua legibilidade e da sua apresentacdo e/ou comunicagédo

em toda a sua complexidade e contemporaneidade.

Figura 4 - Alternativa Zero — 1977. Lisboa

Constatava-se a existéncia de um défice institucional de apoio e valorizacdo das
artes advinda desde os anos de sessenta anulando alguma da producéo artistica no campo
da pintura, da instalacdo, da performance, da arte minimalista, ou da arte processual e
conceptual, da land art, da art in situ, entre outras manifestacGes que s6 em algumas
“ilhas” se ia manifestando, tais como na muito breve existente Galeria Nacional de Arte

Moderna (espago em Belém) que ardeu em 198173, e a Sociedade Nacional de Belas Artes

73 Parte da colegdo da SEC/MC que constitui objeto da nossa dissertagéo sofreu por ocasido do incéndio que deflagrou
na Galeria de Arte Moderna de Belém, em agosto de 1981, uma perda consideravel, particularmente o nicleo de
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de Lisboa. A estas “ilhas” institucionais, preconizavam-se outras: o Museu de Arte
Moderna / Casa de Serralves no Porto e Centros de Arte Moderna da Fundacéo Calouste
Gulbenkian; o Museu de Arte Contemporanea, no Chiado (Lisboa), que foram
catalisadoras da cultura artistica no contexto portugués a partir apenas da década de 1980,
prolongando-se a sua acdo dinamizadora até a atualidade. Estas instituicdes tém sabido
colocar questdes pertinentes no campo da arte e das novas vanguardas da arte portuguesa
e questdes esclarecedoras sobre 0s modernismos e a arte contemporanea no seu global,
polarizando e reativando a sua significacdo no nosso tempo, em moldes fraturantes
porque recorrem a outros medium de apresentacdo: o da cultura digital e da exposicéo
virtual (Cultural, 2019; Pinto, 2019; Lieser, 2009). No caso portugués e reportando aos
ultimos 25 anos do séc. XX, constituiram-se alguns polos de cultura para estudo e
valorizacgéo das obras de arte produzidas em determinadas épocas, entendidas como obras
das segundas vanguardas ou do periodo pds 22 guerra mundial. Assumimos como polos
determinantes a instalagcdo na Casa de Serralves do Porto, em 29 de maio de 1987, da
colecdo de obras adquiridas em 1986 pela Secretaria de Estado da Cultura destinadas ao
futuro Museu Nacional de Arte Moderna’®, no Porto, em que se assistiu a uma vincada
preferéncia pelas correntes de mais recente geracdo”™ (Almeida, 1988:66; 2009) e o
Centro de Arte Moderna José de Azeredo Perdigdo (CAM-JAP) da fundacdo Calouste
Gulbenkian em Lisboa, fundado a 20 de Julho de 1983.

Estas instituicbes museoldgicas foram essenciais para a divulgacdo e o
conhecimento da producdo artistica internacional, e também, da producéo artistica
nacional, mesmo daquela que era resultante de praticas artisticas promovidas por artistas
portugueses imigrados e a viverem fora de Portugal. Estes nucleos para a visibilidade da
arte moderna e contemporanea foram marcantes pelo contributo das narrativas de vida, e

pela estrutura de memoria da sociedade portuguesa.

A colecdo que tratamos nesta tese escapou, por lapso, a esta narrativa artistica, social e
politica, e a sua revelacdo trard contributos varios que vamos explorando ao longo dos
capitulos desta tese. O fendmeno cultural anteriormente anunciado foi protagonizado por

Fernando Pernes no Norte do Pais e foi crucial para o reconhecimento da atividade

desenhos; a dispersdo das restantes obras ocorreria na sequéncia do encerramento da Galeria da Avenida da RepuUblica
onde funcionava a DGAC, criada em 1973 com Eduardo Pardo Coelho.

74 Deste conjunto de obras que chegaram a totalizar “1115” objetos de arte na década de 1990, saiu o nicleo de obras
que integram a atual colecéo em estudo, inscritas na tese “Museografias de Acontecimentos”.

S Almeida in “Carta do Porto - A Casa de Serralves e o projeto do Museu Nacional de Arte Moderna..
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estética e cultural portuguesa e, também para a construcdo de ligacdes com o panorama
internacional da arte. Estes dois grandes centros difusores da arte moderna e
contemporanea em Portugal foram os alicerces da descentralizagdo das politicas de
cultura de Estado, assumindo-se 0 Museu de Arte da Casa de Serralves como embrido do
que viria a ser o Museu de Arte Contemporanea do Porto inaugurado em 1989. Para este
Museu contribuiria uma politica de aquisi¢fes de obras de arte desenvolvida desde 1976
pela SEC/MC na qual se integrava a Diregdo Geral das Atividades Culturais que
promoveu varias exposicoes, festivais, bienais, conferéncias e seminarios dedicados as
artes visuais em geral, incentivando as aquisi¢des de obras de arte portuguesa e, embora
em menor escala, de arte estrangeira, com vista a constituicdo de uma cole¢do de Estado
que reverteria para fundar o ja referido museu de arte moderna e contemporanea do Porto,
sob a direcdo de Fernando Pernes (Pinho, 2013; Almeida, 2009; Pinharanda, 1995).
Destacamos neste processo socio cultural e institucional a criacdo em 1983 do
Centro de Arte Moderna da Fundagéo Calouste Gulbenkian — CAM, projetado por Leslie
Martin (arquiteto) e sob a direcdo de José Sommer Ribeiro (arquiteto) e que inaugurou a
20 de julho anunciando-se como um projeto articulado entre o0 Museu e o Centro de
Animacao, em acdo conjunta com Madalena Perdigdo a quem se deve a criacdo de uma
estrutura de educacdo pela arte instalada na ala Sul / Poente do jardim da Fundacao
Calouste Gulbenkian. O acervo do Museu era entdo constituido por obras de arte
portuguesa, possibilitando a divulgacdo da producdo artistica nacional dos ultimos 70
anos (entre a 12 geracdo de artistas portugueses aos da década de 1980) bem como de
alguns ndcleos de pintura e de escultura estrangeira que Sommer Ribeiro afirmava terem

grandes ligacdes com a arte moderna portuguesa:

“Q Centro terd uma atividade dinamizadora e criativa com 0s seus ateliers experimentais.
O departamento de investigacao e pesquisa vird a preencher uma lacuna que ha muito,
quer os criticos quer os historiadores de arte, consideravam uma necessidade para a
elabora¢do de um estudo sistematico da arte portuguesa do nosso século” (Ribeiro,
1983:3-4).

A abertura deste Centro de Arte fez a retrospetiva da obra de Amadeu de Souza-
Cardoso, revisitando e reiniciando a colegdo do CAM por este artista; expds-se a 12
geragdo de artistas portugueses e também algumas obras precursoras de Maria Helena
Vieira da Silva onde se apresentaram algumas témperas (técnica experimental

desenvolvida por esta artista) destinadas a serem transformadas em posters editados pela
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FCG, comemorativos do 25 de Abril, e desenvolvidos em convivéncia e por sugestao da
poetisa Sofia de Mello Breyner Andresen (Gongalves, 1983:22-25).

a)

Figura 5 — a) Vieira da Silva. 1984. Liberdade; 10 anos s/1974

Uma destas obras de Vieira da Silva, a “Liberdade” de 1983-84, integra a colegéo
SEC/MC em depdsito em Aveiro, sendo uma peca central nesta colecdo. Paralelamente o
CAM expunha obras de arte britanica contemporanea, tendo Fernando Azevedo
dissertado na Revista Coléquio /Artes de 1983 acerca deste nucleo expandido na esfera
das relagdes entre a FCG e o British Council, como “100 Obras (...) apresentado pela 1?
vez em Portugal em 1971 na Galeria da FCG, e cujo impacto no ambiente artistico
nacional mobilizou alguns artistas portugueses, bolseiros da Fundacgéo, a frequentarem as
escolas inglesas de artes: Royal College, Saint Martin’s e a Slade School, desviando de
Paris para Londres 0s jovens artistas portugueses (Azevedo, 1983:26-35).

O enquadramento critico do Centro de Arte Moderna da Fundacdo Calouste
Gulbenkian constitui, no contexto deste nosso estudo, um ponto de referéncia como
promotor e dinamizador de uma atividade de pesquisa e de divulgacdo da arte moderna
portuguesa no meio socio cultural da década de 1980, algo muito ambicionado no meio
artistico desde sempre (Almeida, 2009:85-88)

Dos grandes modernos vivos, aos vivos menos reconhecidos das décadas de 1980

e de 1990 encontramos neste periodo vérias perspetivas de entendimento acerca dos
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“artistas protagonistas” (Nogueira, 2015:57; Pinharanda, 1995:618). Em 1983 era
inaugurado o Centro de Arte Moderna (CAM) da Fundacgéo Calouste Gulbenkian (FCG),
tal como ja o referimos; esta instituicdo acabaria por apresentar e promover os artistas
que eram seus bolseiros, gerando uma politica cultural e artistica controversa, revelando
jovens artistas, artistas com propostas experimentalistas reveladores de algum
“protagonismo”. O ambiente artistico era desigual, existiam artistas apoiados pelo
sistema, pela Secretaria de Estado da Cultura, que usufruiram de uma escolha de obras de
arte em detrimento de outras, das que estavam fora do sistema, e cuja selecédo resultava
de critérios superficiais e politizados (Franca, 1983:39; Nogueira, 2015:57; Alvaro,
1977:55-57). Confirma esta realidade muita da bibliografia da época patente em catalogos
e revistas da especialidade, tal como a revista Arte/Opinido, langada em 1978 pelos alunos
da Escola Superior de Belas Artes de Lisboa, a revista Opcdo em 1976-78 (Lisboa), a
Brotéria ja desde 1925 a 1999 (Lisboa), e a revista de Artes Plasticas editada pela Galeria
Alvarez entre 1973-77, Porto, e a revista Coloquio / Artes da Fundacdo Calouste
Gulbenkian (1971-196) em Lisboa, bem como em bibliografia mais atual que remete para

as do tempo passado, ndo lhe voltando as costas.

Deste conjunto bibliografico destacamos, pelo eficaz das expressées empregues
nesta sequéncia espacio-temporal das varias revistas de arte, em que existe uma sequéncia
de afirmacdes criticas que sdo manifestadas em momentos distintos, mas com questdes

que se reiteram, reafirmando algumas citacdes:

“ A pintura, a gravura e, um pouco menos, a escultura sdo realmente as artes em que 0s
artistas portugueses se manifestam de um modo genuino e de nivel internacional. O
governo deveria compreender isto seriamente, ndo menosprezando as artes pléasticas e a
acdo civilizacional que podem cumprir, tanto no modo de convivio nacional como
internacional, deixando de considerar a arte como mero artigo de luxo”. (Gongalves,
1978:59).

Ainda, das palavras de Egidio Alvaro™ (1937-2020) se destacam as posicdes
tomadas pelos artistas portugueses nos anos de 1977, relatadas a partir da obra de Isabel
Nogueira que a ele reporta e o cita nestes moldes: “Egidio Alvaro publicaria a simula dos

diversos debates, entre os quais um, cujo titulo foi: - Situacdo da arte e do artista em

76 Nascido em Coimbra, em 1937, Egidio Alvaro foi diretor da Galeria Diagonale /Espace Critique, em
Paris, de 1979 a 1990, era membro da Associagdo Internacional dos Criticos de Arte (AICA), desde 1972,
fundou e dirigiu a Revista Artes & Letras (1973-1977) e comissariou a exposicdo "La Performance
Portugaise", no Centro Georges Pompidou, em Paris, em 1984.
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Portugal” (Nogueira, 2015: 47). O critico referiu-se a alegada concentracdo artistica
lisboeta e ao desprezo geral pela criatividade, assim como a mé gestdo do patriménio
cultural nacional. A “Comissdo Nacional Consultiva para as Artes Plasticas”, que
funcionava no Ministério da Comunicag¢ao Social, foi acusada de “bairrismo lisboeta” e
de falta de isencédo nas escolhas, selecionando-se, em alguns casos, artistas pertencentes
a propria comissao. (Alvaro,1977:55-57; Nogueira, 2015:47).

Com Ernesto de Sousa’’ (critico e operador estético) é transmitida uma visdo
antagdnica aos sistemas de representacdo “passadistas” (Sousa, 1975:41), e numa
perspetiva de revelacdo do objeto estético como proposta real e acessivel a todos é por
ele organizada, em 1977, a exposicdo Alternativa Zero, em cabeca de série’ tal como
Franca a circunscreveu no contexto artistico da época (Franca,1984:64-66). Este
historiador e critico afirmaria ter sido esta exposi¢do a mais importante que ha muitos
anos se realizara em Portugal, na qual assomavam de novo as mais controversas
exposi¢cOes de 1949 com os Surrealistas, e a de 1954 com os Abstracionistas, mas num
contexto social distinto. Dissemelhante porque também os publicos eram outros, e porque
Ernesto de Sousa a fez vingar numa “prospetiva” feita na vida nacional, por via das
praticas artisticas dos operadores estéticos portugueses ali presentes, e que vivendo uma
outra situacdo ética e politica se apresentavam no pavilhdo de Belém, e na cota Zero,
assim escolhida e assumida, nesse comeco do ano de 1977 (Franga, 1984:65).

A exposicao “Alternativa zero” - tendéncias polémicas da arte portuguesa” (1977),
que teve lugar em Belém, na Galeria Nacional de Arte Moderna (Especial, 2012) reuniu
diversos espagos para a realizacdo de acontecimentos varios, e um elevado nimero de
obras sobre multiplos suportes’ — video, super8, fotografia, pintura, escultura, artes de
acao, performances, happenings, etc., demonstrando a importancia menor do objeto de
arte, face aos sujeitos envolvidos pela atividade estética, e face ao “processo estético”
(Sousa, 1977:45-53; 1978: 24-31). Esta exposi¢do envolveu perto de 150 participantes -
“Operadores estéticos”, tal como Ernesto de Sousa os definia (Sousa, 1984:64-66) e,

tendo sido uma mostra bastante discutida pela critica & época, é unanime o

7 Agente cultural multiforme, Ernesto de Sousa foi artista e critico proeminente e teve a seu cargo o comissariado de
sete exposi¢des, entre elas a representacdo portuguesa a trés Bienais de Veneza, em 1980, 1982 e 1984.

78 Expressdo usada por J.-A. Franga em “Mil Folhetins” — “Ainda a Alternativa Zero” ...

9 Ernesto de Sousa escreve um texto critico sobre a Alternativa Zero caracterizando as atitudes emergentes desta
exposicdo de “uma criagdo consciente de situagdes”. Este artigo revela o objetivo de ser uma proposta real e acessivel
a todos: “a exposi¢ao foi vista por mais de 10.000 pessoas. Os sabados e domingos, dias ligados a frequéncia do
Mercado do Povo, registaram as seguintes médias: 800 pessoas aos sabados e 1200 pessoas aos domingos. Durante 0s
dias de semana a exposicdo foi constantemente visitada por grupos escolares, desde 0s primarios aos universitarios,
que frequentemente a adotaram como trabalho escolar (...)” (Ibidem p:49).
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reconhecimento que ela estabeleceu o final de uma época, a dos anos de 1960 e 1970,
inaugurando uma radical mudancga nos sistemas de representacdo da arte e na acdo de
curadoria. Intervencionista, Ernesto de Sousa mediou de modo inédito a interacdo de
linguagens / codigos e media comunicativos a partir da multiplicidade de operadores
estéticos intervenientes, e da sua acdo artistica, tdo proxima da vida real quanto a arte o
exigia (Sousa, 1977:49-53). A Exposicdo que aconteceu em 1977, “Alternativa Zero”
faria, de certo modo, “antever uma estética pds-moderna em Portugal, embora ndo tenha
sido essa a intensdo do organizador” (Gongalves, 1977:42). Rui Mario Gongalves

escreveria ainda que esta exposicao era fundamentalmente prospetiva:

“de um vanguardismo marcado essencialmente pelas correntes conceptuais, a partir de
1968, mas sem preocupacao historicista, antes de apresentagdo de um “corpus” (...) “As
artes conceptuais, num sentido muito amplo do termo, dependem muito dos processos
mecanicos de reproducdo, a fotografia e o filme, a impressdo, para registo e
documentagdo das intervencdes dos artistas. Ora os profissionais e os detentores dos
modos de comunicacdo através desses processos ndo deram uma cobertura viva ao
acontecimento; no melhor dos casos, vieram mais tarde a fazé-lo, ja num culturalismo
que dispde de poucos meios” (...)” Esta “Alternativa” apresentava-se COmo uma das mais
radicais atitudes anti-académicas. (Gongalves, 1977:42).

Atitude que nos lancaria ja para a década de 1980, de acordo coma investigadora
Isabel Nogueira (Nogueira, 2008:15) que nos revela os novos média com que a arte se
fazia representar e afirmar, ganhando uma autonomia que sé a técnica potenciava e as
tecnologias comprovavam: “a fotografia e o filme comegaram a ser explorados com
frequéncia e também misturados com outras técnicas e suportes, como a pintura, por
exemplo” (Nogueira, 2015:84). Mas nestes media, constituido por mais que um medium,
existe ja uma transgressdo dos materiais usados na producdo da obra, em ambiente de
modernidade. Assim, no caminho consciente e perseverante destas fraturas que
promoviam a mudanga nos sistemas de representacdo da arte e subsequente selecéo de
obras de arte e dos seus autores — operadores estéticos tal como Ernesto de Sousa 0s
denominou ja em 1974, reafirmando a metafora que unia a técnica e a estética, a ética.

Para Ernesto de Sousa a ética correspondia a escolha e em 1977:

“A escolha que nos resta também ndo é por ai além... mas de qualquer maneira, como
engrandecer o desejo sem aumentar a consciéncia? N&o é o consumo: o Tudo que vale a
pena, ¢ a “alma ndo pequena” o desejo cada vez maior. Entre a ilusdo tecnoldgica e o
reconhecimento da servidao artesanal (das limitacGes, por exemplo, do filme reduzido)
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oscila a consciéncia e o desejo dos artistas (operadores estéticos, poetas) portugueses”
(Sousa, 1978:29-30)

Avancamos com o que Bernardo Pinto de Almeida que escrevia em 1982:

“este fendbmeno de contra poder, que serd tanto mais eficaz quanto contar com o
inteligente apoio das autarquias, teve, no ano de 1982, o seu flagrante explodir com o
surgimento ndo apenas desta exposicdo® como das Bienais de V.N. de Cerveira e de
Lagos, que se inaugurou também. Tal fendmeno deve-se em Portugal a orientacdo da
politica de Belas Artes da AICA portuguesa, num avanco sobre outro tipo de iniciativas
que ndo sdo espelho ideal nem dos artistas nem dos responsaveis oficiais da cultura. Uns
e outros colaboram na apatia”. (Almeida, 1983:66-67)

Alids, as aquisicBes de obras de arte a artistas portugueses efetuadas pela empresa
ARUS (referida na anterior citac4o), e efetuadas em 1982 formariam, na génese, parte da
colecdo do futuro museu portuense dedicado a arte moderna na cidade do Porto, criado
por despacho governamental de 5 de novembro de 1979, com Fernando Pernes na diregao
e na programag¢do. Assim, em 1980, o futuro museu portuense possuia “um espoélio de
cerca de duzentas e cinquenta obras, adquiridas por deposito da Secretaria de Estado da
Cultura® (Pinho, 2013:167), do Museu Nacional dos Reis, do Banco Pinto e Magalhaes
e da Unido de Bancos Portugueses do Porto (Nogueira, 2015:58; Franca, 1980:134-136;
1986: 137-140; Almeida, 1983:66-67;1988:66; Pernes, 1985; Pinho, 2013:167). O museu
seria inaugurado em 1987 como Museu “Casa de Serralves” como foi anteriormente
referido. Os critérios na construcdo da sua colecdo inicial, com um montante global de
seis centenas de obras de arte provenientes de diversos dominios da expressao artistica
nacional e internacional, foram os inerentes a politica de aquisicdo de obras de arte
desenvolvida pelo Estado Portugués, apos a Revolucdo de Abril de 1974 (Pinho, 2013)%2,

Importa neste momento esclarecer que a colecdo da Secretaria de Estado da Cultura
¢ o embrido da cole¢do de Arte Moderna do Porto, instalada no Museu “Casa de
Serralves” em 1987, para mais tarde se fixar no Museu de Arte Contemporanea -

Fundacgdo Serralves, em 1991-99; colecdo esta, com a qual o depdsito de obras de arte

8 Bernardo Pinto de Almeida refere-se neste texto & 12 Exposicdo Nacional de Arte Moderna do Porto - ARUS 82

81 No referido ano de 1982, de acordo com o Plano de Atividades do IPPC, era inscrita a quantia de mil contos por
reforgo da verba destinada a aquisicao de obras de arte para o futuro Museu Nacional de Arte Moderna (MNAM), a
inaugurar no Porto, na sequéncia de uma primeira tentativa ensaiada no Museu Nacional de Soares dos Reis, em finais
da década de 1970: o Centro de Arte Contemporanea. As obras entdo adquiridas seriam posteriormente transferidas, a
titulo de comodato, para 0 Museu da Fundacdo de Serralves, onde ainda se encontram, ao lado de outras obras
compradas pelo Fundo de Fomento Cultural para 0 MNAM e que fazem parte integrante da Cole¢do SEC/MC, de
acordo com a investigacdo de Elsa Garrett Pinho.

82 Este depdsito da SEC/MC e o depdsito que se encontra em Aveiro associado a outros niicleos dispersos em gabinetes
e em embaixadas portuguesas no estrangeiros seriam a base de uma futura colecdo de arte moderna e contemporanea
do Estado Portugués. Encontra-se na atualidade dispersa e a aguardar uma outra inventariagao.
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reunido em Aveiro faz parte integrante, resultando ambas das politicas culturais do Estado
Portugués iniciadas em 1976/77 e interrompidas em 1996 (Pinho, 2013:167) criando um
fosso no panorama artistico nacional. E importante apontarmos algumas reflexdes
inscritas em artigos ao longo desta época de 1980 e meados da de 1990 para que melhor
entendamos os critérios que decidiram o destino das obras de arte suscetiveis de serem
compradas, ou dos artistas suscetiveis de serem apoiados pelas instituicGes publicas, em
contraponto com as entidades privadas. Entidades estas (as privadas) promotoras de
prémios e de apoios mecenaticos aos artistas fora do sistema estatal — o caso da Fundacao
Calouste Gulbenkian; dos prémios SOQUIL; da empresa ARUS; do Banco Portugués do
Atlantico; da Unio de Bancos®, da Fundagdo Cupertino de Miranda®, do Prémio Souza-
Cardoso®, entre outros. Bernardo Pinto de Almeida escreveu na rubrica da Coloquio
Artes - “Carta do Porto” um pouco mais tarde, em 1987, dois apontamentos
esclarecedores do Estado da Arte a partir da Casa de Serralves e no momento da sua
abertura ao publico; apontamentos esses acerca das obras adquiridas em 1986 pela SEC
e destinadas ao espodlio do futuro Museu “ em que se assistiu a uma vincada preferéncia
pelas correntes de mais recente geracao” (...); acrescentamos a este, ainda, o seguinte
registo:

“Passado o periodo do Verdo, em que se mostraram as obras do patriménio do Museu,
necessariamente fragil e desigual pelos longos acidentes de percurso que conduziram a
sua abertura”; a Casa de Serralves era, em final da década de 80 do séc. XX: “Um projeto
em aberto, portanto, ainda que timido em acolher autores menos consagrados, o desta
bela casa de Serralves, colmatando deploraveis falhas de espirito, de politica e de
“politica de espirito” que os ultimos anos ndao puderam deixar de ressentir “ (Almeida,
1987:66-67).

Seria ainda esclarecedor das controvérsias geradas no ambiente artistico nacional e
no meio da critica de arte resultantes (neste periodo de 1980), de uma exposicao coletiva

intitulada “Depois do Modernismo” apresentada na SNBA de Lisboa, no ano de 1983.

85 Quando foi inaugurada a Casa de Serralves em 1987 (29 de maio) foram apresentadas 4 exposices constando uma
das mostras das obras adquiridas pela SEC em 1986 e destinadas ao espdlio do futuro Museu Nacional de Arte Moderna
do Porto; uma mostra da galeria Paula Cooper; uma ontolégica de Dominguez Alvarez; uma outra da colegdo da Unido
de Bancos e duas mostras documentais dedicadas a Le Corbusier e a Documenta de Kassel. In Coloquio / Artes, n® 76,
30° ano, marco, 1988.

8 Promotora da 12 Bienal de Jovens Artistas Portugueses em 1982 (Dez.) em Vila Nova de Famalicdo. Os prémios
seriam substanciados em bolsas de viagens aos jovens artistas, com idades inferiores a 35 anos. Estiveram presentes
Antonio Sena, Fatima Vaz, Fernando Calhau e Angelo de Sousa; David Evans, Rocha de Sousa, Carlos Carreiro, Maria
José Aguiar, Pedro Rocha, Manuel de Oliveira e Monica; na gravura Sérgio Pinhdo, Victor Fortes, Matilde Margal,
Nuno Barreto, Henrique Manuel e Graga Morais.

85 A este prémio com apoios privados, concorreram em 1987, cerca de 500 artistas ficando apurados 124, com prémios
atribuidos a Paula Rego, Alvaro Lapa, Eduardo Batarda, Maria José Aguiar e Pedro Calapez (Almeida, 1987:66)
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Destacamos o parecer do critico de arte Rui Mario Gongalves, escrito na “Carta de

Lisboa”® intitulada Bad Painting / Bad Criticism, e que passamos a citar:

“Entre os artistas que mais falavam, surgia menos a palavra “proposta” do que a palavra
“estratégia”. Espantoso ainda ler no catalogo que eles vieram “marcar um ponto de vista
nao alinhado com o modernismo dominante”, quando se repara que € intima a relagdo
deles com o Ministério da Cultura (dois séo funcionarios ai) e quase todos j& estiveram
representando o Pais nas Bienais Internacionais”. (Gongalves, 1983:64-65)

A polémica residiria, fundamentalmente, no ndo reconhecimento do papel do critico
de arte como profissional esclarecido e informado capaz de emitir juizos éticos e de
estética acerca da arte e dos seus caminhos percursores ca dentro, a nivel nacional e 1a
fora, a nivel internacional. Este ressentimento foi evidentemente expresso por Rui Mario
Gongalves, critico e historiador de arte, no artigo acima citado e foi extensivo aos artistas
que organizaram a referida exposicdo coordenada por Luis Serpa na SNBA em 1983, em
Lisboa, e intitulada “Depois do Modernismo”. Esta década de 1980, o periodo de prata
no dizer de Jodo Pinharanda (1995:617), ficaria marcada por momentos de grande
esperanga na concretizagdo do Museu de Arte Moderna no Porto (1995) e no Centro de
Arte Moderna da Fundacdo Calouste Gulbenkian em Lisboa (1983), a par com a
reabertura do Museu de Arte Contemporanea de Lisboa, no Chiado, espacos especificos
para a exposicdo e a valorizacdo da arte portuguesa e internacional. Contudo, e no
entender de Augusto M. Seabra em entrevista dada em agosto de 20058 acerca da criagdo
cultural e artistica contemporanea e sobre os dispositivos de legitimacdo que Ihe estdo
associados diria, ao contrario de Rui M. Gongalves em 1983, que a exposicdo coletiva
“Depois do Modernismo” apresentada na SNBA, em Lisboa (com origem ha 33 anos),

tinha constituiu na época um paradigma de poderes.

8 In Revista “Coléquio / Artes”, n® 56, 25°ano, margo de 1983. Lisboa: Fundagdo Calouste Gulbenkian.

87 Augusto M. Seabra, critico e socidlogo, colunista do jornal Pdblico, em entrevista a Raquel Feliciano e a Raquel
Dionisio, para a Revista “Marte” (2006,) n° 2, Lisboa: Associacdo de estudantes da Faculdade de Belas -Artes da
Universidade de Lishoa.

68



Figura 6 - PGs-modernismo. 1983. Catalogo da Exposi¢do na SNBA, Lisboa.

Para Augusto M. Seabra a exposicao referida seria uma marca:

“marcou uma rutura geracional e uma rutura no confronto direto com as questfes de
poder, nomeadamente o dos criticos de arte, tentando fazer face ao sistema fechado da
critica, tendencialmente em torno do poder do Prof. José-Augusto Franca. A geracdo de
artistas visuais, atores e encenadores, arquitetos, masicos, criativos da moda e da danca
que tinham, coletivamente a ver com a contemporaneidade de entdo, com a pos-
modernidade e o fim das vanguardas, expuseram simbolicamente e em confronto direto,
na Sociedade Nacional de Belas Artes de Lisboa - um dos epicentros do poder que se
pretendia confrontar” (M. Seabra, 2006:112).

Desta dialética®® e anacronica cumplicidade entre artistas suscetiveis de serem
apoiados pelas instituicGes publicas, em contraponto com 0s que seguiam percursos mais
independentes, com autonomia e de confronto com o poder instituido, trabalhando sem
grande proximidade dos gabinetes centralizadores, entre outros mais apoiados por
entidades oficiais e privadas, e por galerias de arte, fomos tragcando varios rumos de

investigacdo. Neste contexto acerca da resisténcia das experiéncias, e no caso concreto

88 O conceito de dialética significa "caminho entre as ideias"; neste sentido é a contraposicdo e contradicdo de ideias
que levam a outras ideias e que tem sido um tema central na filosofia ocidental e oriental. A contraditria cumplicidade
entre artistas e 0s sistemas de legitimacdo da obra de arte reflete o carater de suspensdo deste didlogo entre o
criador/autor da obra e o dispositivo que a legitima.
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das posicdes artisticas encetadas pelos artistas portugueses ativos nesta decada de 80, faz

sentido colocar o proposito dos artistas do manifesto “Depois do Modernismo™:

“A ideia nasceu no inicio de 82. Ao ser baptizada ficou desde logo claro que ndo estava
propriamente em causa a definicdo de uma tendéncia particular na criacdo cultural
portuguesa, mas ganhou-se também desde o inicio a certeza de que era chegado o
momento, digamos “geracional”, de marcar um ponto de vista ndo alinhado como o
modernismo dominante. ““ (Luis Serpa, 1982:10)

Deste excerto intitulado “A Propdsito” apuramos o sentido das orientacdes e
diretrizes seguidas pelo arquivo de muitas exposi¢des de objetos de arte reveladoras de
acontecimentos marcantes da afirmacao estética e ética dos artistas portugueses, nos anos
de 1980 a 1990, bem como do universo das imagens que os interligavam, e que,
anacronicamente 0s uniam, mas que materialmente se guardam e depositam em museus,
galerias, gabinetes oficiais, (...); e que se guardam também em depésitos outros, de
instituicBes culturais. Com base nestas consideracdes que formam toda uma ampla e
dispersa “estrutura de memorias”, aplicando aqui uma expressdo que Hall Foster usa e
propde, a de memory-structure (Foster, 2002:81-95), para nos introduzir na dialética do
olhar do recetor e observador da arte e, na deontologia do ver do examinador da arte,
conduzida através do acesso aos nucleos especificos e fechados da arte. Nucleos que
intervaladamente estruturam a histéria da arte, e através dos quais tomamos de seguida
alguns caminhos de investigacdo que nos ajudam a entender a obra de arte como o
dispositivo material afirmativo da criagdo artistica, e deste, como o “discurso do
processo” criativo do seu autor. Entre varios investigadores, destaco em Hal Foster a
evidéncia de ter construido a dialética da cultura visual a partir das praticas da arte, através
dos dispositivos de visibilidade que sdo na realidade os museus, e os da propria historia
de arte, dando primazia a obra de arte pelo que esta edita através de uma temporalidade
negocial de identidades (Foster, 2002:83-95)

1.4. A obra como dispositivo tal como a entendemos na
contemporaneidade

- que edita uma experiéncia através de uma temporalidade negocial de identidades
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A partir de Agamben refletimos acerca da experiéncia do tempo e, dessa
experiéncia operada no campo da arte e no da sua relacdo com a vida e com as préticas
sociais, com os habitos culturais das pessoas e das pessoas nas comunidades, outras, que
ndo soO as de artistas; a arte pode ser entendida como uma pratica, um “fazer” como o
enunciava Marchel Duchamp, que é também um ato politico, e que requer uma
temporalidade negocial de identidades (Sardo, 2019:41-45) e de com-sentimentos
(Agamben, 2009:89). Nas entrevistas a Michel Duchamp feitas com Pierre Cabanne, o

artista afirmava:

“A arte pode constituir-se muito mais na atividade, num fazer do que num objeto a ser
fruido” (...)”Por outro lado, a palavra “arte” interessa-me muito. Se ela vem do sanscrito,
como ouvi dizer, sifgifica “fazer”. Ora toda a gente faz alguma coisa, e aqueles que fazem
coisa sobre uma tela, com uma moldura, sdo chamados artistas. Antigamente, eram
nomeados por uma palavra que eu prefiro: artesdos” (Duchamp, Cabanne, 2002:22).

Duchamp afirmava, com base na génese da palavra “arte”, oriunda do léxico do
sanscrito, que o sentido do seu significado residia “no fazer”, sendo deste modo tudo mais
claro de entender. Neste aspeto a obra de Duchamp, circunscrita ao ready-made em
termos tipologicos, € pensada como: “uma extraordinaria curiosidade” (Duchamp,
Cabanne, 2002:39). A tarefa que nos reservamos neste estudo é tentar compreender a
curiosidade emergente nas relagdes de um espago-tempo em que ha multiplos sujeitos: 0s
artistas e a criagdo; as formas e os dispositivos de visibilidades, ou seja: objetivamente
investigamos o sentido temporal da imagem que nos aproxima do espaco-temporal da
obra de arte como dispositivo, no qual existe um movimento do olhar - o de quem observa
aobrae, que tal como Duchamp afirmava: “Afinal de contas, o publico representa metade
da questdo” (lben, Ibiden, 2002:36). Duchamp falava de um olhar que também é
processado para tras nas imagens que reunimos (estratificamos na memaria) e que, como

diria Agamben correspondem ao seguinte:

“Um olhar para o ndo-vivido no que € vivido, tal como a vida do contemporaneo. O

voltar-se para tras, suspender o passo, ver o escuro na luz, entrever um limiar

inapreensivel entre um ainda ndo e um ndo mais e compreender a modernidade como

imemorial e pré-historica sdo algumas das fracturas , das cisées no tempo com as quais

0 sujeito, o poeta, tem de lidar” (Agamben, 2009:62-62).

A obra de arte como disposito que edita uma experiéncia através de uma
temporalidade (Sardo, 2019:41) e que lanca a imaginacdo ou a experiéncia da sua

percecdo para além do todo visivel, o de uma dupla visibilidade: - o todo visivel e real
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que faz no dispositivo da obra de arte o reencontro com os valores de origem (numa
arqueologia da imagem) e que nos indica quais 0s eixos de orientacdo do pensamento
iminente na imagem (Deleuze, 2000:34); ou seja, que (através de singos) nos permita que
tenhamos uma nocdo Deleuziana de acontecimento de proximidade; - e 0 campo nédo
visivel do dispositivo da obra de arte como a imanéncia, 0 campo da préatica da arte no
dispositivo em que a obra se revela; no medium especifico, no qual o acontecimento,
como ocorréncia e teoria do devir e do acaso, se afirma pela unido da imagem com a
realidade (Sardo, 2019:121-124). Assim, e na senda do pensamento de Giorgio Aganbem,
que recupera o pensamento de Foucault no que reporta a experiéncia do tempo como
resultante de uma ndo — coincidéncia, de uma anacronia ou discronia, para nos situar na
dialética “de quem e do que somos contemporaneos”, vem deste pensador a abertura para
entendermos a temporalidade do presente como uma caminhada em direcdo a uma
arqueologia daquilo que no presente ndo podemos viver (Agamben, 2009:55-73).
Segundo este fildsofo a contemporaneidade é a experiéncia temporal de quem anunciando
“viver o seu tempo” o divite, para inscrever nesse intervalo uma cesura ¢ uma

descontinuidade. Logo, contemporaneidade é, em Agamben, o seguinte:

“¢ uma singular relagdo com o préprio tempo, que adere a este e, a0 mesmo tempo, dele
toma distancias” (...) “e, no entanto, exatamente através dessa cesura, dessa interpolagio
do presente na homogeneidade inerte do tempo linear, o contemporaneo coloca em agdo
uma relagdo especial entre os tempos” (Agamben, 2009:59-71).

Poderemos acrescentar a esta constatagdo de anacronismo com o0 tempo que
vivemos como se nos fosse exigivel em certo desvio e um deslocamento temporal sobre
0 tempo que de facto vivemos; metaforicamente, deveremos entender o tempo presente
através de “uma espécie de olhar pelo retrovisor” (...) “numa tentativa arqueoldgica de
encontrar outros momentos fundadores” (Sardo, 2019:39). Ainda reportando as palavras
de Agamben no seu estudo acerca do que é um dispositivo e do que é o contemporaneo,
tal como se expde nas palavras anteriormente citadas e das que retemos algo mais, no

seguinte:

“Compreendam bem que o0 compromisso que estd em questdo na contemporaneidade
ndo tem lugar simplesmente no tempo cronologico, algo que urge dentro deste e que
transforma. E essa urgéncia é a tempestividade, o anacronismo que nos permite
apreender 0 n0sso tempo na forma de “um muito cedo” que ¢, também, “um muito tarde”
(...) ”(Agamben, 2009:65-67).
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Os movimentos de volta na criacdo artistica visual contemporamea e as abordagens
poéticas na fotografia e no video-cinema d&o-nos algumas evidéncias deste pensamento
que importa aqui registar pelo contributo esclarecedor sobre a multiplicidade de préticas
criativas, da expansdo da imagem pictdrica e escultorica e a da fotografia entendidas na
actualidade como os velhos media ndo tecnolégicos, ao video, etc., aos novos media
tecnoldgicos e nestes, o digital, em territorios de cruzamento (Carvalho, 2010). Existe na
segunda metade do século XX, no periodo chamado das segundas vanguardas uma
associacdo a este lado de expansdo da arte para existir no espago “real” em face da
autonomia da arte em geral e da sua capacidade de construcdo do seu espaco de
representacdo e de intervencdo, de questionamento interior, tautoldgico e ja liberto de
questdes “que ndo sdo pura e simplesmente redimidas no interior do discurso teologico”
(Sardo, 2019:121). As omiss@es de visibilidade das obras de arte de um modo geral, e a
sua exclusdo dos olhares dos seus possiveis publicos, sdo o objeto a colmatar a partir dos
acontecimentos, dos factores histdricos que “fechados em arquivos temporais” nos podem
abrir horizontes de futuro para o entendimento da arte portuguesa. Esta premissa aplica-
se a uma qualquer situacao e contexto em que a obra de arte se encontre: uma obra de arte
ndo se gasta/desgasta por ser vista, por ser olhada. De igual modo, elucidamos esta
exigéncia de visibilidade da arte, da sua condi¢do de enlace com a vida, na forca das
palavras escritas por André Malraux®: “Quanto melhor descobrimos os sentidos
revelados nas artes que para nds se unem atraves das suas formas, mais descobrimos até

gue ponto esses sentidos divergem. (Malraux, 1965:231-232). E ainda:

“O estilo de museu, criado pela acumulagdo de vernizes protetores, uniu Ticiano e

Tintoretto até ao absurdo — na expetativa de a limpeza os libertar de uma fraternidade

abusiva; quando é que o verniz dos museus se tornou intoleravel para os seus curadores,

sendo quando a pintura ficou clara? (Malraux, 1965:245)

Ou ainda, e seguindo também outras reflexdes basilares no pensamento de Lyotard
(Lyotard J.-F. , 1979; 1991:65) acerca da arte como uma experiéncia de resisténcia que
implica a sua adesdo expandida e comum (?); reflexdes que tém volta e eco ja em Foucault
(Foucault,1969: 169-171) que nos reafirma que a obra de arte sé existe quando é revelada

e vista, e que, enquanto ndo é vista nem vivenciada a obra de arte ndo existe e € apenas

89 Malraux, de acordo com o original (1965): “Mieux nous découvrons les sens des arts qui pour nous s unissent par
leurs formes, plus nous découvrons a quel point ces sens divergente”(...)Le style de musée, crée par 1’accumulation
des vernis proteteurs, a uni jusqu'a I"absurde Titien et Tintoret — em attendent que le nettoyage les délivrat d"une
abusive fraternité; quand le vernis des musées set-il devenu intolérablea leurs conservateurs, sinon quando la peinture
este devenu claire?”
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uma positividade sem enunciado. Logo, todo o enunciado é uma coisa que para ser um
“enunciado — acontecimento”, énouncé-chose, usando uma expressdo Foucaultiana,
precisa de ser conhecido e, no caso especifico do objeto artistico, deve ser fruido e/ou
visto, 0 que transfere para a ideia de obra de arte uma materialidade que s6 existe quando
é viavel e quando é presenciada / experienciada / observada / etc. Contudo, existe uma
significativa auséncia de pensamento critico sobre o0s objetos de arte que nos propomos
estudar e que ao longo de alguns anos fizeram parte de um arquivo fechado, ausente e,
no entanto, materialmente existente. As obras de arte em causa sdo “em parte” pertenga
da colecdo da SEC/MC, a qual permitiu, na atualidade, que os considerassemos vestigios
e “rastos” ou “restos” que por assim o serem, COMO Se resultassem de uma atitude de
higienizacédo ficando, do excesso, 0 que seria mais puro, se tornaram um conjunto de arte
contemporanea “eficaz”. Se tornaram um arquivo® para repensar a historiografia da arte,
e questionar o seu objeto e o seu propdsito, como ja foi abordado no ponto anterior em
“Arquivo” deste nossa tese. O que significa que os dispositivos artisticos (objetos e
processos artisticos) tomados neste sentido de ‘“arquivos embebidos de linhagens
histéricas de procedimentos e acontecimentos por desbravar”, ndo coincidem com os
campos disciplinares (de catalogacdo estética), mas com as transformac@es liquidas de
procedimentos que se sedimentaram, se problematizaram, se hierarquizaram e se
criticaram até os limites da sua viabilidade” (Sardo, 2017:21).

Revisitar um arquivo de imagens fechado e intacto, e resgatd-lo de um modo
independente e livre € na verdade um designio, que no campo da arte implica testar a
validade desse arquivo de imagens e assumir um outro intermedium como condi¢do para
a sua visibilidade (assunto que se expde detalhadamente no capitulo IV). Requer, esta
atitude de pesquisa e analise dos factos artisticos, determinada independéncia. E essa
independéncia resulta de uma certa distancia, bem estruturada no pensamento da

investigadora Maria Pinto Santos, e que passo a citar:

“a distancia critica na Historia da Arte permite estar atento aos mecanismos dessa
construcdo em narrativas passadas, notar que elementos foram reprimidos ou
menorizados, que descontinuidades e roturas foram disfarcadas para que valesse uma
determinada imagem histérica” (Pinto Santos, 2015:85).

% Vejamos um outro entendimento deste tema do “arquivo”. Como nos relembra Derrida em Mal d’Archive,
etimologicamente, o arquivo leva-nos a origem e ainda a possibilidade de “selecionar (exercer poder, portanto), movido
por uma pulsdo de morte (o “arconte” guarda e seleciona, temos também o “arquivo morto”, e o fracasso de tudo
conseguir guardar e abarcar sdo inerentes ao arquivo). Isto significa que os temas da origem, selecéo, classificacéo e
pulsdo de morte, sdo inerentes a arte atual.”
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E a distancia critica e de analise aos percursos criativos e as atitudes artisticas que
caraterizou aqueles setenta e um artistas, autores conhecidos e desconhecidos da nossa
colecdo de objetos em depdsito em Aveiro, que nos permite, neste século XXI,
(re)inscrever, (re)questionar e valorizar 0S processos representacionais da arte
portuguesa, no contexto da Historia da Arte, e o porqué da excluséo de uns e o incentivo
de outros (Carlos Vidal, 2015:)°%. Reinscricdo na Historia da Arte que, tomando a
sensibilidade da nossa contemporaneidade, vamos construindo com olhar critico e focado
no contexto® sociocultural do artista, focado no coletivo de artistas, nas suas produgdes
e na transmisséo de informacao visual que os processos da arte desta geracao de 80 e 90
do século XX nos revelaram (J.-A. Fran¢al997; Pinto Santos, 2015). Na opinido de José
Braganca de Miranda®® (2001) neste contexto da producéo artistica dos anos setenta e
oitenta do século XX, em que a vanguarda vai perdendo forca e dando lugar ao pos-
modernismo, a arte vai “integrando em si todos os objetos da vida quotidiana”. A
instalagdo tinha passado da margem para o centro (Nogueira, 2015:140) — um territério
artistico expandido, e mais hibrido. Neste contexto, a obra de arte, agora estaria “imbuida
de elementos outrora antitéticos” (Idem, ibidem, 140), — “todos os fragmentos do mundo”
—, tornara-se num “espago mobilizador do marketing, do dinheiro, dos museus e da
critica” (Miranda, 2001:35-44; Nogueira, 2015:140). Protagonizando este campo
expandido da obra de arte® é-nos gratificante verificar que este territorio experimental da
arte teve também a sua realidade na arte portuguesa em finais da década de 1970. Foi
neste periodo tdo evidente quanto o nimero de experiéncias assumidas, conduzidas e
registadas pelo olhar critico de Ernesto de Sousa, e por mais operadores estéticos ativos
nesses momentos de mudanca na arte portuguesa, o do pés 25 de abril de 1974; foi
essencial relatar alguns dos ambientes vividos em criativa “Festa”, tais como os que
tiveram lugar fora do Pais, em Malpartida de Caceres (Espanha), no Museu Wolf Vostell,
acontecimentos do ano de 1979 (Caps. I - I11), e que foram um laboratdrio para diversas

percecdes da arte decorrentes de agdes performativas, em sitios especificos.

91 https://obeissancemorte.wordpress.com/tag/arte-e-critica-em-estado-de-emergencia/consultado 29/03/2020

92 J-A. Franga, “O ‘facto artistico’ na sociologia da arte,” in (In)definicGes de Cultura (Lisboa: Editorial Presenga,
[1987] 1997), obra citada em Maria Pinto Santos, “O legado de José Augusto Franca (...), 2015:61-88.

9 Miranda, José Braganga de (2001) “Uma arte bem instalada”, in Revista de Comunicago e Linguagens. Lisboa: Ed.
Cosmos, n° 30, p: 35-44.

%9 Campo expandido da arte remete para a obra que sai dos limites fisicos da sua representacéo invadindo o espago real,
ndo no sentido de obra /espelho da realidade, mas no sentido do territdrio onde naturalmente é emergente, no territorio
natural de pertenca; ver as obras de Antonio Carneiro; ver 0s objetos referidos por Ernesto de Sousa quando da
intervencao dos artistas portugueses em 1979 em Malpartida de Céceres no Museu Wolf Vostell.
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E neste periodo que Jodo Vieira descobre a tematica central de toda a sua obra:

“o alfabeto e a plasticidade da palavra, tanto na pintura como em instalacdes ou
performances, com letras-objeto, introduzindo em Portugal os primeiros "happenings”,
resultado do contacto com Vostell na Malpartida de Caceres.” (Melo, 2007)

Sociologicamente, e ja a meados da década de 1970, a arte e os principios da
critica contemporanea, defendiam o seguinte: “uma obra de arte completa-se em
constante abertura pelos multiplos olhares dos seus publicos possiveis”, era a ideia
basilar e defendida em tese por Umberto Eco em “A Obra Aberta” (Eco, 1962;1989;
1991:40). Neste sentido, portanto, uma obra de arte, na sua forma acabada e fechada
enguanto organismo perfeitamente calibrado é também aberta, isto €, passivel de mil
interpretacdes diferentes, sem que isso redunde em alteracdo de sua irreproduzivel
singularidade (Eco, 1991, p. 40; 159; 179), o que induz registar: “Cada fruicdo &, assim,
uma interpretacdo e uma execucéo, pois em cada frui¢do a obra revive dentro de uma
perspetiva original” (Eco, 1991:40). O nosso critico de arte Fernando Peres refere
também, incidindo neste periodo na sociedade portuguesa da década de 70, em que a
arte era para uma geracao ativa de artistas, os nascidos na década de 1940 e até na de
1950 uma solucéo para um choque de problemas socias néo resolvidos e fora do nosso
Pais. La fora a arte era “abertura” e instrumento de pedagogia revolucionaria: “Os
artistas portugueses continuavam a procurar fixar-se em Paris ou Londres” (Pernes,
1971). A fundamentacdo sociol6gica deste fendmeno que se continuava mesmo depois
da revolucdo de abril de 1974 emergia “da maré de sucessivas exposigdes que em 1970
aconteciam, de Paris a Nova lorque, num rumo de democratizacdo da arte
contemporanea” (Pernes, 1971). No entender de Alexandre Melo a década de 70%,
“marcada pelo ambiente de festa e utopia proprio do contexto sociopolitico, assiste a
uma série de projetos coletivos”, propostas a epoca emergentes no seio de alguns grupos
de artistas que partilhavam pensamentos e atitudes artisticas e sociais de proximidade
com a vida real, tal como os principios reminiscentes do grupo Fluxus (c/ Vostell em
Malapartida de Caceres). Neste contexto surgem varios coletivos artisticos tais como o
grupo Acre formado, em 1974, por Clara Menéres, Lima de Carvalho e Alfredo Queiroz
Ribeiro, com atividades de rua e de intervencgdo no espaco publico; o grupo Puzzle, com

atividade entre 1975 e 1980, no qual se inscreve a pintora Teresa Magalh&es de quem a

9 Estudo de Alexandre Melo in Centro Virtual do Instituto Camdes, 2007.
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colecdo SEC/MC tem uma obra em papel s/ madeira, sendo este grupo ativo nos
dominios da pintura e da performance; aos Homeostéticos surgidos em meados da
década de 1980 como grupo de rutura face a um impasse criativo e expressivo da arte
portuguesa neste periodo, constituido por Manuel Jodo Vieira, Pedro Portugal, Pedro

Proenca, Fernando Brito, Xana e Ivo.

Figura 7 — Teresa Magalhaes 1980; pintora ativista do Grupo Puzzle.

Em sintese, entre os anos setenta e oitenta diluiram-se as fronteiras disciplinares
e de generos artisticos herdadas do modernismo de sessenta, e reapropriaram-se
conceptual e formalmente, estrutural e morfologicamente, de novos suportes, materiais e
de outros media: de outro medium no campo da producdo e da comunicacao da arte. A
ordem cronolégica dos acontecimentos politicos e as individualidades artisticas que
emergem nestas décadas de entre setenta e oitenta no campo da arte sdo relevantes nos
pressupostos inovadores da imagem, nos fundamentos conceptuais do sujeito-objeto e na
percecdo dos signos no mundo da arte (Pinharanda, 1995; Rodrigues, 1994; Almeida,
1999); existe nos periodos de 1980 e 1990 uma procura de novos horizontes de
experimentacdo e uma pulverizacdo de tendéncias que se estenderam a uma maneira
interdisciplinar de entender os suportes (Nogueira, 2015). Prossigamos entdo para outras
questdes de aproximacao e revelacdo dos objetos de arte, em que a transgressdo faz a
rutura e a mudanca de paradigmas na arte e na sociedade.
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1.5. Museografias de tensdo, aproximacao, dialogo e revelacdo dos
objetos de arte

Conhece-se a formula de Benjamin: “o fascismo tende a estetizar a politica. Como
reagir? Politizando a arte.” (Benjamin, 1936: 241)%.

Nos anos de 1970 o dispositivo expositivo, 0 que enunciamos como dispositivo
museogréafico, funcionava no espaco do museu como se cada colecdo de objetos de arte
fosse uma unidade, ambiguamente delimitada, mas uma unidade que contasse uma
historia em particular. Este principio de grupos contidos e limitados de objetos atualiza
No NOSSO pensamento uma exposicdo de charneira apresentada na Kunsthalle de Berna e
realizada depois em Krefeld e de seguida em Londres (1969) no Instituto de Arte
Contemporanea com um tema provocatoriamente intitulado, no inicio da década de 1970,
em plena explosdo da arte conceptual, do pds modernismo e das atitudes performativas
no processo criativo, de When Atitudes Became Art (Francga, 1972:) e que mais a frente
retomaremos. Em 1968 existia nos museus um modelo comunicativo que se traduz, de
acordo com os esquemas revelados no artigo do investigador Duncan Cameron, em 1968,
num sistema de comunicacéo linear e estabelecido entre uma variedade de transmissores
— tais como: varios media atuando na fisicalidade da exposic¢do; o medium como o campo
das coisas reais e 0s varios e distintos recetores ou visitantes do museu.

Basicamente este esquema replicava 0 modelo comunicativo desenvolvido para
assistir a construcao da teoria matematica da comunicacdo com origem nos estudos de
Shannon e de Weaver (Hooper-Greenhill, 1991:56-57) o qual apelava para qualquer
situacdo de transmissdo informativa, quer fosse feita por pessoas, maquinas ou outros

sistemas:

% Consulta da Obra de Walter Benjamin em agosto 2020:
https://monoskop.org/images/8/88/Benjamin_Walter 1936_2006_A obra_de_arte_na_epoca_da_sua_possibilidade
de_reproducao_tecnica.pdf

78


https://monoskop.org/images/8/88/Benjamin_Walter_1936_2006_A_obra_de_arte_na_epoca_da_sua_possibilidade_de_reproducao_tecnica.pdf
https://monoskop.org/images/8/88/Benjamin_Walter_1936_2006_A_obra_de_arte_na_epoca_da_sua_possibilidade_de_reproducao_tecnica.pdf

ESQUEMA

Transmitter (Exhibitor) —> Medium (real things) —> Receiver (visitor)

<Information service> - <Destination>

Feedback Loop

Esguema de Duncan Camerom, 1968-1991. Sistema comunicativo no Museu

A adicdo por Duncan Camerom do feedback loop no sistema comunicativo do
Museu era a base da eficacia de investigacdo da exposicdo, pois permitia a entidade
transmissora modificar a transmissdo e os feedback alternativos e possiveis permitiam ao
visitante / recetor comparar 0 seu entendimento face a mensagem emitida, isto é, se a
mensagem fosse recebida corretamente (ESQUEMA de Cameron) (Hooper-Greenhill,
1991: 47-61). De acordo com os estudos acerca dos sistemas comunicativos em museus
realizados na década de 1990 este esquema comunicativo nos museus era praticado nos
finais dos anos de 1970, ao qual Daniel Buren®” afirmava ser um fluxo comunicativo em
que o visitante era visto como parte integrante do sistema de mediacdo na qualidade de
recetor das mensagens provenientes do staff através da exposicao (Hooper- Greenhill,
1991:57-58). E conhecida uma expressdo do semiologista da comunicacdo G. Mounin
(1985) que nos questiona: “What makes a linguistic statement a poem?”” (Mounin, 1985).
E a sua resposta foi:

“The effect on the readers. The moment of reading is as important as the moment of

creation.” (Mounin, 1985; Hooper-Greenhill, 1991: 59).

Logo, para o sucesso de qualquer atitude comunicativa, quer a expressédo tal como
a significacéo, e a experiéncia do ver/olhar/sentir do sujeito que participa na experiéncia
ou que lhe resiste, tema pertinente no pensamento de Braganca de Miranda (1994:26)
existe uma prerrogativa basilar: a comunicagdo € mais efetiva se esta se estabelecer numa
relacdo dinamica. No museu — in the dialetics of seeing - esta relacdo, de acordo com Hal

Foster, é, efetiva formalmente, semioticamente e mnemonicamente (Foster, 2002:84). Na

9Limites critiques, Paris: Yvon Lambert Editor, December 1970, ndo paginado.
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leitura do ensaio de Hall Foster sobre os arquivos da arte moderna, datado de 2002, este
historiador de arte distingue o presente da arte da critica, do passado recente — ou seja,
distingue o aqui e agora da arte da critica da do passado da critica do modernismo,
assumida pelo pds-modernismo (Foster, 2002:81). Nesta dialética do “ver” Hal Foster
disserta acerca das estruturas de memoria situando o museu e 0s seus dispositivos de
visibilidade, o espaco, a arquitetura e a instalacdo das obras assumidas como um
interruptor institucional entre o atelier / estudio do artista onde se efetuam as
transformacfes mnemonicas acontecem e, estre estes e a exposicdo e/ou museografia
simulada no museu, este tltimo como o local onde as transformagdes se tornam efetivas
para os que vém, experimentam e fruem as transformacdes operadas pelo criativo. Mas
Foster avanca para Varios arquivos temporais considerando a memoria de estrutura
agenciada pelos museus de arte, pela historia de arte e pela préatica artistica (entre 1850 e
1950) resultante da dialética do “ver e do olhar” e da sua reifica¢do e/ou reanimacao em
estruturas de memoria diferenciadas: no espago fisico do museu, na disciplina da histéria
da arte e nas praticas artisticas operadas pelos artistas. Consequentemente, na logica
conceptual da arte como paradigma dos anos de 1970, e ndo ja sob o mesmo paradigma
da arte tido até 1950 e descrito como baseada na dialética do “ver e do olhar” a partir das
estruturas de memoria inerentes as préaticas da arte, da historia da arte e do museu (Foster,
2002:81), os processos comunicativos do museu eram, e continuam a ser assim
reconhecidos no nosso tempo, como processos definidos pelas relacBes entre os sujeitos
das acdes e os limites que a historia e/ou a narrativa dos objetos materializavam (Hiller,
2012:41).

Segundo a artista, Susan Hiller, no seu texto “Working Through Objets /1994”
(Merewether, 2012; Hiller, 2012: 43), a narrativa das colec@es ou das unidades de objetos
abordava, pelo menos, duas possibilidades de histdria: - uma ¢ a histéria do narrador, ou
do artista ou do curador, sendo que nesta posicao o artista/narrador/curador é o sujeito da
acao e o contador da histéria; - a segunda € a historia do “ouvidor”- do espetador/
observador, que por este é entendida e imaginada a partir do grupo de objetos. Os objetos
expostos no dispositivo de visibilidade fazem parte do processo, integrando o discurso
invisivel do processo criativo (Hiller, 2012:42-43). Refletindo na célebre frase de W.
Benjamin com que abrimos este estudo no ponto “1.5.” do Capitulo I, retemos o que
Benjamin manifesta dever ser “politizada a arte em contraponto com a apropriagdo pelo

fascismo em estetizar a arte” (Benjamin, 1936: 241) .
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Na sua pluralidade, estes pensadores partilham o seguinte: quer o manifesto
artistico tal como o processo criativo escondido (invisivel) mas subtendido na matéria
artistica, porque qualquer imagem tem sempre latente um movimento mesmo que este
ndo seja percetivel, estio ambos — manifesto / processo e matéria artistica - na base da
relacdo tripartida entre a narrativa contada, o narrador que a conta e o que foi ouvido pelo
sujeito recetor. E assim que a artista Susan Hillher estrutura formalmente o seu dispositivo
criativo e que neste nosso estudo traz alguns contributos que de seguida se destacam. Um
destes contributos € dirigido ao artista, que neste caso coincide com a experiéncia da
artista Susan Hiller, a qual distingue varias entidades atuantes nesta aproximacao, tensdo
e dialogo entre a “coisa ou o objeto de arte” e 0 meio no qual ele se manifesta perante o
recetor: - 0 “discurso/enuciado ou texto” que descreve o grupo de objetos; - o observador
que se faz representar pela “palavra”; - o medium como a condicao para uma relacao de
proximidade (ou ndo) a estabelecer-se entre a obra e o observador. O acontecimento
vivido ou experienciado no dispositivo medial da exposicdo pode ser de tenséo e de
resisténcia por parte do observador, podendo esta mediacdo ser definida como uma
metafora - a de metonymica — a atitude de ir para além do visivel e do proposto pelo
artista, equivalente a algo que corresponde a arqueologia do medium; ou seja, que remete
para um efeito de experiéncia ativado pela resisténcia, pela causa da provocacao
(Miranda, 1994). Esta trilogia de aspetos sensitivos e cognitivos - de aproximacao, de
tensao e de dialogo entre a “coisa ou o objeto de arte”, ddo significado a toda a unidade
ambiguamente limitada que pretende ser investigada através de uma visdo de
relacionamento entre a “palavra devolvida pelo ouvinte / a imagem ou texto escrito / e 0s
objetos disposto num determinado espaco”, bem como através da instalacdo de cada
unidade objectual numa mais extensa série de unidades expostas, e que ilustram o carater
sistematico de uma cole¢éo e dos principios organizativos no espaco do museu (Pearce,
1991: 149; Hooper-Greehill,1991:59-60). O caréater sistematico de uma cole¢do reside
nas estruturas de memaria organizadas a partir de uma classificagéo cientifica orientada
para sustentar o mundo das materialidades do ser humano — a cultura e a sua historia.

Na verdade, no nosso estudo de caso, as constelagdes do universo criativo de artistas
envolvidos nas épocas de 1980 e 1990 e mais concretamente, as materialidades da sua
producdo, sdo os vestigios falantes da histdria dos artistas portugueses movidos por
inquietantes fugas para o exterior do pais nos anos de transi¢cdo de 1970 para 1980.

Estas fugas deram origem a que os apelidassemos de artistas ‘“ndmadas”,

designacéo pertinente que advém de um tempo em que 0s artistas portugueses que iam
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para o estrangeiro eram o canal de contato entre a arte que se expunha la fora e ca dentro
(Bronze, 1972:52-55; Goncalves, 1988:114; Neves, 2001:8; Francga, 1984:183-185).
Eram os artistas emigrados, de curtas viagens ou de mais longas estadias, num tempo de
varias reflexdes em que os artistas procuravam o sentido politico do seu trabalho, a partir
do contexto social e histérico de um Portugal que se restruturava depois da Revolucgéo de
abril de 1974. Varios dos artistas portugueses com obras produzidas no ultimo terco do
século XX tiveram oportunidade de realizar estudos em mais breves ou mais prolongadas
estadias no estrangeiro, passando por Paris, Londres, Espanha, numa primeira fase, e
apoiados na sua maioria pela Fundag&o Calouste Gulbenkian, como foi o caso de: “Alvaro
de Passos® (1943-2010), de Maria Helena Vieira da Silva (1908-1992), de Ant6nio Sena
(n.1941), Jalio Resende (1917-2011), Dorita Castel-Branco (1936-1996); José Mouga
(1942); refiro apenas estes artistas porque sao alguns dos que integram a colecéo que é o
nosso objeto de estudo.

O caso de Maria Helena Vieira da Silva ¢ um paradigma singular no sentido da
cooperacdo que o casal de artistas Vieira da Silva e Arpad Szenes desenvolveram
recebendo artistas portugueses que chegavam a Paris movidos pelo sentido politico e
artistico dos seus percursos de vida®, e da arte. As galerias de arte privadas tiveram,
paralelamente, um papel importante neste tempo proximo, mas que antecedeu o 25 de
abril de 1974, valorizando a cotacdo da producdo artistica nacional, pese embora com
critérios seletivos “precipitados” no entender de Fernando Pernes e orientadas pelo:
“comercialismo e vedetismo duma politica de galerias, em cuja Orbita parecia fixado todo
o movimento de exposigdes portuguesas.” (Pernes, 1972:36-42).

Era também destacado por este critico de arte o papel da Fundacdo Calouste
Gulbenkian como o veiculo de ligagdo da “aten¢do portuguesa para a arte internacional,
num rompimento dum muro artificial de auto - suficiéncia onde outras brechas notdrias
se processaram ha pouco, seja por aproveitamento mercantil do prestigio dos expositores
Gulbenkian, seja por intui¢do que alguns “marchands” comegardo a ter, da insuficiéncia
dum mercado limitado a artistas portugueses, cuja cotacdo ndo tem correspondéncia

além-fronteira” (Pernes, 1972:37).

9 Bolseiro da Fundagdo Calouste Gulbenkian nos anos de 1963/ ¢ ....

99 O Museu Arpad Szenes - Vieira da Silva engloba a correspondéncia do casal Szenes com artistas e intelectuais
portugueses e estrangeiros ao longo de décadas, que registam este apoio dado aos muitos artistas que acolhiam durante
0 periodo da ditadura em Portugal.
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Figura 8 - Alvaro de Passos. 1969. No Siléncio Agreste de Uma Manh3 Primaveril

Acresce dizer que as vezes estas saidas se convertiam em exilio: - eram o0s artistas
emigrados; ou em “saidas — exilio” com estadias temporarias: - eram 0s artistas nomadas;
simbolizavam uma atitude de fuga ao Estado de represséo e de isolamento que se vivia
em Portugal até 1974. Consultados os arquivos da PIDE na Torre do Tombo!® apuramos
que alguns destes artistas da colecdo SEC/MC tinham um registo nos arquivos da policia
de investigacdo sobre 0s quais ainda carece um singular trabalho de fundo. Reporto alguns
dos artistas inquiridos, (antes do 25 de abril de 1974), tais como José Manuel Mouga,
Julio Resende e Dorita Castel Branco, dos quais obtive algum rasto nos Arquivos
Nacionais da Torre do Tombo, em Lisboa!®.

100 Consulta 24 de Setembro de 2019 18:57 enderecada para: Paulo Manuel Lamuria Cascalheira Tremoceiro; Assunto:
pesquisa nos arquivos da PIDE por Ficheiro do Gabinete Técnico - profissdes / artistas/ pintores/ escultores; remetida
para: https://digitarqg.arquivos.pt/NewUserForm.aspx; faltam efetuar as consultas presenciais aos arquivos da PIDE,
encetadas, entretanto nos inicios do ano de 2020.

101 Inserimos os nomes de alguns artistas registados nos arquivos da PIDE: - José Manuel Mouga

Pide, Delegacao de Coimbra, P1 38944, NT 4888; - Julio Martins Resende da Silva Dias

Pide, SC, Boletim 77211, Pide, Delegagdo do Porto, Boletim 10602 Pide, Delegacgdo do Porto, P131366, NT 3937; -
Dorita Castel Branco, Pide, SC, Boletim 77211, Pide, SC, SR 89/44, NT 2449; - Leonel Moura, Ndo Existe; - Luis
Mério de Sousa Azevedo de Noronha e Meneses da Costa, N&o existe; - Maria Adelaide de Lima Cruz, N&o existe; -
Maria Helena Vieira da Silva, N&o existe; - Alvaro Passos, N&o existe; - Emerenciano da Silva Rodrigues, No existe;
- Jodo Paulo Lourencinho Furtado, N&o existe; - Terzian Karapet Gabielovich, N&o existe; - Ivan Nicolaevich Akimov,
N&o existe; - Alex Algarvio, N&o existe; - Sérgio Costa, N&o existe
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Figura 9 - Julio Resende. 1993. Coladera.

Quase todos os artistas integrantes da colecao da SEC/MC, estudaram e iniciaram
as suas carreiras no “tdo malfadado e longo periodo de castragao” (Lemos, 1979:60), em
que o imposto pelo “Secretariado”(SPN/SNI, 1933-1974) levou a prisdo e ao exilio varios
dos nossos artistas. Este fendbmeno social, politico e cultural foi, entretanto, motivo de
uma retrospetiva no Museu de Serralves, em 1980, e foi alvo de expressdes como as que

a seguir se registam:

“Este transitar entre épocas e estilos do passado ja levou a que alguém cunhasse os
artistas dos anos de 1980 como “verdadeiros némadas”, in Catalogo da Fundacéo de
Serralves “O Regresso do objeto _ Arte dos Anos 19807, 2019”7, MA/SJ. (...) “Os anos
80 foram a década da maior mudanca cultural e politica no chamado mundo ocidental
depois do fim da Segunda Guerra Mundial. Foram um periodo de incubacéo para a
globalizagdo que marcaria o periodo seguinte até aos nossos dias.”'%? (FCG, 2007)

Dado que é manifestamente importante resgatarmos 0s pressupostos que na
exposi¢ao “Anos 80: Uma Topologia” foram visualmente e teoricamente debatidos,
iremos recorrer a um dos paragrafos do Catalogo entdo produzido para esta mostra em
2007 no Museu de Arte Contemporéanea de Serralves, a qual foi comissariada por Sandra

Guimaraes e Ulrich Look e de que se destaca o seguinte:

102 Catalogo da Fundagdo de Serralves “Anos 80: uma Topologia, 2007.
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“Aquilo a que aqui se assiste (ap6s o periodo da arte conceptual, baseada na linguagem
dos anos 70) ¢ o regresso do objecto — mas um objecto que gera um lugar suspenso, um
lugar sem lugar, o nio-lugar da atopia. Assiste-se ainda ao regresso do corpo — mas um
corpo fragmentado, traumatizado, hibridizado. Nessa medida “Anos 80: Uma
Topologia” apresenta — em contradi¢do com algumas das leituras comuns na década —
uma perspectiva particular e partidaria sobre um periodo rico em obras enformadas por
referéncias criticas a arte mais avancada dos anos 60 e 70 (e nao o seu desprezo ou a sua
rejei¢do), criando novas constelagdes com base em precedentes da historia recente.” in
Catalogo da Fundagdo de Serralves “Anos 80: uma Topologia, 2007

oML MUSEUSERRALVES

MUSEU DE ARTE CONTEMPORANEA

Portugués

Pela primeira vez em Serralves, uma exposicao sobre

ANOS 80

11 NOV 2006-25 MAR 2007

Figura 10 - Catalogo da Fundagao de Serralves “Anos 80: uma Topologia, 2007”

Comissariada por Ulrich Loock
e Sandra Guimarées, a exposi-
¢éo “Anos 80: Uma Topologia”
constitui a mais ambiciosa
tentativa jamais empreendida
para compreender essa década
do passado préximo da arte dos
nossos dias. Trata-se também

de uma das maiores exposicdes
apresentadas no Museu de Arte
Contemporanea de Serralves,
integrando aproximadamente
250 obras maiores de cerca de
70 artistas de vérios paises e
ocupando uma area expositiva
de 4.000 m?.

Cindy Sherman, Untitled, 1981, Cortesia Metro Pictures, Nova lorque

PORQUE 0S ANOS 80?

Nessa década, o mundo assistiu
a mudancas significativas nos
campos politico, social e cultural.
Estas geraram novos desenvolvi-
mentos, de grande alcance, cujos
desfechos se tém revelado nos
anos que agora vivemos.

0 MUNDO ACORDA  ADEUS MURO
PARA A SIDA DE BERLIM

LIVE AID CNN E MTV
CONTRA A FOME REVOLUCIONAM TV
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A colecdo em estudo — Col. da SEC em depo6sito no Municipio de Aveiro permite-
nos dissertar acerca dos artistas que nesta década de 80, de plena afirmacdo democréatica

da sociedade portuguesa, os artistas processavam uma viragem com “regresso a figuracdo

e a reintroducdo da solidez, visual e tatica”, tal como vem sendo vincado nas recentes

exposicoes que paulatinamente vdo despertando o nosso olhar para outras obras
contemporaneas, e que sdo também pertenca da colegcdo de Estado (in O Regresso do
Objeto, Serralves, 2019). Desta exposi¢do pensada no nosso tempo e no pressuposto de
revisitarmos as obras de arte portuguesa do século XX, selecionamos as referéncias
constantes do catalogo da Exposi¢do “O regresso do Objeto — Arte dos anos 1980 na
Colegao de Serralves, Nov. / Dez. de 2019”, realizada no Museu de Aveiro, para a partir
destas conseguirmos obter uma perspetiva sobre a arte produzida em Portugal entre as
décadas de 1960-80. Este periodo foi expressivo no campo da produgdo contemporanea
da arte em plena rutura com as linguagens modernistas, advindas dos varios
acontecimentos politicos no nosso Pais, e que marcaram o inicio da década de 80 do
século XX. Institucionalmente reabria portas o Museu de Arte Contemporénea em
Lisboa, espaco crucial para afirmacdo desta mudanca de paradigmas artisticos, sociais,
educativos, econdmicos, etc., e espaco simbolicamente resgatado, apos longos anos de
encerramento. A Fundacdo Calouste Gulbenkian estava ja lancando as bases para a
construcdo de um Centro de Arte Moderna (em 1983) mas sustentada numa atividade
mecendtica dirigida aos artistas portugueses desde 1969, e com um desempenho
sistematico e regular orientado numa nova politica de exposicdes, a qual, nas palavras
refletidas do critico de arte e historiador Bernardo Pinto de Almeida seria uma atuacéo
“que deveria ter sido obrigacdo do Estado” (Almeida, 2009:80); a Secretaria de Estado
da Cultura ja se comprometia a criar um Museu de Arte Moderna no Porto, entretanto
provisoriamente instalado no Museu Soares dos Reis, dessa cidade, sob dire¢édo do critico
de arte Fernando Pernes, o entdo Centro de Arte Contemporanea (1977-1979),
(Goncalves, 1975:63); e ainda, fora o periodo em que, em Lisboa, se havia realizado uma
exposicao impulsionada e concebida pelo critico de arte Ernesto de Sousa, sobre o que
entdo se chamou a “Alternativa Zero” (1977)'% e que marcou um momento de viragem
na arte portuguesa da época por todas as questdes que levantou; pelos relatos que trouxe

a tona da discussdo critica da arte; pelos testemunhos da producéo artistica de Ca — a

103 \/er Ernesto de Sousa, “Uma criacio consciente de situacdes — Alternatina Zero”, in Coloquio/Artes, Lisboa: FCG,
n° 32 /outubro 1977, p: 47.
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Portuguesa e a de L4, a de fora de Portugal, em contraponto e em confronto artistico,
politico e social (Sousa, 1977:48). Sdo ndo apenas estes, mas sdo também estes, entre
tantos outros acontecimentos que configuram uma espécie de narrativa de uma colecéo —
a da colecdo de “Arte Portuguesa na Colegdo da Secretaria de Estado da Cultura” da qual
temos em depdsito uma parte das obras, no Municipio de Aveiro. Objetivamente, para
além de termos em conta o cruzamento de varios acontecimentos, que sdo também factos
artisticos, temos também reflexivamente um conjunto de vérias exposi¢cdes apontadas
como sendo estas o territorio de visibilidade da producéo artistica para o ja anunciado
arco temporal. Entre muitas foram-nos relevantes algumas exposi¢oes cujo fundamento
mudou a cena artistica e cujas narrativas integraram a primeira Exposi¢do Nacional de
Arte Moderna do Porto, intitulada, “ARUS "82”, ja referida no ponto anterior deste nosso

estudo.

1.6. Condicao do dispositivo Museografico como ambiente
“inconveniente”

Vamos dar eco ao célebre aforismo de Paul Klee, dizendo-nos que a funcdo da arte, se

fundamenta no seguinte ato: “N&o é reproduzir o visivel, mas revelar o invisivel”1%

Como ato criativo a arte implica um jogo de operacdes que fazem a natureza
artistica daquilo que visualizamos, sendo também um jogo que ora reproduz/produz a
semelhanca de uma vista, a qual pode valer por essa imagem original; ou, sendo uma
alteracdo do semelhante (do que Ihe corresponde) a imagem pode operar por multiplas
formas. Assim, as formas podem ser uma visibilidade obtida através da fisicalidade e da
fixacdo da matéria - “pigmento-gesso-cola-po-sais-de-prata, etc.”, sobre um suporte
estavel, ou ganharem os tracos de um pincel, ou de uma espatula, ou da propria méo e
assim fixar e dar fisicalidade ao que o artista quer e nos da a saber; mas as formas podem
ser um movimento alongado de corpos e sem proporgoes reais; ou as formas podem ainda
acrescentar outras fisicalidades mais complexas e sensoriais que parecem vir a ser 0 que
ndo se consegue visualizar na totalidade. Tal como Ranciére regista na sua obra “O

destino das imagens” a arte ¢ feita de representacdes, de imagens, quer a arte seja ou ndo

104 Paul Klee (1879-1940)
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figurativa, quer nela se reconhecam as personagens e 0s acontecimentos da sua origem,
declarando entéo que:

“As imagens da arte sdo operagdes que produzem um desfasamento, uma dissemelhanga.
Palavras descrevem o que o olho poderia ver ou exprimem aquilo que nunca vera,
esclarecem ou encobrem o a vontade de uma ideia. Formas visiveis ddo a compreender
uma significacdo ou entdo subtraem-na.”(Ranciere, 2011:14)

Fica implicito nesta citacdo e deste modo mais claro o entendimento desta relacdo
dialética entre a visibilidade e a invisibilidade, entre as formas de subjetivacdo que a arte
reproduz no dispositivo, que é equivalente ao medium, e que ao artista é proposto
gerir/dinamizar/neutralizar/ativar/... ou que o artista tem a liberdade de escolher e de
utilizar no tempo e no espaco especifico da sua pratica artistica. Ocorre-nos introduzir

uma citagdo de Agamben:

“O dispositivo ¢, na realidade, antes de tudo, uma maquina que produz subjetivacdes, e
sO enquanto tal, ¢ uma maquina do governo”. (Agamben, 2005:15)

Recuperando a citagdo de abertura, um aforismo de Paul Klee'®, este remete-nos
para uma outra forma de exprimir a organizacdo do sensivel e do percetivel, em que a
imagem ndo € uma exclusividade do visivel dando a arte lugar a um outro modo de olhar
0 abrangente; um outro olhar que resulta, em parte, da revolucdo que os modos de ver e
de fruir os objetos através de outras lentes e de outros media permitiram percecionar, na
viragem do século XX para o XXI. Ranciére destaca esta rutura da cultura visual nos
regimes de realidade modernos e contemporaneos, no que de especifico nos separa hoje
da arte cléssica, afirmando que:

“Durante muito tempo, ser semelhante passou por ser uma propriedade da arte,
precisamente quando uma infinidade de formas de espetaculos e de formas de imitacao
Ihe eram proscritos” (...) “Nao ser semelhante passa hoje por um imperativo da arte, num
momento em que fotografias, videos, e fileiras de objetos semelhantes aos do dia-a-dia
ocuparam nos museus o lugar das telas abstratas” (Ranciére, 2011:15)

De acordo com os ensaios de W. Benjamin existem mudancas técnicas, e/ou
avancos na reprodutibilidade dos objetos artisticos produzidos num dado meio espacio-

temporal no qual o artista atua e se interrelaciona, que permitem que os “‘emancipemos”

105 Mas Paul Klee (1879-1940) que fazia parte da geracéo de artistas-artesdos da escola da Bauhaus, anteviu
gue a dialética da imagem da arte se joga na alteridade identitaria da semelhanca, sem, no entanto, Klee ter
sentido o efeito transformativo dos media na percecdo da realidade, nem sequer o efeito das novas
tecnologias, na representacdo da arte.
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do espaco-tempo em que a experiéncia estética aconteceu. Essas mudancas técnicas
implicam uma outra organizacdo do sensivel e do percetivel, revolucionando os modos
de ver e de fruir, de aceder e de atuar perante as materialidades da arte. Implicam, tal
como refere Maria Teresa Cruz °® que a organizagéo e racionalizagéo do sensivel é, desde
0 comeco da nossa civilizagdo (do cosmos), inerente a uma “técnica do aparecer”(Cruz,
2012:6) e que os aparelhos que configuram a sensibilidade comum fundamentam o
sentido de histdria e de mundo, de modo perspetivo. Nesta ordem do pensamento e
continuando as palavras de Maria Teresa Cruz, acerca do que é um dispositivo:
“dispositivo ou aparelho ¢ pois, antes de mais, o suporte para uma dada forma de aparecer
do mundo e de organizagdo da sua percecdo” (Cruz, 2012). Esta afirmagdo da
investigadora Maria Teresa Cruz intensifica a posicdo do ser humano como um

observador ativo / um espetador que:

“olha a sua volta e se dota dos meios de organizagdo e de transmissao desse olhar.” (...).

Com efeito os media sdo suportes, tecnologias e codificagbes, ou evidéncias da

racionaliza¢do, que enquadram e formatam a nossa perce¢do do mundo.” (Cruz, 2012)

Nesse sentido, a condicdo do dispositivo Museografico como ambiente
“inconveniente” traduz-se no papel assumido pelo “museu” como sendo em si mesmo um
aparelho e/ou dispositivo perspetivo que remete para um conjunto de relagdes mediaticas,
que se constituem como o ponto de partida “material, tematico e metodologico” para
outras pesquisas e investigacOes artisticas (Guerreiro, 2018:16). Falamos de um museu
em transformacdo, mas que na origem da sua organizacdo, na transicdo do século XIX
para o século XX, se assumiu como um dispositivo “artificial” para orientar e guardar
objetos patrimoniais de vidas passadas e para promover processos de classificacdo, de
rececdo e contemplacdo da arte, das colecGes de arte, transmitindo os conhecimentos
dessa realidade “acolhida / selecionada / classificada / arquivada” de modo univoco e ndo
maultiplo, sintetizando: acriticamente (Hooper-Greenhil, 1991: 47-61).

A definicdo do termo dispositivo como um mecanismo artificial que
transpde/traduz a visibilidade e o aparecer da imagem (do objeto artistico), huma questéo
técnica, politica, social e artistica projeta-o como num campo “num tabuleiro de xadrez”

aludindo a Marcel Duchamp®®” (Cabanne, 2002:25), onde varias forcas operam para dar

106 Maria Teresa Cruz faz nesta sua abordagem teorica apelo as palavras de Jean-Louis Déotte , a partir da sua obra
Qu’est-ce qu um appareil? (2007:13)

107 Marcel Duchamp numa fase da sua vida trocou o dominio expressivo da arte pelo jogo de xadrez, decisdo/atitude
que Marcel Duchamp exp0e na entrevista dada a Pierre Cabanne., em setembro de 1966.
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visibilidade a acontecimentos naquilo que estes tém de potencial artistico, de historico,
de inesperado, de sensitivo e num determinado momento espacio-temporal (Ranciére,
2011:14-16; Cruz, 2012:4-5; Agamben, 2005:11). De acordo com Giorgio Agamben, o
que esta de algum modo presente no uso Foucaultiano do termo “dispositivo”, € 0 que
este termo requer para o seu entendimento: a no¢ao de um conceito operativo de caracter
geral a que Foucault intitulou numa entrevista dada em 1977 de “rede” - le reseau — a
qual se estabelece como trama de ligagdo entre multiplos elementos: os de medida de
seguranca, os da tecnologia do poder e os obtidos pela abstracdo — desde que se
identifique qual o contexto e acontecimento historico em que este termo de “dispositivo”
se aplique, na sua origem (Agamben, 2005:). Recuperemos entdo o0 conceito de
dispositivo como o de:

“Lugar de objetos relacionais e lugar de mediacdo entre as pessoas — espectadores /
observadores / passantes / visitantes / utentes / clientes / etc., e a cultura material e
imaterial que ao longo da historia se constituiu em diferentes “<objetos epistémicos>
(Hans-Jorg Rheinberger in Cruz, 2012).

“Dispositivo como territorio de visibilidade das obras de arte, dos poemas e artefactos,

como por exemplo a lira, a poesia, 0 piano temperado, a imprensa, a pintura em

perspetiva, 0 romance, a imagem fotografica, o telégrafo, a dpera, o cinema, o rock, a

imagem digital, etc.,” (idem, ibidem, 2012).

Também 0 museu se inscreve no conceito substantivo de dispositivo, significando
neste estudo um lugar em discussdo e de comunicacdo remissiva no que reporta ao
“aparecer ¢ ao ver” da e na arte; um sentido remissivo do tipo feedback / loop tal como
Duncan Cameron o esquematizou e que a investigadora Hooper-Greenhill difundiu em
termos académicos, no Departamento de Museum Studies na Universidade de Leicester
(UK), em 1991. O dispositivo é termo técnico essencial do pensamento de Foucault e fez
escola no pensamento de muitos outros pensadores seus contemporaneos e seguidores (a
posteriori), afirmando-se no final da década de 1970 como uma trama entre varios

elementos interligados e complementares entre si:

“a rede que se estabelece entre varios elementos, entre 0S Varios regimes de enunciagdo

e de praticas, entre 0s varios regimes de representacdo e de seguranca, ... entre esta ou

aquela tecnologia do poder” (Agamben, 2005:11)

Neste momento 0 que estd em causa e importa entendermos sdo as “linhas de
visibilidade” que neste nosso estudo da arte moderna e contemporanea portuguesa nos

requerem analisar e inquirir, partido do que € concreto e real: - Partindo dos arquivos de
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imagens reunidos entre 1976 e 1996, e aliados a estes arquivos os dispositivos que Ihes
deram visibilidade, envolvendo também os modos de conhecimento, os discursos e as
relacbes de forcas que num periodo especifico — espacio temporal, lhes deram
legitimidade e visdo. Para nos re -situarmos neste estudo, resgatamos pensamentos de
criticos contemporaneos, sublinhando ainda as ideias de um critico e historiador de arte,
Fernando Pernes, no contexto tipologico de dispositivo museografico e museoldgico
articulado no aparelho regulamentar do museu, e destacamos a sua (Pernes, 1979) ideia
de um espaco dual em que o0 museu se faz a si mesmo simbolizar fazendo a injuncao entre
a ideia de museu-templo e de dispositivo terreno. Para tal citaremos as palavras deste

critico e historiador de arte, a época:

“O espago do museu isolara a arte ¢ a cultura do mundo da rua e dos mass-media, do
universo dos homens de todos os dias. E nisso 0 museu sofrera igualmente duma
alienacdo culturalista, afinal direto reflexo daquele outro fenémeno do alienante social,
atras referido.” (Fernando Pernes, marco/abril 1979:11)

O atrés referido que Fernando Peres refere reporta a um texto da sua autoria que nos abria

a debate o proposito de uma Exposigdo intitulada “A Fotografia como Arte / A Arte como
Fotografia”, realizada em trés espagos no territdrio nacional, vocacionados para a
visibilidade da arte no ano de 1979, e que tiveram lugar no Centro de Arte Contemporanea
no Porto, no Edificio Chiado em Coimbra e no Museu Gulbenkian da Fundacdo Calouste

Gulbenkian em Lisboa. Fernando Pernes escrevia no catadlogo da exposi¢ao o seguinte:

“A técnica fotografica (nas suas multiplas variantes) arrisca o corte de toda a experiéncia
direta do real. Obriga 0 homem a ver em diferido: através de filtros onde as imagens se
transforam em molduras ideoldgicas dos factos e o mundo inteiro nos surge como
enorme iconosfera, na qual nos reduzimos a passividade de espectadores” (Pernes,
1979:10).
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Figura 11 - Capa do Catalogo 1979, Ether, Lisboa.

Isto d& ecos de algo redutor no que reporta ao lugar do recetor/do visitante no
contexto do dispositivo museoldgico, mas na verdade ndo é. O que o critico Fernando
Pernes nos transmite e interpela, em 1979, como reflexao, a partir de uma exposi¢do que
de modo descentralizado teve lugar em trés espacos distintos de apresentacdo, um
dispositivo itinerante, é a assuncao do dispositivo museografico que da visibilidade & arte
(qualquer que seja 0 seu medium) como 0 mecanismo préprio onde urge que se “perturbe

os habitos dos espetadores, no que de inconveniente cologue em causa 0S Seus

comportamentos futuros”. (Pernes, 1979:11). Assim:

“A liberdade do seu olhar implica tal sacrificio e pde em causa o seu comportamento
futuro. A alias por isso e para isso que quaisquer exposicdes se devem fazer: na
consciéncia duma responsabilidade que, ao ser estética, logo serd com certeza politica”
(Pernes, 1979:10-11).

Logo, inconveniente. Retomemos algumas ideias debatidas na presente tese:

“Um Museu, uma Galeria de Arte, um Atelié de artista ..., reeditam espagos “contidos”
gue nos colocam a nés, como espectadores, no limiar entre duas [e muito mais]

92



visibilidades'®®, heterotopias (hétero = outro + topia = espaco) na terminologia de
Foucault, e que convidam a uma atitude expectante e atenta a determinados factos,
vivéncias e acontecimentos. A tensdo entre as condi¢des e os requisitos do dispositivo'®®
museografico!® (Agamben, 2005:11).

Assim, tal como Rui Mario Gongalves o referiu em “Carta a Lisboa” (1) em tom de
balanco as cerca de trés dezenas de exposic¢des ocorridas entre marco e junho, em Lisboa
de 1978, para além das exposicdes realizadas pela Fundacdo Calouste Gulbenkian e as
dos artistas estrangeiros apresentados pela Galeria Quadrum, o olhar deste critico de arte
reforca, na mesma linha de visibilidade do olhar critico de Fernando Pernes j& citado, que
0 universo destas exposi¢Oes eram em si a afirmacdo dos acontecimentos histéricos da
época, a dos disruptivos e longos anos de 1970, afirmando o seguinte sobre estes

dispositivos:

“ajudam a esclarecer alguns aspetos da arte moderna, quanto a sua funcionalidade e
guanto & vontade dos artistas. Em ambas, a utilizacdo de novos meios nao corresponde
ao respeito pela vocagdo expressiva dos materiais, mas a uma tentativa de acentuacéo de
um clima de rotura.”(...) “A revolta contra uma arte que se conceba como uma mera
manifestacdo do gosto é ai patente, obrigando o espectador a libertar-se de preconceitos.”
(Gongalves, 1978:58-59)

Era este o designio maior da arte portuguesa depois de Abril de 1974 e das politicas
publicas de 1976'! (Nogueira, 2015:52) mantendo-se ao longo da década de 1980,
periodo em que constatamos pelas palavras de Rui Mario Gongalves (em 1978) existir

uma mobilizacdo critica que debatia o seguinte:

“permite por em causa o que considera tradi¢do e academismo, apressando-Se até a
denunciar o que poderia ser designado por academismo da prépria modernidade”
(ibidem, p:59).

108 Sociologicamente (em 1970), a arte e os principios da critica contemporéanea, defendiam o seguinte: “uma obra de
arte completa-se em constante abertura pelos multiplos olhares dos seus putblicos possiveis” A fundamentagio
socioldgica emergia “da maré de sucessivas exposi¢des” em 1970 aconteciam, de Paris a Nova lorque, num rumo de
democratizagdo da arte contemporanea. “Os artistas portugueses continuavam a procurar fixar-se em Paris ou Londres”
(Peres, 1971:62-63).

109 As exigéncias do espaco fisico em que séo colocadas em contato com o espectador as obras de arte alteram a nossa
relacdo para com o objeto exposto: obrigam o espetador a ver o objeto num entorno artificialmente encenado; o
“dispositivo” ¢ um termo do 1éxico cientifico de Michel Foucault que espelha a rede de dominio e de subjetividades
que envolvem a sociedade civil e os elementos de poder: as leis, 0s mecanismos e o plano militar (o campo das
operagdes) tal como Giorgio Agamben o regista.

10 As condigdes deste mecanismo “pliblico” de exposicio sdo de ordem artistica, técnica, territorial, de pertenca e de
politicas culturais, de exposicéao e de afinidades entre a obra, 0 artista e 0 meio envolvente.

111 Em 1976 era publicado o “Programa de Agdo da Secretaria de Estado da Cultura” na revista da sua responsabilidade
editorial — Informag&o Cultural — referido por Isabel Nogueira.
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Sendo a atividade cultural desta época intensa por parte dos artistas plasticos
portugueses, era clara uma vontade de transgressédo no universo da aplicabilidade dos
materiais ditos tradicionais em respostas inovadoras e em novas combinacdes artisticas.
Havia, no entanto, o fosso de um longo periodo de vazio cultural que manifestamente
dificultou a afirmacdo da arte e dos artistas portugueses, ca dentro, e 14 fora, de Portugal.
Assim, contrariando o ativismo dos operadores artisticos desta geracdo de 1970, e de
acordo com o critico de arte Alexandre Melo, os ultimos 25 anos do séc. XX foram, na
rececdo, valorizacdo e mediagdo da arte, o periodo revelador dos indicadores do vazio
que reporta a situacdo artistica nacional e a “incapacidade historica do Estado portugués
assegurar a criacdo de uma colecdo e de um museu publicos representativos da arte
portuguesa do século XX (Melo, 2007). Tal como Alexandre Melo relevou, o Estado
portugués nao tinha, na década de 1970 e inicio da seguinte, nem obras nem locais de
exposicdo que lhe permitissem apresentar a arte portuguesa moderna e contemporanea.

Neste sentido, Melo faz a seguinte declaragéo:

“bésica e elementar funcdo cultural publica de preservacdo histérica e apresentagdo
didatica de um conjunto de obras representativo do patriménio artistico contemporaneo
ndo foi cumprida. As aquisicfes, quando existiram, foram irregulares, descontinuas e
desarticuladas. O que o Estado portugués tem para apresentar e transmitir as novas
geracdes como representando a criacdo artistica portuguesa no século XX é notoriamente
insuficiente. Para substituir o Estado nesta sua fun¢do ndo cumprida existem apenas as
colegdes da Fundagdo Gulbenkian e de alguns particulares.” (Melo, 2007)

Ndo se fica indiferente a estes factos descritos e narrados pelos criticos e
historiadores de arte, que neste estudo vamos reatualizando pela releitura dos discursos
que nos deixaram dispersos e impressos em papel, que foi suporte de elei¢do para uma
dada forma de intervir na sociedade acordando o tecido social e cultural para novas
formas de organizacdo da percecédo, do aparecer e do ser artistico em Portugal e fora do
Pais. Pelo que um exame mais atento a um conjunto de atividades significativas da
vontade de mudanca de toda uma geragéo de artistas, em Portugal e aos paises de ligagcdo
nos dominios das expressdes artisticas, € o nosso continuo foco de analise e

guestionamento.

1.7. O projeto de criacdo artistica como 0 modelo possivel

— gue emerge das condicdes do dispositivo museografico
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Acerca das possibilidades da observacdo de mais largos campos operatorios da arte.
Vamos comegar por nos situarmos no conceito em si mesmo: o de projeto (e o da
formulacéo do projeto de criacdo artistica), como a principal preocupacao do ser humano
contemporaneo. A maioria dos projetos artisticos ficam adiados eternamente e, por
concretizar; sempre assim foi, porque, independentemente de serem ou ndo serem levados
a cabo, cada projeto artistico representa em si mesmo, o esbo¢o de determinada viséo de
futuro, funcionando como uma visdo inesperada que pode ser fascinante e instrutiva
(Groys, 2002; 2007:142). Os artistas portugueses desta geracdo dos pds revolucédo de
Abril de 1974, ativos e interventivos, sentiram j& na década de sessenta e também na
seguinte, que todos os trabalhos investidos na apresentacdo dos seus projetos operativos
no campo da arte se tornavam mais intensos com o passar do tempo, mais imperativos, e
com uma maior euforia criadora de atitude conceptual, que se traduziu numa producéo

desta forma:

“que transbordou o campo das artes para se realizar num cruzamento inédito de
experimentagdo estética e de experiéncia de vida” (...) “Essa experiéncia, sobretudo
marcada por uma vitalidade consequente de reorganizacdo social e cultural aberta pela
consolidacdo democrética, foi capaz de franquear os limites do artistico como esfera
reificada para o levar a penetrar as esferas da sociabilidade” (Almeida, 2009:88)
E ainda, que: “Apds a recusa do icone, que marcou uma mutagdo na arte contemporanea,
eis a imagem que é renegada, por inatil, num novo programa de relacdo arte - vida”
(Franga, 1969:14). Os projetos artisticos destes Ultimos anos do século XX eram de tal
forma intensos no dominio estético e na responsabilidade dos seus criadores, que a arte
mudou o conceito de arte, e, usando o titulo e um artigo de J-A. Franca, “Quando as
atitudes se tornaram forma” (Franc¢a, 1969:13-15) é posta em destaque, pelo mesmo
critico, a atitude de Noronha da Costa que valoriza o projeto sobre o objeto, desde a
década de 1950. A posicdo polémica que envolve o projeto que o artista eticamente
defende antes de o materializar transforma-se numa forma de arte por direito préprio e,
tal como Boris Groys o defende ja no inicio do século XXI, assume-se que é o projeto
como forma de arte dotado de uma significancia que a sociedade contemporanea é ainda
muito pouco reconhecida. Diriamos, se estivéssemos em 1969 que estadvamos a falar de
manifestaces de arte conceptual, a qual € equivalente na contemporaneidade, ao projeto
- processo como forma de arte aberta, mas incorporada de visdes de futuro que nos ajudam

a compreender sociologicamente o0 nosso tempo. Contudo, para que a sociedade nao trate
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com negligéncia o “projeto como forma de arte” é necessario que o artista
justifique/comunique a sua atitude de distanciacdo, de isolamento, de reniincia a qualquer
tipo de socializacdo com e/ou através da afirmacdo de um projeto individual -
“socialmente sancionado como a razao” (Groys, 2002:142). O artista contemporaneo
sente essa enorme pressdo que o tempo exerce sobre ele durante o processo de projetar,
de conceptualizar, ... até ao momento de apresentar a sociedade um produto acabado; um
produto que pode ser entendido e materializado num campo expandido e comunicativo
da arte, atuando como um medium que na origem foi um projeto ou uma proclamacéo;
foi uma garantia de reclusao e auto isolamento (Groys, 2007:143) para conseguir ser um
enunciado de um novo futuro; diriamos como Foucault o reflete, ser necessario que o
projeto como forma de arte se separe, se desloque do seu tempo e assim consiga abrir e

inaugurar um novo arquivo em que o curso geral dos acontecimentos se altere:

“... e toda a humanidade possa herdar um futuro diferente; justamente o futuro que esse
projeto previu e ao qual aspirou”. (...) “Nessa ordem de ideias, um projeto por acabar,
por realizar, ou mesmo inicialmente rejeitado, esta muito mais apto a demonstrar que a
natureza interna da vida moderna é uma vida-no-projeto do que todos os projetos
aprovados e concluidos com éxito* (Groys, 2002:146).

No fundo, o que vimos expondo em torno das imagens — das obras de arte que sao
0 nosso foco de estudo, envolvendo varios aspetos no campo da viabilidade, do projeto
das formas de arte, e ainda, no campo das dificuldades da arte no final do século XX (apés
a revolucdo de Abril de 1974) permite-nos elencar um conjunto de atividades
significativas da vontade de mudanca de toda uma geracdo de artistas, em Portugal.
Falamos dos artistas que viam os seus projetos de arte na eminéncia da sua nao realizacao,
na eminéncia da sua impossibilidade de conclusdo, mas em qualquer caso, ndo desistiam
e submetiam os seus projetos em forma de arte ao sancionamento da sociedade sua
contemporanea. Temos Vvarios acontecimentos performativos descritos em formato de
arquivo documental, uns falhados outros concretizados, destacando o carater
experimental e transgressor destas atitudes artisticamente inovadoras e vividas neste
periodo de mudanca: - destacamos o caso das participacdes em festivais internacionais de
performance havidos desde inicios dos anos de 1970 (Nogueira, 2015:115), por
Albuquerque Mendes (1953-) tendo este operador estético realizado demonstracoes
varias, tais como as: “demonstra¢des do Centro Beaubourg (Paris) ou no Simpdsio de

Lyon, além de participagdes na Alemanha, Holanda, etc.” (Almeida, 2009:95)
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Estas demonstracfes, entre outras acfes experimentais e desencadeadas pelos
varios grupos de intervencdo de arte social entretanto criados e animados por Varios
artistas que com cumplicidade partilhnavam ideais politicos, civicos e criativos: - 0 grupo
Puzzle; o0 5+1; o circulo do CAPC; o grupo Acre; os artistas KWZ; a ARTA (Nogueira,
2015:113;115; 165) representam um arquivo de atitudes que se tornaram formas, formas
de vida passadas mas que nesta tese queremos transformar num guido para o futuro,
reproduzindo num outro medium, e com outros media, um projeto por acabar, por
realizar, ou mesmo inicialmente rejeitado mas inclusivo de muitos outros projetos
aprovados no seu tempo e até concluidos com sucesso, todavia ausentes no tempo

presente:

“embora 0s artistas mantivessem esse sentido de grupo com participagdes coletivas que
reforcavam o espirito vanguardista, apoiados por algumas entidades como o Circulo de
artes Plésticas de Coimbra (CAPC), a Cooperativa Arvore, a Galeria Quadrum e, desde
1978, a Galeria -Cooperativa Diferenga, sem esquecer a qualificada programacéo que
Fernando Pernes manteve (1977-1981) no Centro de Arte Moderna, criado no Porto no
Museu Nacional Soares dos Reis” (Avila, 2000)

Se ao siléncio a que foram votadas as obras de arte, que neste tempo queremos
tornar reversiveis e visiveis, corresponder um tempo da soliddo desejavel e socialmente
legitima, entdo teremos obtido uma espécie de autorizacdo de vida-no-projeto que Boris
Groys tio bem descreve no seu lucido artigo “A soliddo do Projeto”. E uma forma de
celebracdo da possibilidade de erro, que € também a assuncdo de um tempo heterogéneo
de uma vida no projeto em forma de arte, a da arte portuguesa dos Gltimos 30 anos do
século XX, que agora € lugar de um futuro, é o lugar onde o passado e o futuro se tornam
arquivos reversiveis. A instabilidade critica em Portugal foi uma constante real motivada
pela falta de plataformas de debate e de discussdo ao longo da histéria da arte portuguesa.
No entanto nas décadas de 80 e 90 havia algum espaco nos jornais de maior expressao
para alguma comunicacdo sobre arte e artistas, tais como no semanario Expresso, no
Jornal de Letras, Artes e Ideias (atual JL), nas paginas do Diéario de Lisboa, Diario de
Noticias, entre outros. As publicacdes que num periodo compreendido entre 1971 e 1996
refletiram as opcOes artisticas e estéticas da produgdo contemporanea portuguesa, ca
dentro e fora do nosso Pais, foram as sistematicas e regulares Revistas da Coloquio / Artes
editada pela Fundagdo Calouste Gulbenkian (Nogueira, 2014:8; Alves, 2007: 23-63).
Estas publicagdes sdo, pois, o manancial informativo dos acontecimentos publicos

acessiveis e narrados, presenciados por grupos de interesse, descritos por criticos de arte
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e académicos, observados, acessiveis e partilhados por coletivos de artistas ca dentro e la
fora, em espacos expositivos publicos e oficiais, em espacos privados motores do
mercado da arte, e em Bienais. Nas Bienais!!? a acio participativa do observador era mais
expressiva, havendo lugar a workshops e conferéncias, debates e homenagens, prémios e
distingdes. Em Portugal e nas décadas finais do século XX as Bienais sdo dos fendmenos
mais importantes e interessantes na histéria contemporénea: sdo plataformas de
experimentacdo onde se ensaiam modos de trabalhar a arte, a historia, a politica e as
comunidades de relagdo, ou seja, os coletivos de artistas. Em 1972 teve lugar a | Bienal
de Jovens Artistas promovida pela Fundagdo Cupertino de Miranda, em Vila Nova de
Famalicdo; em 1978 inaugurava-se a Bienal de Vila Nova de Cerveira e a Bienal de
Lagos. A intermediacdo de multiplos acontecimentos expositivos fazendo diagnostico do
ambiente artistico vivido, das suas formas de registo e visualidades estéticas, socioldgicas
e politicas no seio das comunidades deram origem aos “Encontros Internacionais de Arte
(IV)”, promovidos nas Caldas da Rainha pelo critico de arte e ativista cultural Egidio
Alvaro — performance “A Primavera / Ritual de Albuquerque Mendes ¢ Teresa”
(Goncalves, 1977:71-73) e pela Galeria Alvarez. De inscricdo temporal das artes em
Portugal e de inscricdo dicotdmica entre o “Ca Dentro e o La Fora” acontecia a unica
edicdo de LIS’79, Lisbon International Show / Exposicdo Internacional de desenho
promovida pela Secretaria de estado da Cultura / Dire¢do-Geral da A¢do Cultural’®, com
espaco organizativo e expositivo instalado na Galeria Nacional de Arte Moderna, um
pavilhdo a beira Tejo, em Belém, construido para albergar a Exposicdo do Mundo
Portugués em 1940, e que ficaria totalmente destruido por acdo de um incéndio ocorrido
em Agosto de 1981, devastando uma quantidade imensa de obras de arte portuguesa e,
ainda, os desenhos provenientes de todas as partes do mundo qualificados e ja
selecionados pelo juri no &mbito da 112 Edicdo da Exposicdo Internacional de Desenho /

Lisbon International Show.

112 As Bienais “prometem conexao e continuidade, tém a tarefa de marcar e dar ensejo a transformacdes, de aliar-se ao
existente e, a0 mesmo tempo, questionar e romper com convengdes cristalizadas (v. VOGEL: 2010, 7). A critica de
arte Sabine B. VVogel, em sua abrangente andlise sobre o fendmeno das bienais, resumiu de maneira precisa o status
especial dessas exposi¢des dentro do mundo das artes, elucidando em que medida elas estdo associadas a interesses
politicos e econdmicos. De acordo com ela, as bienais, em seus fundamentos, estdao sempre sujeitas a condicionamentos
politicos, refletindo os desenvolvimentos da politica. (Sabiha Keyif, 2018:19)
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Na Sociedade Nacional de Belas Artes, em Lisboa, eram organizadas em 1975 trés
exposicles -inquéritos: Figuracdo-Hoje; Abstracdo-Hoje; Colagem e Montagem. Em
1977 realizaram-se as exposigdes coletivas “Artistas Portugueses”; “Erotismo na Arte
Moderna Portuguesa”; “Mitologias locais”, ambas na Sociedade Nacional de Belas Artes,
em Lisboa. A exposi¢do “Alternativa Zero” foi em 1977 “algo mais do que uma
exposicao”. Nas palavras de Ernesto de Sousa a “Alternativa Zero™: “pretende ser uma
exposicdo aberta, com todas as consequéncias possiveis nesta sociedade, inclusive
concorrer (ainda que pouco) para transforma-la. (Sousa, 1978:82). A Galeria Nacional de
Arte Moderna em Belém era programada pela Direcdo-Geral da Acdo Cultural e

desempenhou a época, fazendo a transicdo para a década de 1980:

” um papel importante na divulga¢do da arte do momento, principalmente com o I
Governo Constitucional e com Eduardo Prado Coelho como diretor geral da Acéo
Cultural” (Nogueira, 2008:7).

Algumas exposicdes no estrangeiro eram também acionadas em algumas redes de
contato institucional, entre a Secretaria de Estado da Cultura e alguns Museus que, € a
titulo de exemplo, tiveram lugar na Poldnia, em Lublin, cidade na fronteira com a RUssia,
na galeria Labirynt, com trés mostras dos operadores estéticos “Fernando calhau, Julido
Sarmento ¢ de Ernesto de Sousa” (1978), entre outras. Outras exposi¢Ges, encontros,
debates e mesas-redondas, serviram de marco na internacionalizacdo da arte portuguesa.
A exposi¢do e mesa — redonda organizada no Centro Criativo de Malpartida — Céceres,
onde estava a época e se mantém instalado o Museu Vostell, desenvolveu a “SACOM” —
Semana de Arte Contemporanea, na qual se integraram alguns artistas portugueses, entre
eles o performer Ernesto de Sousa; a exposicéo intitulada “Convivéncias” expds trabalhos
que iam do expressionismo abstrato a arte conceptual e a recriacdo de performances,
como a ocorrida na Documenta 6 (1977) de “Saura a Miralda”, entdo comentada por René
Micha, um colaborador francés da Revista Coloquio / Artes da FCG, (Micha,1977:54-
56). O Museu Vostell, foi, alids, um palco privilegiado de varias dindmicas artisticas que
aproximaram artistas portugueses com outros artistas de outras geografias: - dicotomia
entre o de “L& Fora e o de Ca Dentro” — o epifendmeno da arte portuguesa, retratado nas
cronicas e artigos sistematicos e regulares na Revista Coloquio / Artes editada pela
Fundagdo Calouste Gulbenkian, sob direcdo de J-A. Franca com a direcdo artistica de
Fernando Azevedo. Em Mildo decorreu ainda no ano de 1978 uma outra exposi¢édo no

Laboratorio — Teoria e Pratica da Comunicagdo com a participacdo de 11 artistas
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portugueses'**. Ernesto de Sousa escreveu sobre esta colaboragéo entre artistas italianos
e portugueses como sendo um ato alternativo aos oficiais e de mercado, deslocando o
campo estético para uma linha de vanguarda e pesquisa (Sousa, 1978:75). Outra
exposicdo a destacar por ter integrado um dos artistas da SEC/MC é a mostra
“Flashback”, uma individual de Julido Sarmento, entre 14 de julho e Outubro do ano de
1991, e que teve lugar no Museu Nacional Centro de Arte Reina Sofia, em Espanha,
apesar deste artista ter ja participado anteriormente em duas Documentas de Kassel (1982
e 1987), na Alemanha. A Fundacdo de Serralves, em 1992, mostrava o curso da producgéo
artistica em Portugal e em paises de maior proximidade. A Fundacdo Calouste
Gulbenkian intensificava a relagdo com artistas estrangeiros dinamizando o Centro de
Arte Moderna José de Azeredo Perdigdo, 1999. Diriamos que as épocas de 1970 e 1980
em Portugal foram o periodo em que as praticas artisticas ditas de neo-vanguardas se
consolidam e em que se registam alteracGes de contexto com o 25 de Abril em 1974 e
com a integragdo de novas geragdes de artistas “na convicgdo de que era possivel
reinventar a vanguarda com uma ideia, aprendida em Harald Szeemann na Documenta
de Kassel (Almeida, 2009:81). Encontramos relatos muito objetivos acerca das varias
exposicodes que se realizaram nestes tltimos 25 anos do século XX em Portugal, em “que
a arte perpassou como uma sombra” (Nogueira, 2015:7). A Fundagdo Calouste
Gulbenkian fé-lo de modo critico e plural, dando conta do desenvolvimento das praticas
artisticas levadas a cabo por artistas de ca, e de outros paises; comunicou as producoes
emergentes e as producdes distantes dos condicionalismos da producdo artistica
portuguesa. Com a Revista Coloquio /Artes que a partir de 1971 passou a ser dirigida por
José-Augusto Franca, com consultoria artistica do pintor Fernando Azevedo, é de ter em
conta, pelo modo sistematico e regular (trimestralmente) que impds a sua edicdo e que
durante os anos de 1971 a 1996 garantiu a difusdo das artes visuais, da masica e do bailado
a escala global, destacando artigos de opinido, de critica e de analise sobre as mais
diversas tematicas com inscri¢ao nos varios dominios da arte. Desta realidade nos da nota
o balango que faz o critico Anténio Rodrigues no ano de 1988 na Carta de Lisboa!®®
(Rodrigues, 1988: 63-65) na qual vai apresentando caso a caso, artista a artista, uma visao

esclarecedora da conjuntura da arte portuguesa, reunindo as varias exposi¢des onde

114 Os artistas portugueses eram Julido Sarmento, Helena Almeida, Ana Vieira, Angelo de Sousa, Alberto Carneiro,
José Conduto, Fernando Calhau, Mério Varela, Irene Buarque, Ernesto de Sousa e Leonel de Moura, sendo os dois
Gltimos responsaveis pela organizacéo.
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tiveram obras reportaveis aos seus percursos e propostas criativas mais atualizadas. Nesta
Carta de Antdnio Rodrigues podemos ver referidos alguns dos artistas que integram obras
de arte na cole¢do da SEC/MC, as quais nos iremos reportar no capitulo 111 desta tese,
nomeadamente: - a pintora Menez (1926 -1995), cujo percurso artistico coincide com a
sua estreia na Galeria 111, ocorrida em Marco de 1988, expondo pintura, e que nas
palavras de Joaquim Rodrigues se revelou ser “uma pintura soberana, lugar de memorias
da pintura, pintura dentro da pintura, num movimento fluido e agridoce de metamorfoses”
(Rodrigues, 1988: 63-65). Rodrigues fez mencdo da obra de Catarina Baleiras (1963-
1999) que se homenageia na capa desta tese; a obra de Miguel Branco (1964) que introduz
na escultura de reduzida escala a estranheza da modelagcdo num material banal e de uso
didatico, a pasta ceramica fimo; a de Jodo Mouga (1942-2018) que questiona o suporte
da pintura e de Joaquim Bravo (1935-1990) que reclama a planificacdo da paisagem em
esquemas neoplasticistas. Destacamos 0s nomes destes artistas em rotura com outros
também referidos por Antonio Rodrigues no texto mencionado, pelo facto de sobre estes
recair a autoria de obras de arte da nossa colecdo em estudo.

Figura 12 - Miguel Branco. 2007. Carranca / Diabélica. Fimo com pigmento

E ainda, neste contexto da dinamica comunicativa de distribui¢do e de recegéo
artistica, na esfera do privado e do publico, destacamos as 19 exposic¢Ges de fotografia
distribuidas na zona centro por entre Coimbra e Conimbriga, repetidas também em Lisboa
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em 1988 e ausentes no norte do Pais, envolvendo artistas diversos portugueses e a ativa
participacdo da Galeria Ether (Lisboa); estas exposi¢des eram especificamente dedicadas
a fotografia nacional e tiveram em Jorge Calado o seu maior dinamizador e coerente
organizador (Sena, 1991:140-141). A colecéo publica de fotografia que viria a integrar a
colecdo de Estado, da SEC/MC, teve inicio em Marco de 1989. Jorge Calado reuniu na
primeira exposicdo 346 imagens, correspondentes aos 16 meses de aquisicdes por ele
comissariadas, e cuja selecdo reuniu exemplos significativos da fotografia portuguesa e

estrangeira, de todos 0s tempos:

“desde o pioneiro Talbot até Nicholas Nixon, passando por Jacques Henri-Lartigue e
Sebastido Salgado, ou Josef Koudelka, sem esquecer a fotografia portuguesa, permitindo
mostrar simultaneamente as transformacgdes das técnicas de registo e dos olhares” (Sena,
1991: 141).

Figura 13 - 1984-1988. Rui Ochoa. Comemoracgdes do 25 de Abril, in Colecdo de fotografias da
Secretaria de Estado da Cultura, “1839-1989 Um ano depois, por Jorge Calado, 1990.

Desta aventura da afirmacdo da arte portuguesa em contacto com a produgéo
estrangeira nos da conta Ernesto de Sousa em termos muito precursores sobre a arte-
processo, ja em 1978, falando a partir da existéncia de novos meios — Body-Art, Video,
etc., como “os acontecimentos” de destaque nos meses de Abril e Maio na galeria
Quadrum em Lisboa. Acontecimentos em busca de sentido que Ernesto de Sousa anuncia

nos segu intes termos:

“Os acontecimentos. Quadrum, Abril e Maio. Galeria em transformagdo, numa
economia em crise, entre 0 mercado e a prestacdo de servi¢os. Anlncio e programa sobre
arte - progresso (“performances”, “performing arts”, “happenings”, ‘“events”,
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envolvimentos, acontecimentos-fluxus) e sobre os novos meios (videoarte, nova
fotografia...). Cursos, conferéncias. Construcao de um publico; proposta de participacao.
Comunicar: o caminho para a ndo-obra, corresponde a um maximo de trabalho e
responsabilidade; caminho para o territorio (absolutamente distante)onde estética e ética
se confundem. ““ In “Carta de Lisboa (2). (Ernesto de Sousa, 1978:61)

Para elucidar citaria, ainda, as palavras de Augusto M. Seabra justamente acerca da
década de 1980:

“o principio dos anos 80 é o momento em que ha, de facto, uma alteracdo ¢ uma
aceleracdo do sistema das artes visuais no nosso pais. Alids, em termos genéricos, nas
praticas culturais em Portugal, foi 0 momento da contemporaneidade, de acertar o reldgio
com a Europa. E ai que se constitui uma estrutura de referéncias e também um paradigma
de poder — e nds ainda estamos nisto.” (Augusto M. Seabra, 2006:112-113)

1.8. Condicdes heterotdpicas do dispositivo Museografico

“O museu impde um questionamento de cada uma das expressdes do mundo que ele
retine, um questionamento daquilo que os reune . (...) “Ele é um confronto de
metamorfoses”. (Malraux,1965:12-13)116,

Esta condicdo da obra de arte ser apenas uma obra de arte quando inserida no
contexto do museu traduz a metamorfose que faz perder ao objeto de arte,
simultaneamente, o seu simbolismo como elemento de descoberta, como elemento de
criacdo que se projeta no futuro e que permite ao fruidor/espetador uma pluralidade de
experiéncias, para ser (limitativamente) um objeto que recompde um passado. No
entanto, 0 museu imaginario de André Malraux funda-se na metamorfose do sentido de

pertenca das obras de arte que o museu retém e preserva:

“A museografia nd0 se contentara mais tempo com «a melhor apresentacdo dos
objetos», enquanto procura confusamente expressar a unidade misteriosa das obras, da
qual as imagens dos livros editados pelos museus a lembram constantemente.” 7
(Idem, Ibedem:240)

116 Malraux, de acordo com o original: “Le musée impose une mise en question de chacune des expressions du monde
qu’il rassemble, une interrogation sur ce qui les rassemble.” (...) “Il est une confrontation de metamorphoses”.

17 Ainda Malraux :“La muséographie ne se contentera plus longtemps de “la meilleure présentation des objets”, alors
qu’elle cherche confusément a exprimer la mystéreuse unité des ouvres, que lui rappellent constamment les images
des livres qu’editent les musées.”
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Diriamos, recorrendo a Foucault, que a museografia traduz as heterotopias do
tempo!!8, as que tém lugar nos museus, porque é la que se envolvem em um s lugar,
objetos de todos os tempos e estilos; objetos que existem no tempo, mas também existem
fora do tempo, porque sdo construidos e preservados para serem fisicamente intocaveis
(deteriorados / arruinados) pelas devastacfes do tempo. Museografia € também um
codigo proprio inscrito na maquina de funcionamento que €, em si mesmo, 0 museu. Para
esclarecer esta afirmacao recorremos parece-nos crucial dar um passo a frente na linha do
nosso pensamento e, recorrendo as analises propostas pelo pensamento de F. Kittler, nelas
fundamentarmos o ciclo comunicativo do museu como sendo um lugar de inscri¢do que
opera, atua e comunica através de sistemas e de signos, de materialidades e também de
imaterialidades. Reportamo-nos a “sistemas que levam a cabo os seus efeitos sobre o
corpo € a psique, instaurando assim certos modelos de ser humano”, tal como argumenta
o investigador Paulo Lima no seu ensaio “O conceito Kittleriano de “sistemas de
Inscri¢do” e que, comparativamente, determinam na entidade “museu” o seu papel de
“construtor de codigos”'® (Hooper-Greenhill, 1991:4961), de sistemas discursivos e
tecnoldgicos comunicativos e constitutivos da identidade do ser humano e da memdria
coletiva. Em Kittler um sistema de inscri¢do consiste num complexo de operacdes de
natureza tecnoldgica que rompe com o sistema de inscricdo anterior (Lima, 2016),
contribuindo para criar os momentos de rutura , sendo o aparecimento de novas
tecnologias que, em Kittler distinguem e tornam os diversos sistemas de inscricdo
“incomunicaveis” e / ou “incomensuraveis”, tal como em Foucault, as roturas entre os
varios periodos histéricos, 0s varios arquivos espacio-temporais especificos, se tornam
“incomunicaveis” e /ou incomensuraveis constituindo regimes discursivos distintos; este
pensamento é corroborado e fundamentado por Paulo Lima no seu recente trabalho acerca
dos sistemas de inscri¢do, tal como séo descritos por Kittler (1990). A museografia e/ou
a museologia inscrevem o seu territorio de acao e a sua praxis num sistema de inscricao
marcado pelo cruzamento “diferenciado” dos varios media, porque desligados, ou & parte,
dos media da criagdo artistica por si instalados no dispositivo museografico e
museoldgico sdo, cada um per si, o sistema integrado do som, luz e alfabeto (tabelas,
tabelas e textos), logo os media acustico, 6tico, e vocalico gravado ou em direto,

constituem um sistema fundador do medium de comunicagdo do museu (Kittler, 1986:90-

118 Heterotopias of time' such as museums enclose in one place objects from all times and styles. They exist in time but
also exist outside of time because they are built and preserved to be physically insusceptible to time’s ravages.

119 Usando um termo prdprio da investigadora e musedloga, Eillean Hopper-Green Hills: “The museum as a doing
code”.

104



115; Lima, 2016). Logo museografia € em si mesma uma pratica institucional e
epistemologicamente determinante na condi¢cdo de museu; e 0 museu € a entidade que
opera sobre as materialidades do ser humano e da natureza no sentido da sua preservagao
e manutencao espacio temporal para possibilitar a sua apropriacdo social. Na apropriacédo
social estdo em questdo varios processos de mediacdo, mais ou menos dinamicos, que
colocam o museu como comunicador, acionando um conjunto de recursos, técnicos e
humanos, e de especialidades que incluem o curador, designer, conservador, e a
audiéncia. O recetor € reconhecido como um participante ativo e um “fazedor” dos seus
préprios significados e sentidos potenciados nas experiéncias a que ele adere e se associa
desenvolver, podendo resistir-lhes, acrescentar valor ou desvalorizar. O participante da
experiéncia do museu é um ser humano com conhecimentos prévios, com atitudes e com
valores que informam qualquer interpretacdo. Nesta linha de pensamento ressalta a

afirmacéo de Eilean Hooper-Greenhill:

“the medium is reconceptualized as the middle ground between the communicators and
the interpreters where many, varied and possibly conflictual meanings will constantly

be made and remade. This middle ground is never still, but always in flux” (Hooper-
Greenhill, 1991:59)

Neste ponto carece ndo esquecer, que a semiologia da comunicacdo nos permite
fazer vérias distin¢des: destacamos a construcdo das relacfes entre 0 museu e 0 seu modus
operandi na concecdo da exposicdo e da relevancia do sentido em relacéo aos objetos (as
materialidades da expressao da arte) para que o acontecimento — naquilo que este potencia
artistica e socialmente, possa vir a ser pertinente, significante e interpelativo entre o
comunicador, que neste caso € 0 museu, e o participador — o observador e visitante. E a
fenomenologia do acontecimento marcante; a partir do fendmeno do material
sociocultural — do objeto de arte a colecdo de objetos artisticos disponibilizados e
colocados no dispositivo da sua acessibilidade, o visitante e observador deste fendmeno
escolherd, percetivel ou impercetivelmente, o0s seus indices / signos / simbolos /
referentes / etc., que lhe forem mais pertinentes, curiosos, familiares, referentes,
interpelativos de memoaria e de vida, ..., naquele preciso momento em eu o observador
atua no espaco da agéo expositiva (McManus, 1991:43-45). Intercalo neste registo a licdo
de Victor Papaneke (1970), um designer e ativista pelos direitos humanos, que defende

que a natureza é uma engenharia técnica intemporal, absoluta da qual extraimos
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120 3 qual potencia a experiéncia da arte'?* com

aprendizagens sem uma intervencéo direta
a naturalidade e com a congruente pertinéncia estabelecida entre o que a natureza nos
oferece e nos comunica, como interpretes dos fenémenos, das formas e da criacdo do
natural que podemos adaptar para responder as nossas necessidades e sentimentos. Sera
esta relacdo dialética, de certa medida, que se instaura entre a técnica, as tecnologias e a
natureza elementar que em 1986 Jurgen Claus se sintetiza no seu texto intitulado “Um
nouveau concept: La tecnologie de la Forme” (Claus, 1986:15), que iremos abordar no
ponto seguinte do nosso estudo para desenhar um modelo de transicdo mais dinamico e
de acesso direto as obras de arte. Retomando a acao expositiva da arte, e ap0s esta viagem
pelos processos comunicativos no plano do museu, surge ainda ser pertinente refletirmos
na terminologia “Museografia”, a qual aglutina a palavra museu a de grafia (escrita,
codigo grafico, inscrito), no sentido da sua simbiose e da sua sintaxe: - 0 conjunto de
elementos de pertenca da cultura material e imaterial que 0 museu preserva adquirem
sentido neste espaco de classificacdo, e a artificialidade dos contextos criados —
museografados, inscritos — proporcionam experiéncias de multiplas ordens; digamos que
as materialidades expressivas da cultura apresentadas em espacos museologicos estdo
sempre desenraizadas e deslocadas dos seus locais de origem para adquirirem uma nova
“existéncia” nos lugares votados a sua apresentacdo (Abreu, 2009: 255-262; Choay, 2005;
Sardo, 2017: 345). Na terminologia de Foucault a condicdo do dispositivo museografico
reside nas heterotopias (hétero = outro + topia = espa¢o) do espaco, e convida a uma
atitude expectante e atenta a determinados factos, vivéncias e acontecimentos. Em
Foucault, a arqueologia como método parte do campo da experiéncia histérica concreta,
resgatando-a a sua conversdo epistemoldgica, com o objetivo de perceber como
chegamos ao que somos hoje e o que tornou possivel 0 nosso momento histérico
(Foucault, 1969). Como tal, o conceito articulado de dispositivo museografico funciona
como um modelo pragmatico de comunicagdo envolvendo nas dindmicas da exposicao,

do dar a ver e a codificar pelos sentidos em diferentes niveis de leitura, 0s recursos

120 Victor Papanek foi um designer ativista e critico em relagdo ao consumismo; defendeu na década de 1970 um
compromisso fundado na ecologia, na sustentabilidade e na resposta as necessidades das minorias, de paises em
desenvolvimento, defendo a ideia da “técnica da natureza como uma existéncia sem a intervengdo do ser humano”;
principio fundador da atitude de producéo / reproducéo de ““coisas” com o minimo possivel de recursos. Os debates
atuais sobre design social e design thinking ainda se baseiam em muitas das suas ideias visionarias e inovadoras.

121 Trata- se, igualmente, de abordar a experiéncia a partir de outro ponto de vista: nio mais a experiéncia daquilo que
aparece, da aparéncia enquanto aparecimento consumado dos fenémenos, mas sim do aparecer, na certeza de que a
experiéncia nao é, como queria Husserl, algo que se oferece ao conhecimento: a experiéncia resiste
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humanos e técnicos, os media e 0os mediadores, os aparelhos, as maquinas e o ser humano

que lhes da sentido e significado:

“a comunicacdo interpessoal, caracterizada pela troca de informacéo entre duas ou mais

pessoas; a comunicagdo “um para muitos” (one-to-many), em que um individuo envia

uma mensagem a um grupo limitado de pessoas; a comunicagdo de massas, em que uma

mensagem ¢ enviada para um grupo indeterminado de pessoas; a comunicacdo em rede,

que articula os modelos referidos anteriormente (many-to-many), produzindo novos

formatos de comunicacdo (Remelgado, 2014:133).

O enigmatico contetdo técnico e pratico do conceito de museografial??, neste
estudo de caso de uma colegdo aliada aos acontecimentos artisticos estabelecidos num
arco temporal balizado entre 1977 e finais do séc. XX que presenciam a natureza do nosso
arquivo artistico, constituem a problematica de investigacdo, no sentido pragmatico de
como aceder ao universo das imagens guardadas. A solugédo de transferir para o0 dominio
publico as razdes que motivaram a sele¢do, a aquisi¢do e a guarda de um acervo de obras
de arte contemporanea enquadrada nesse intervalo de tempo, e a causalidade do seu
ressurgimento, na atualidade, em 2020, sdo 0s motores da pesquisa e a sua razao de ser.
Por isso optamos por usar o termo museografia pelo seu rasto histérico e de
reconhecimento no meio profissional dos museus, mas sempre em ligagdo com o termo
apropriado de Michel Foucault - o “dispositivo”, porque este nos situa num contexto
alargado da arte. O dispositivo remete para um universo de referentes intra-remissivos'?,
em que a arte (do ponto de vista conceptual, intelectual e material) se revela como o

resultado em construcéo e em aberto de multiplos acontecimentos:

“acontecimentos que editam experiéncias no espago em que se apresentam numa relagdo
com a temporalidade e com os mecanismos da sua producdo artistica — visual, sonora,
tatil, etc. Logo, as condi¢des heterotdpicas do dispositivo museogréafico resultam de
sistemas de relagdes embebidas em linhagens histéricas de procedimentos. (Sardo,
2017:206-7)

Museologia e Museografia (o estudo e a linguagem do museu) correspondem, nesta
ordem de pensamento, a terminologias com um carater pragmatico, que congregam numa

palavra codigos expressivos distintos: o codigo espacial definido pelo museu como lugar

com uma fisicalidade delimitada pelo territorio e pelo edificado, ou mais expandida

122 No Dicionario Houaiss, museografia, apesar de ndo aparecer datada, aparece associada a musedgrafo, datado de
1873: «Museografo — adj. relativo a museografia ETIM museu + -0- + grafia; f. hist. 1873.», in Ciberdlvidas da Lingua
Portuguesa,https://ciberduvidas.iscte-iul.pt/consultorio/perguntas/a-origem-da-palavra-museografia/24659
[consultado em 26-01-2020]

123 Referentes que se auto confirmam e que nos colocam a nés, como observadores/fruidores questdes de identificacio,
de explicacdo, de memarias, de universos pessoais varios.
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quando se insere na paisagem, no sitio, na ecologia espacial e ambiental das comunidades
(ICOM, 2009; Moutinho, 2010:27-31; Brito, 2000:7-12), e o cddigo do registo.
Acrescem no nosso tempo outros conceitos, tais como os de “Media, Dispositivo e
Apparatus”, que Maria Teresa Cruz retne a luz das dimensoes da sensibilidade moderna
situando-nos no quadro dos media e da sua acdo transformadora da percecdo, da nossa
visdo individualizada ou da nossa percecdo coletiva do mundo (Cruz,2012). Se a
museografia ja ndo é mais o unico codigo da grafia e da linguagem comunicativa do
museu, operado e acionado na exposi¢cdo, entdo cabe ao profissional de museu (o
musedlogo, curador, conservador, animador, designer, ... ) usar e aplicar os novos media
e com estes recursos tecnoldgicos acrescentar um outro processo técnico e outras
metodologias processuais que, indissocidveis da teia de configuracbes estéticas, éticas e
sensitivas, possibilitem que o museu se ative, se reinvente: - no sentido de uma mais
eficaz relacdo e uma mais aberta experiéncia com o recetor — o visitante, espetador e
participante ativo. Mas, o que a mais recente ¢ atual “grafia do museu” permite, em
sintese, é abrir 0 espaco institucional aos seus utilizadores e fruidores para que eles sejam
os construtores de vivéncias “outras”, que sdo as suas vivéncias identitarias (prévias),
servindo o dispositivo museoldgico de rede e de suporte as “experiéncias ilimitadas e
fluidas” (Faria, 2006: 55-63; Peixoto, 2004: 183-204; Foster, 2002:81-95) que a utopia
do espaco e a autonomia da obra de arte neste lugar possibilitam imaginar; que as
materialidades e/ou as imaterialidades da arte potenciam experienciar.

Como com lucidez escreveu Malraux:

“a arte, aos olhos de seus contemporaneos, vive do que cria, mas também do que criou.
As artes futuras que ele (museu imaginario) parece carregar dentro de si, sdo as que 0s
anos limitardo a arte que o sucederd” (Malraux, 1965:245)%,

Assim, entre a entidade museu? e os artificios delineados para dar visibilidade as
materialidades que constituem a sua matriz de comunicacdo, nomeadamente, as obras de

arte / o patrimonio / a historia / a estética / ..., existe um longo percurso de negociagoes

124 Na redagdo de origem de André Malraux podemos ler a citagdo deste modo: “Un art, aux yeux de ses contemporains,
vit de ce qu’il crée, mais aussi de ce qu’il a crée: des arts futurs qu’il semble porter en lui, et que les années limiteron
a lart qui lui succéde. Mais bien que la metamorfose lui fasse perdre, a la fois, son accent de découverte et la pluralitée
de ses promesses, la création qui oriente son avenir lui recompose um passe”.

125 0 museu €é na atualidade uma estrutura social e cultural estabelecida e reconhecida mundialmente, quer pelo
Conselho Internacional de Museus, o ICOM, como pelos poderes locais — regionais e nacionais, implicando na sua
praxis um reconhecimento consuetudinario vivido e partilhado pelas comunidades e pela sociedade em geral. O museu
€ um organismo vital que congrega em si multiplas fun¢des e que no registo das materialidades e das imaterialidades
que preserva e que comunica, também possibilita a edicdo de varias experiéncias.
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com a especificidade das disciplinas artisticas, dominios de expressdo da arte
categorizados e distintos, e com a sua transformagéo na contemporaneidade.

Como o também o refere Delfim Sardo, a instituicdo museoldgica possibilita a
edicdo de varias experiéncias através de uma temporalidade negocial de identidades
assumindo-se como um dispositivo heterdpico (Sardo, 2019:41-45), assunto ja
anteriormente abordado. Contudo, é verdade que o campo da arte foi expandido para um
grande campo, amplo, que nas palavras de Delfim Sardo, é um campo mais lato, referido
por este autor como o da arte-em-geral. Neste novo paradigma da arte e do seu campo
alargado de auto confirmacéo foi preciso refletirmos acerca do conjunto das obras de arte
que temos como estudo central e fazermos um exercicio de procura de elos de ligacéo, de
conexBes multiplas entre algumas obras e entre os autores e os fenémenos culturais por
estes induzidos, desenhando estruturas inter-remissivas que fossem o guido possivel para
um novo dispositivo de comunicacdo. Um dispositivo de visualizacdo e de captacdo
sensorial que, mesmo sendo um dispositivo multimédia e digital, fomentasse a interacdo
pessoal, numa dindmica de obra aberta e participada (assunto desenvolvido no capitulo
IV). Assim, pegando numa edi¢ao de “Uma historia da Fotografia” de Antonio Sena, e
destacando partes do capitulo VI, em “A Revolta Silenciosa da Intimidade e os Olhares
Inquietos”, fazemos uma subtil explicacdo do que significa a captacdo do sensorial num

dispositivo de comunicacdo da experiéncia artistica, fazendo uso do mundo da fotografia:

“As formas artisticas da pintura e da escultura encontravam-se em mutacao desde 1968,
principalmente centradas nas suas formas de registo, circulagdo ou programa politico e
estético. A fotografia vinha adquirindo um “estatuto” determinante. Os artistas
precisavam de fotografia, o video ndo Ihes era suficiente. Os conceitos esquematicos da
arte conceptual ou minimalista precisavam da neutralidade da fotografia para ndo serem
apenas palavras. As intervencdes dos “operadores estéticos”, os “happenings” e a “land-

art” precisavam da fotografia para manter a eternidade que tinham perdido com a escolha
da precaridade das suas obras.” ( Sena, 1991:121).

Esta citacdo que aqui se transcreve é parte de uma sintese de referéncias que o
fotografo Antonio Sena recolheu e estruturou numa obra integrante das edicbes e das
exposi¢des comissariadas pela Europalia, em 1991. E uma “Historia” esclarecedora da
vitalidade dos artistas portugueses e de outros relacionados ao longo do século XX, com
depoimentos a partir da década de 1940, e é um contributo importante para o
entendimento do processo historico-cultural da museografia em Portugal entre as décadas
de 1975 e 1995, porque relne um conjunto antoldgico de textos e de imagens, inéditos,

catalisadores de novas pesquisas e de “contaminagdes imprevisiveis”, expressdo de
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Anténio Sena (1991:6-7). Referéncias que servem ao presente como um diagnostico
essencial e claro do ambiente artistico vivido e suas formas de registo e visualidades.
Nesta teia de problematizacdo teremos de repensar qual é a posicao (e a orientagdo) do
sujeito observador / espetador no dispositivo museografico face a crescente complexidade
dos arranjos expositivos no sistema de arte — intuitivo, presencial, digital e/ou virtual.
Partiremos entdo neste ponto para o exercicio experimental da internet na perspetiva de

uma nova geografia de visualizacéo e de acessibilidade as obras de arte.

1.9. O exercicio virtual dos novos media para uma outra geografia de
visualizacdo da arte

Partindo de uma afirmacdo datada de 1954, de Rudolf Arnhein, pela qual este
investigador defendia ser a arte o reflexo das diversas possibilidades de determinar a
forma aparente das coisas*?®, como uma percecéo da Gestalt (Arnhein, 1954; 1974; 1979)
iremos refletir sobre o exercicio dos novos media, nos aspetos do design, sendo que estes
influenciam o processo de comunicacdo visual. Influenciam também o método de
localizacdo e de conexdo com as materialidades da arte do passado permitindo efetuar a
transitabilidade das obras em outros dispositivos de comunicacdo, diferentes dos
tradicionais media ndo tecnol6gicos, abrindo-se um desafio inesperado e em
prosseguimento, ao qual (nesta tese) apontamos caminhos de resolucdo. Nesta revelagao
da apreensdo das formas, da Gestalt, como um exercicio da mente e da interiorizacao das
percecdes figurativas, existe uma dinamica entre o estimulo e o automatismo, entre a
experiéncia e a mente que ajudam a tracar caminhos de integracdo das novas tecnologias
da comunicagdo no processo de revivificagdo das expressdes tradicionais da arte (Claus,
1986:14-15). Esta é uma ambicdo da nossa tese, a qual valida mutuamente a aplicacao
dos novos media a um arquivo fechado de imagens que queremos reativar
intelectualmente e visualmente. A relacdo que se instaura entre as novas tecnologias e a
natureza dos objetos revelados no velho medium néo tecnoldgico — o da pintura s/ tela, s/
vidro ou tabua; o da escultura em marmore, bronze, em pedra ou em fimo; o da fotografia
em papel ¢/ sais de prata, etc., revela uma outra natureza da arte que se traduz numa

natureza — fenémeno (Claus, 1986:15); uma natureza que é elementar (Monteiro, 2013,

126 pensamento este de Rudolf Arnheien que consolida o0 modo como discernimos 0 meio ambiente e as coisas que nos
envolvem.
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p. 73). A fenomenologia da natureza revelada pelas artes dos media permite que tenhamos
uma unidade dindmica entre subjetividade e objetividade a partir da obra de arte,
permitindo uma nova percecao sensorial do objeto de arte que podemos programar. O que
na década de 1950 viria a revolucionar o ecra de representacao e de comunicacao na arte
seria baseada na sequente mudanca: na tecnologia das formas sem suporte fisico sobre o
qual Jirgen Claus nos apresenta a sua reflexdo em 1986, recuperando nesta década de
transicdo para a de 90 o conceito de Gestalt e a concegédo de Gestalttechnologie (da arte
tecnoldgica e eletronica), ou, de uma nova revolucdo dos media. O trabalho artistico de
Claus foi poeticamente introduzido no meio artistico portugués por J-A. Franca, que a seu
convite escreve um artigo revelador dos novos conceitos de arte e tecnologia, numa das
Revistas da Coldéquio / Artes, fazendo Franca a seguinte introducdo, numa encruzilhada
de geracdes/figuras fraturantes e determinantes no percurso da arte: “o maravilhoso
inocentemente proposto por Marey, desencadeado por Mélies e codificado “em abismo”
por Duchamp” na arte (J-A. Franca, 1986:4).1?" A Gestalt, a forma aparente das coisas e
os procedimentos da arte tecnolégica contemporanea ndao podem ser avaliados nem
podem ser mensuraveis com base nos modelos das artes tradicionais, porque sdo uma
expressao nova e com procedimentos técnicos que ndo evocam o labirinto ideoldgico e
tedrico da valéncia da arte ou da tecnologia, e por essa razdo Jurgen Claus prop6s em
1986, ha mais ou menos 35 anos, um conceito de transicdo: o de Gestalttechnologie. Para
Claus, através deste conceito de Gestalttechnologia sintetiza-se, no dominio do sensivel,
0 que nAds reconhecemos estar inscrito na mediacdo do ser humano com a envolvente; sdo
0s media que reativam a nossa condicdo comunicativa, efetivada através dos nossos
fluxos sensiveis e da percecéo visual, acrescida da acuidade sonora, tatil, e de deslocacéo;
em suma, sdo os sentidos que determinam a condi¢do do ser humano. Assim, segundo
Claus o artista prevé a forma do desenho do “raio laser” com o qual age em plena natureza
no contexto do fisico (para além do geografico) mas também no contexto do espaco e do
tempo em que o artista age e projeta, i.e. o efeito do “raio Laser e/ou o raio Argon” como

forma resultante das condicGes fisicas - de temperatura e humidade do meio ambiente;

127 Etienne-Jules Marey (1830 — 1904) foi um inventor e cronofotdgrafo de diagrama francés. E considerado um dos
pioneiros da fotografia e da histéria do cinema, da cinematografia e da ciéncia do trabalho fotografico; Marie Georges
Jean Méliés (1861-1938.) é considerado o pai do cinema fantastico ou de ficgdo. Realizou 532 curtas-metragens, entre
as quais Le Voyage dans la Lune, 1902, cuja imagem da lua com um foguetéo no olho ficou como um "ex-libris" na
Histdria do cinema; Marcel Duchamp (1887-1968, foi um pintor, escultor e poeta francés, cidaddo dos Estados Unidos
a partir de 1955, e inventor dos ready made.
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mas neste mesmo meio ambiente também o recetor ativa a sua gestalt ao nivel da
percecdo, como uma forma total (Claus, 1989:14). Os anos da década de 1950 viram o
instalar do ecra eletronico como o medium de comunicacao e expressao da arte, tal como
0 Renascimento viu o medium da tela, do vidro, da tabua, do marmore, do bronze, da
pedra, ... serem também o0s seus media de expressao artistica. A tecnologia contribuiu
para agudizar e prolongar, ou mesmo libertar, 0 nosso olhar, a nossa perce¢ao; 0S novos
media e 0s novos instrumentos tecnoldgicos permitiram afinar e dotar de maior acuidade
a nossa percecdo sensorial, permitindo a sua reprogramacdo. Tal como escreveu

lucidamente Jiirgen Claus no final da década de 80*28:

“E séo as obras dos artistas que nos revelam o que isso significa para nés, desde que as
nossas capacidades sensoriais nos permitam captar a “mensagem” que contém! (...)
"Uma revolugdo na comunicacdo nao é sobre tecnologia, é sobre relacionamentos
potenciais entre pessoas” (...) "Simula¢fes continuas de realidades paralelas em
comunidades auténomas orientadas para a realidade poderdo levar a um" Novo
Renascimento ”, 0 que permitiria aos artistas- designers enfrentar os importantes desafios
sociais e politicos desta época.” (Claus, 1986: 21)

A tecnologia altera a consciéncia e a memoria; esta € outra constatacdo que Vera
Ramos expde em torno do intitulado a “Arte e Tecnologia: as novas fronteiras”, inserido
no primeiro coldquio Cyber 98, e na época coordenado pelo departamento de Ciéncias da

Comunicacéo e da Cultura, da Universidade Lusé6fona de Lisboa, e que por se reportar a

um debate que, curiosamente, teve lugar ha ja 22 anos, e que passamos a citar:

“na cibercultura o contacto real e direto com os objetos € fic¢do (...). O computador é
cada vez mais o mediador universal, e ndo apenas um simples suporte da mediagio
humana.” (...) “A crise das figuras de medicdo moderna, como Ihe chamam José A.
Braganca de Miranda e Tito Cardoso e Cunha, perturba o espaco publico e a
representacdo. Esta crise, segundo eles, tem efeitos sobre todos os dominios da
experiéncia: da politica a estética, do trabalho a corporeidade. Esta nova arte tecnoldgica
leva-nos a uma era da memoria assistida.” (Ramos, 1999:12)

Assim como o computador entrou na mediacéo das nossas perce¢des e na mediacéo
das relagcbes humanas, funcionando como um arquivo de toda a nossa tradi¢do e
atualizando tudo o que vem de novo, também o espaco criativo do artista contemporaneo

passou a ser um laboratorio experimental e tecnologico que também restaura fragmentos

128 Claus, de acordo com o original: “Et ce sont les oeuvres des artistes qui nos révélent ce que cela signifie pour nous,
pour peu que nos aptitudes sensorielles nous premettend de saisir de”’message” qu’elles recélent! (...)” Une revolution
de la communication ne concerne pas la technologie, elle concerne les rapports potentiels entre les gens” (...) “Des
simulations continues de réalités paralléles dans des collectivités autonomes, orientées sur la réalité entraineraint une
“Nouvelle Renaissance”, qui permettrait aux artistes-designers de relever les défis sociausx et politiques importants de
notre époque”.
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do passado, atualizando-os, combinando-0s, como um jogo (Hassan, 1985:123-4). No
limiar do século XXI constatamos que o digital aporta o inesperado na arte e contraria a
sua extin¢do'?® gerando uma nova légica de imagens digitais que sdo criadas, codificadas
e auto regularizadas, incluindo abstracbes e virtualizacbes acessiveis atraves de
aplicacdes de software e de programacdo computacional (Manovich, 2001:36-37; Gere,
2008:16-17). A cultura artistica e as suas expressdes materializadas em varios dominios
da arte e organizadas/compostas no medium que define a logica das novas artes dos
media, o medium digital, implica a operacionalidade das tecnologias (de sistemas
operativos “OS”), mas, tal como afirma Charlie Gere, existe uma quantidade de outras
fontes que contribuiram para a cultura digital, contemporanea:
“Others include techno-scientific discourses about information and systems, avant-garde

art practice, counter-cultural utopianism, critical theory and philosophy, and even
subcultural formations” such as Punk.” (Gere, 2008:18)

H& uma nova l6gica de organizacdo da obra de arte e da Gestalt que se abre a
participacdo do espectador, tese esta defendida por varios soci6logos mas que em
Umberto Eco teve especial antevisao e posterior disseminacdo em “A Obra Aberta” (Eco,
1962; 1989), embora em parametros outros que ndo nos parametros de atuacédo e de uso
da tecnologia digital, ou seja, o da linguagem dos novos media*°. Tecnologia e cultura
digital sdo entendidas (nesta tese) e ancoradas em investigacoes recentes sobre a condi¢do
post-media da arte, como sendo a resposta natural e necessaria aos medias historicos, tais
como os da pintura e da escultura, denominados na atualidade como os “velhos media
ndo tecnologicos” (Weibel, 2012:8-9). E pertinente lembrar, no contexto dos velhos
media ndo tecnoldgicos, que ja em finais do século XIX a invencao da fotografia havia
sido considerada a mais significativa revolucdo em termos do seu impacto na sociedade
e na cultura do saber, do conhecimento e da informacdo, permitindo a circulacdo de
imagens — registos fisicos, objetivos e reais; registos suaves e sem a carga (sem 0 peso
material e ndo o simbdlico) dos locais de pertenca, separando o significante do

129 Na pesquisa a obra artistica de Mariana Silva a cultura mediatica da visualidade, da sonoridade, da audiovisualidade
e até da tactilidade fazem a mediacdo da criagdo artistica; os media reproduzem e transmitem a percecao da artista
ativando a questao da preservacdo do meio ambiente natural, do patrimoénio humano e bioldgico. Esta artista teve uma
exposicdo na FCG com curadoria de Leonor Nazaré em 2017 com visdo inovadora em que o medium digital envolvia
artefactos ou interfaces que operavam varios sistemas de significagdo e de comunicacdo. Mariana lancou varios alertas
para os perigos do planeta e da ecologia numa nova légica de imagens aliando som e narrativas, incluindo codificacoes,
virtualizacdo de cendrios e abstracdes programadas em interfaces computacionais.

130 Media (substantivo masculino); o Media - tratado como singular ou plural; coreponde as formas tradicionais de
comunicagdo em massa, como jornais, televisao e radio, em oposigao a Internet, consideradas coletivamente.
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significado, e circulando num movimento que configurava uma nova geografia do
mundo:
“in terms of cultural and social impact, of the new field of serially produced objects’ that
characterized modernity” (...) “The photograph becomes a central element not only in a
new commaodity economy but in the reshaping of an entire territory in which signs and

images, each effectively severed from a referent, circulate and proliferate”
(Gere,2008:37).

De acordo com J. Crary (Crary, 2001; Gere, 2008:37) o desenvolvimento da
fotografia foi diligenciado e possibilitado pela rotura operada no contexto de estudos
relacionados com a fisiologia da visdo (Gere, 2008:37); o estudo da percecdo visual
(Rudolf Arnheim, 1980; 2004) e da gestalt*3! foram unindo a corporalidade do observador
a um aparelhamento que lhe permitia acionar o ato de “ver” atraves de outras lentes — 0s
da maquina fotogréfica. A maquina funcionava também como uma extensdo do corpo
humano e em cumplicidade com o natural ato da visdo. Estas reflexdes abriram caminhos
de investigacdo no sentido da criacdo de mdaltiplos artefactos oticos, lenticulares,
cinematicos, ..., tidos como os primeiros elementos tecnologias digitais: “These include
the kaleidoscope, the phenakistiscope, the zoetrope, and the thaumatrope” (Gere,
2008:37). Esta tematica continua a ser trabalhada por varios artistas e tratada por varios
criticos e historiados de arte até a atualidade (McLuhan, 1967; Virilio, 1994; Foster,
Krauss, Bois, & Buchloh, 2004; Berger, 2008; Horta, Lourenco, & Moreira, 2009). De
acordo com a obra de Lev Manovich (2001) as linguagens dos novos media ocorrem e
aparecem como resultantes da expressdo medial das velhas formas e linguagens da cultura
visual moderna; nestas se incluem a fotografia e o filme, abrindo um intervalo
diferenciador e fraturante que esta associado a experiéncia acionada pelo observador /
ator que interage num espaco e num tempo real, simultdneo ao tempo da acdo mediada.
Esta contemporaneidade do agir em tempo real merece aqui uma particular observacao:

“Images convey an experience of stillness, despite being more or less live, and brilliant

bring into question the difference between live and still imagery, and the broader issues
of time and representation” (Gere, 2008:208).

131 Um dos principais temas trazido pela gestalt é o facto de tornar mais explicito o que esta implicito, projetando na
cena exterior aquilo que ocorre na cena interior, permitindo assim que todos tenham mais consciéncia da maneira como
se comportam aqui e agora, na fronteira de contato com seu meio. Trata-se de acompanharmos 0s processos ao logo do
seu natural percurso, observando atentamente os fendmenos de superficie, a tona da agua, e ndo mergulhando nas
profundezas obscuras e hipotéticas do inconsciente — que s6 podem ser exploradas com a ajuda da iluminagdo artificial
da interpretacéo.
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A questdo do siléncio seria algo de insolito que tera servido de chave conceptual
para explorar a relacdo entre a linguagem contemporanea do multimédia e as formas de
representacdo e de simulacdo das velhas técnicas de representacdo, as que precederam 0s
novos media, tal como o proposto pela exposigdo de Wolfgang Staehle “2001” patente na
Galeria “Postmasters” em Nova York (Gere, 2008:207). Este artista foi ja reconhecido
como pioneiro no trabalho artistico e na conce¢do da arte visual envolvendo a Internet.
Staehle fundou em 1991 um forum de discusséo e reflexao de ampla disseminagao sobre
a teoria e as novas tecnologias e expressées da media art. A sua obra artistica envolveu a
projecao de imagens digitais de elevada resolucdo no interior dos espacos de exposicao,
em galerias de arte. O inovador destas imagens era a sua visualizagdo em tempo real,
estando a ser sustentadas e reativadas a partir da origem — dos lugares de pertenga e, em
segundos eram reatualizadas, sendo o efeito de simultaneidade do acontecimento visual
vivido pelo observador (quase) ao mesmo tempo do acontecimento capturado na fonte.
As trés imagens projetadas nesta exposi¢do “2001” eram provenientes de trés cidades
capitais: Berlin, Stuttegart e Lower Manhattan; reconhecidas mundialmente, eram
imagens captadas por camaras e vistas em tempo real, sendo a experiéncia do siléncio
veiculada pela “vida” das imagens, as quais colocavam em questdo a diferenca entre
imagens ao vivo e imagens estaticas, bem como as questdes mais amplas de tempo e
representacdo — experiéncia que deixava ainda assim em aberto as questdes anacrdonicas
da imagem em presencia — portadora de “vida” real e também “imaginaria” (Gere,
2008:208). Ora o siléncio corresponde, no paradigma das velhas formas e linguagens da
cultura visual moderna, a contemplacdo da arte. Siléncio e contemplacdo sdo atitudes
associadas ao observador quando este se posiciona frente as velhas técnicas dos velhos
media da arte: tais como o olhar / o ver a pintura, a escultura, o fotograma, e também as
técnicas que envolvem o ponto de vista mével — o ponto de vista da composicao e
montagem de imagens do cinema. Logo, onde localizamos o ponto de rotura/quebra dos
novos media com as técnicas de representacao e de simulagdo que os precederam? Onde
se situa o intervalo que faz a diferenca do velho medium de representac¢do para 0s novos
media? (Manovich, 2001:34). Os novos media sdo o efeito inevitavel e exigido para dar
resposta a uma outra e nova cultura de rececdo emergente no século XX. Fraturantes e
revolucionarias, as novas tecnologias da comunicagdo presente nos média que usamos

para nos relacionarmos em sociedade, artisticamente e socialmente, influenciam os
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modos de percecionarmos a realidade em que nos inserimos e na qual interagimos, como
um efeito natural em sintonia com uma nova linguagem medial (Cruz, 2012).132

A exploséo de uma nova forma de percecéo visual do meio envolvente, dos objetos
que nos envolvem e da realidade em que interagimos fizeram com que outros campos do
saber se cruzassem, i.e., a arte com a ciéncia; a experiéncia estética com a tecnologia; etc.
As novas tecnologias e o medium digital fizeram a rotura no campo da distribuigéo, da
producéo e do consumo da arte (Lima, 2016:) e consequentemente foram processadas,
quer a mudanca tal como uma radical expansdo destes vetores da arte para outros
territérios de representacdo que permitiram uma maior autonomia e emancipagdo da
producdo artistica, em relacdo aos dispositivos nos quais orbitaram durante séculos até
final do antigo regime: “A atmosfera na qual vivia a obra de arte desde ha alguns séculos,
tal como havia vivido durante milénios a sombra do lugar sagrado” (Malraux, 1965:221).

Por isso a técnica € neste contexto uma resposta aos designios de uma colecdo em
estudo, constituida por objetos de arte que exigem ser vistos no nosso tempo, no século
XXI, ndo apenas como velhos media ndo tecnoldgicos, mas como experiéncias do siléncio
veiculado pela “vida” contida das imagens, pela representacdo e pelo tempo nelas
impresso: ver imagens que sdo pinturas sobre tela e/ou madeira; ou formas que séo
esculturas em metal, pedra, resina/fimo ou barro; ou gravuras e desenhos sobre papel;
incisGes e o recortes sobre folhas de metal; vitrais policromados; e até fotogramas,
fototipias sobre papel com emulsdo de prata, sendo este medium artistico, o da fotografia,
o medium de separacdo entre o significante do significado. Os velhos media ndo
tecnoldgicos aliados a uma tecnologia artistica do passado fizeram a grande revolucdo da
imagem na passagem do século XIX para o século XX, revolucionando o modo de
percecionarmos o mundo e de o fixarmos, objetivamente. Citamos entdo o método do

discurso de Manovich:

“What are the ways in which new media relies on older cultural forms and languages and
what are the ways in which it breaks with them? What is unique about how new media
objects create the illusion of reality, address the viewer, and represent space and time?
How do conventions and techniques of old media—such as the rectangular frame, mobile
viewpoint and montage—operate in new media? If we are to construct an archeology
which will connect new computer-based techniques of media creation with previous
techniques of representation and simulation, where should we locate the essential
historical breaks? (Manovich, 2008)
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A radical mudanca na cultura da rececdo da arte acontece no século XX, em
simultaneo com a explosédo do visual, da imagem em geral, na arte e na ciéncia, pela via
das tecnologias e do digital.Esta mediagéo tecnoldgica através da qual o objeto artistico
se emancipa distanciando-se da matriz social na qual teve origem e emergiu, permitiu a
obra de arte destacar-se e ser colocada criticamente em perspetiva e sob varios prismas
de percecdo estética; permitiu obtermos da percecdo estética da obra de arte outras
categorias de valoragéo e de razdo, que nao apenas as da “forma” e as da “matéria” com
as quais a obra de arte é materializada (Ribeiro, 1994:18; Heinich, 1983:107; Cruz,
2012:7). Ainda uma outra inquietacéo acerca da imagem e da obra de arte, ja desenvolvida
em pontos anteriores, e da sua alteracdo através da influéncia das novas tecnologias dos
media é a que remete para a crise da representacdo da arte - a indefinicdo das
materialidades da imagem, mas ndo s0. Acresce a esta crise a da dissolu¢do da noc¢éo e
concecdo tradicional de obra de arte e o desaparecimento do autor da obra (Weibel,
2012:5); ainda, a tecnologia de comunicacdo materializada no medium digital expde a
obra de arte ndo sob o paradigma estético atras referido - o do siléncio e da contemplagédo
(Sardo, 2017: 207), mas sob o paradigma da sua evasdo; o que equivale dizer que nas
imagens digitais esta latente uma espécie de movimento ou de ponto de fuga operado a
partir da obra para o interior imaginario de espectador / utilizador / observador da obra,
tal como alguns artistas na atualidade o definem?®3® (Leal, 1995; Moura, 1983:131) e que
exige ao recetor participar na acdo para entender a experiéncia que a obra lhe proporciona;
consequentemente, a obra s6 estd conseguida quando o observador interage, 0 que
simboliza a perda ou desaparecimento do autor em fungdo do recetor (Almeida,
2009:128):

“Encontramo-nos perante a evidéncia de um mundo que toma a forma de um mutante,
simultaneamente real e aparente, comprometendo-nos rapidamente num processo de
alteracdo e desgaste, envolvendo questBes sensoriais, do plano social e politico, e da
nossa propria sobrevivéncia fisica. No plano sensorial a espiral das novas tecnologias
ndo tem deixado de nos propor novos relacionamentos com o mundo envolvente.” (...) *
Qualquer possibilidade de reconstrucéo da arte, ou seja, de redefini¢do do seu papel e

133 O caso do artista visual Leonel Moura é bastante expressivo para fazermos a ligagéo entre uma geragéo que em 1983
questionava o seu tempo conceptualizando uma situagdo pds-moderna nas artes e que antecipava posicoes das artes e
da vida contemporinea denunciando “a frontal recusa da veracidade possivel da sua propria época. Moura reafirma em
2020 numa entrevista dada ao Jornal de Letras (JL, 20 maio-2 junho, 2020:20) que a atual crise que se vive em pleno
confinamento motivado pela pandemia do virus COVID_19, anuncia que a arte s6 € possivel reinventada: “Esta crise
veio abalar de maneira irremediavel a velha cultura e demonstrar que 0 nosso destino esta na tecnologia digital e na
inovagdo”, e salienta “Por isso, a arte tem mais uma vez de ser reinventada. Aquilo que eu e outros fazemos é sé um
comecgo”, e ainda afirma ser o objetivo para ele, como artista “criar maquinas que fagam arte sem a sua intervengio
direta”. Leonel Moura diz: “Sou um criador de criadores e ndo de obras”.
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enguadramento social, ndo podera deixar de pensar entdo a realidade urgente, e na minha

opinido indispensavel entre a arte ¢ o mundo ao qual a obra tem de pertencer” (Leal,

1995; Almeida, 2009: 128).

Pelo conjunto de pensamentos anteriormente expostos e por esse conjunto de
razdes, assumimos apontar no presente estudo de investigacdo uma maqueta do projeto
conetivo e digital, ou seja, o desenho da interface computacional que visa servir de
medium digital para acesso as obras de arte. Cridamos uma aplicacdo de matriz multimédia
que transfere para o utilizador / espectador a possibilidade de envolvimento participado,
e de “evasdo” para si mesmo. Envolvimento que implica, tal como a obra do artista visual
Miguel Leal, em que a ordem do acontecimento artistico € invertida, sendo o contexto do
lado da rececdo (do observador) o que valida e homologa a realidade urgente a qual a
obra tem de pertencer sem impor o “nome do autor, o nome da obra de arte e a propria
autoria” (Leal, 1995), mas permitindo cruzar o universo virtual prdprio e privado de cada
individuo como o universo simbdlico da obra de arte. Esta possibilidade advinda da
cultura digital a qual aderimos pela via das novas tecnologias da comunicacdo permite
que a obra de arte seja perpetuada e até imortalizada, ou “sacralizada” no entender de
varios teoricos e pensadores do nosso século (Hienich, 1999:107) num outro dispositivo
de visibilidade do objeto artistico, assente agora numa maior, mais rapida e comum
partilha das imagens em suporte digital (Agamben, 2009; A Grosrichard, G. Le Gaufey,
J. Livi, G, Miller, J, Miller, J.-A. Miller, C Milliot, G. Wajeman,1977:62-93). Mais, para
a visibilidade do objeto artistico e até para a sua transformacéo, e assimilacdo por parte
do receptor, 0 medium digital permitiu que o receptor/o observador passasse a ser também
um potencial criador, tal como o prop6s o artista visual Miguel Leal na exposicdo “A arte
como experiéncia do real”, realizada em Coimbra no Circulo de Artes Plasticas de
Coimbra em 1995, Na contemporaneidade, neste novo tempo com um mundo de redes
e de dispositivos interconectados (com potencial artistico iminente nas imagens digitais
a que temos facil acesso), surgiu um novo termo a entender conceptualmente e no
contexto artistico: a Internet das Coisas (Gere, 2005: 223). Foi pela Internet das Coisas
inventado um novo olhar sobre o dispositivo de mediagdo, funcionando este como um

aparato de coisas varias que podem comunicar entre si e que podem conectar-se e

134 A arte como experiéncia do real, 1995: eexposicéo individual no edificio sede do CAPC, Coimbra. Placa de
identificagio, 10 fotografias (100x100 cm cada); circuito de CCTV, 3 camaras, 3 televisores, transmisséo hertziana
em canal aberto. 2 das camaras filmavam o interior do CPAC (p/b, sem som), e a terceira captava imagens e som do
exterior (cor, som mono).
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comunicar com sistemas e entidades diferenciadas: o dispositivo tecnologico e digital tido
como “The Internet of Things” (Gere, 2005:223) ¢ aplicado comumente como uma “buzz
word”. A Internet das Coisas é a rede que dispde dados por forma a serem
automaticamente enviados, automaticamente instalados, colados, prefabricados,
digitalizados, etc., aprisionando as “coisas” e os utilizadores das “coisas” ao controlo, sob
medida de seguranca, sob acdo da tecnologia do poder e sob a ideia de abstracdo (Gere,
2005:223-224). Tal como reforca Charlie Gere:

“chegamos ao momento no qual as tecnologias digitais ndo permanecem nem sio
meramente instrumentos, mas sdo intrinsecamente participantes na nossa intrinseca e
participativa cultura digital, para o bem e para o mal.” (Gere, 2009:224).

A plataforma em estudo para esta colecdo de obras corresponde ao que possamos
entender por um dispositivo digital, no sentido do j& exposto no ponto anterior deste
estudo, resultando numa aplicacdo digital concebida para responder "sensorialmente" a
leitura e a experienciacdo visual da obra de arte. Este dispositivo digital é também um
intermedium para a leitura, e para a experiéncia sensorial da obra de arte. Assim sendo, o
intermedium é o equivalente ou igual ao dispositivo “museografico”!® que da visibilidade
a0 universo simbdlico das artes, colocando a arte nos outros sentidos!3® (Agamben,2005,
2009:11). Acerca desta constatacdo, e muito recentemente, o artista Leonel Moura
afirmou que “o computador é uma maquina pensante. E pode mesmo ser um artista”
(entrevista no JL, Maio de 2020), logo o seu objetivo como artista é o de utilizar
computadores como parceiros do processo criativo, anulando com esta atitude a ideia de
que um computador € uma ferramenta pois tecnologicamente o computador, tal como a
inteligéncia artificial (Al), sdo meios de realizacao artistica, 0 que na sua praxis de criador
releva a posicao do “autor da obra de arte” para o de “autor de criadores de obras de arte”,
transferindo a acdo criativa para a maquina; nesta ordem de atitudes existe um propdsito:
para o artista/criador fica o lado da criacdo da maquina que lhe fara as obras. “O artista

Pintor” de Leonel Moura é 0 seu mais conhecido artefacto visual tecnoldgico (2004), por

ele criado, replicado e mediado. Mas em que € que cruza este codigo da criacdo da arte

135 Este dispositivo ou intermedium é exterior ao dispositivo fisico do Museu, e é também, o que no uso comum
poderemos interpretar como imbuido de um significado tecnoldogico: ”a maneira pela qual sdo dispostas/organizadas
as pecas de um mecanismo, € por extensao, 0 mecanismo em si mesmo” (Agamben, 2005, 2009:11), (...), mais, “e que
tém como objetivo fazer frente a uma urgéncia para obter um efeito”’(Ibidem).

136 Referéncia contida no artigo de Giorgio Agamben acerca de “ O Que é Um Dispositivo”, (2005), e onde consta a o
termo dispositivo segundo Foucault a partir de “ Le jeu de Michel Foucault”, entrevista concedida a D. Colas, A
Grosrichard, G. Le Gaufey, J. Livi, G, Miller, J, Miller, J.-A. Miller, C Milliot, G. Wajeman, e publicada em Ornicar?
Bulletin périodique du champ freudien, n° 10, julho de 1077, p: 62-93.
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digital com o propdsito da nossa colecdo? No fundo, é a necessidade que temos no nosso

tempo de dialogar com o presente usando os cddigos dessa realidade tecnoldgica, na
contemporaneidade. Os codigos da realidade sdo sustentados e gerados no “algoritmo”, e
o curador/o musedgrafo pode definir tarefas para a maquina e estabelecer na maquina -
no computador, uma extensdo funcional que permita ao utilizador/usuério determinar
diferentes possibilidades de visualizagdo da obra que ele escolher e intentar aceder. A
escolha do utilizador incide na selegdo de uma ou mais obras a partir de um catélogo de
imagens devidamente datadas, identificadas e tecnicamente definidas quer nas suas
propriedades materiais, bem como na definicdo de imagem, na descricdo da
narrativa/ficcdo interna e externa das obras: - 0 caso do abstracionismo gestual de
Francisco Laranjo; ou da nivelagdo geométrica e cartogréfica de Joaquim Bravo; ou a
espacialidade arquitetonica de Calapez, entre outros artistas a descodificar; estes, os dos
velhos media tecnoldgicos e integrantes da colecdo em analise, e todos os outros, da
nossa contemporaneidade. Fazendo eco da viabilidade da representacdo da arte, de obras
de arte que foram localizadas, reunidas, estudadas, agrupadas®’, e cruzando os seus
codigos fisicos, pictoricos, escultoricos, téxteis, texturados, cromaticos, de sais revelados,
lisos e rugosos, entre tantas outras materialidades da arte e cruzando-as com os codigos
da tecnologia multimédia partimos para a comunicacdo digital, ativa e, também,
contemplativa.

No nosso artefacto tecnoldgico, em projeto, configuraram-se 0s varios patamares
de leitura: ou seja, em layers de informacéo, resultantes de causalidades e/ou ocorréncias
que acabaram por direcionar o0 modo como a “cole¢do”®, de um modo geral, se foi
formando e agora retomamos, num outro diferente e estimulante formato, o dos da Arte
dos Media. Em Museografias de Acontecimentos formulamos varias questdes que
serviram de guido para a concecao préatica e tedrica do artefacto de orientacdo digital
criado a partir das obras de arte da nossa colecdo. As questdes que de seguida registamos
sdo cruciais no design do guido que serve de orientacdo ao plano de visibilidade das obras,
sendo estas questdes as pistas para passarmos ao passo seguinte do percurso virtual de
observacao de cada uma das obras de arte, mesmo que sejam questdes que figuem sempre

em aberto e que continuamos a reavaliar. No design do artefacto que é neste este

137 Documento avulso: Informagdo de Servigo n® 229/DGA/GAB/dIv (Domingos L. Valido), datado de 25/06/2007.
138 Colegdo corresponde ao agrupamento de obras de arte constituido progressivamente e de acordo com listagens
parcelares emitidas pelo Instituto da Arte Contemporanea / SEC, sob a mediag&o sabia e atenta do técnico superior, Dr.
Domingos L. Valido e validagdo do Dirigente do IAC, Dr. Paulo Cunha e Silva.
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concretizado numa plataforma de visualizagdo das obras de arte importa identificarmos
os determinantes para uma nova geografia de visualizacéo e de localiza¢éo da arte. Numa
outra logica de utilizagdo dos Museus, os dispositivos determinantes no acesso as obras
de arte sdo os que permitem uma informatizacdo do objeto artistico, da origem a sua

139 As razdes sdo as

rececdo, estando acessiveis numa outra logica de servigo publico
inerentes ao facto de hoje os museus viverem a partilha digital das suas missdes; 0s
museus na atualidade disponibilizam on line os processos de trabalho correspondentes as
funcBGes museolodgicas basilares — o0 inventario das colecfes e o registo multimédia das
suas imagens, 0s programas de valorizacdo das colecdes tais como debates, conferéncias
e coloquios — entre os demais programas da dinamica de publicos in loco, convocados
para a participacdo dos pubicos em workshops e ateliers de artes cada vez mais
diversificados, inclusivos, inter-geracionais, multiplos e “imersivos”, para usarmos um
termo muito simpatico as mais jovens geraces (Pinto, 2019: ; Moura, 2020; Lieser,
2009; Cultural, 2019; Cruz, 2012). Entre a presenca dos publicos no espaco do museu e
a exploracdo das visitas virtuais por aqueles que usam o museu através do exercicio da
internet, hd uma outra l6gica de proximidade aos utilizadores que gostam de museus e
que seguem as suas programacfes. H4 uma experimentacdo e afetacdo a arte e aos
contetdos discursivos e imageticos da arte muito variavel e flutuante em medium digital
que ndo s presencial. Assim, podemos chamar ao nosso tempo, o da “Era do Acesso pelo
Digital", ou seja, o da era do acesso em tempo real e em tempos simultaneos a informacéo
através do exercicio virtual da internet. O equivalente a disponibilidade do museu em
qualquer lado ¢ a qualquer momento, a distancia de um “click” (clico). Mas para o estudo
em causa o repto é criar novas logicas de continuidade dos acontecimentos estéticos num
territorio de experimenta¢do que tenha lugar “no aqui e no agora” (Benjamin, 1992) de
um sistema comunicativo digital**°, passivel de utilizacio on line (Costa, 2018; Santos,
2016)1*! | e ainda assim, presencial - (na mente) e na imaginagdo. No contexto das
questdes teodricas relacionadas com a “oposicao real vs digital” e com a perda da “aura”
da obra de arte devido a sua reprodugéo, tal como o anunciou Walter Benjamin (Idem,

Ibidem, 1992) e, ja no século XXI devido a sua reprodugdo em suportes que visam 0

139 A data de hoje em que fomos invadidos por uma pandemia virosal, 0o COVH_19, a nova légica é o suporte das
nossas vidas com trabalho remoto, também denominado, teletrabalho, e por agdes educativas em “telescola” ... e a vida
prossegue nesta nova logica.

140 No contexto das questdes tedricas relacionadas com a “oposi¢do real vs digital” e com a perda da “aura” da obra de
arte devido a sua reprodugdo e, no século XXI, devido a sua desmaterializacdo, o que importa na atualidade é encontrar
essa “aura” do objeto quando acedemos ao objeto pela “arte dos media” em suporte digital.

141 Santos, David. 2016. “O Museu Inimaginado. Mediagéo e Colecgdes Online: O Caso do Rijksmuseum.” RP -
Revista Patrimonio 4: 51-55.
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acesso a obra de arte on line, 0 que importa na atualidade € encontrar uma outra razéo e
uma outra subjetivacdo da percecdo estética do objeto de arte que se cruze com a “viagem
imaginaria” dos universos de realidade do ser humano, enquanto ser participante e
individual e / ou enquanto inserido em grupos ou coletivos de interesse partilhado.
Concretamente e no caso de estudo que temos em maos, importa encontrar um
medium estimulante e convidativo possivel de nos fazer aceder a um conjunto de obras
de arte que dao conta de varios percursos artisticos, de vidas de artistas conhecidos e de
outros atores que ndo conhecemos de todo mas que recursivamente se situam no tempo
das obras e se ligam social e culturalmente a estas (Bishop, 3013). O medium ou artefacto
de experimentacdo e de acesso as varias percecles estéticas da obra de arte pode remeter
aos signos e aos simbolos da representacdo artistica através da ativacdo de mecanismo de
remissdo de imagens com frases, citacdes descritivas de obras, de estados de espirito, de
poéticas mais ou menos ativadas em logicas interconectadas e intuitivas desencadeadas
pelo utilizador. O artefacto digital de pesquisa podera colocar a descoberto falhas da
narrativa historica que aponte ou deixe abertos momentos da producéo artistica de total
inatividade, e que, por acaso ou por erro do “sistema”'#?, deu origem a uma auséncia de
producdo artistica. Para criarmos o artefacto de Desing Driven — o interface, colocamos
varias premissas de busca de conteudos — imagens, formas, anunciados e videos, numa
aplicacdo digital que nos possibilite percecionarmos as obras de arte autonomamente, fora
e dentro do meio cultural e artistico de origem; associamos aos conteudos acontecimentos
socias e culturais gque reconstituem a temperatura e 0s sintomas de época; incluimos
depoimentos ou enunciados de varia ordem: da vida politica e social no p6s 25 de abril e
das manifestacOes da arte pelos seus artistas; introduzimos titulos de acdes artisticas que
testemunham as interrupcdes nos processos produtivos da arte, e remetemos para signos
externos a obra de arte saindo da esfera do visivel a procura do enigmatico — este é o
espaco de evasao e de interacdo que se abre ao recetor/utilizador da plataforma digital. O
que temos para conteudos de trabalho é a existéncia de um conjunto de obras de arte que
representam também ser um mapa eclético de influéncias que gostariamos de explorar
porque funcionam como novas opgdes de pensarmos a arte. Este nicleo de obras de arte

moderna e contemporanea portuguesa abre novos caminhos para a criagdo de uma

142 Sistema equivale neste caso concreto, a tutela de pertenca das obras de arte as quais reportam, no Plano das Politicas
Pablicas da Cultura, a dependéncia do estado Portugués, ou seja, falamos de obras de arte que estdo sob a
responsabilidade da Secretaria de Estado da Cultura, e da Dire¢do Geral das Artes (DGARTES).
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plataforma de visibilidade que valoriza as formas, as matérias, as expressdes plasticas, o
simbdlico das manchas cromaticas, entre outros sintomas da arte.

Importa integrar no dispositivo acessivel on line o registo figurativo de personagens e
tipos, a transgressao do medium em novos écrans de imagens, a incursdo nos universos
da escrita e da poesia, no movimento das formas, etc., logo o0 nosso interface € pensado
como uma plataforma sensitiva, visualmente estimulante e em suporte digital acessivel
em rede para que se dé visibilidade as materialidades da arte. O parametro de avaliacéo
que permite verificar se o acesso digital as obras de arte no dispositivo digital criado €
realmente eficaz abre um caminho de uma nova pesquisa “sensitiva e intuitiva” que deve
fazer o feedback-loop do ciclo comunicativo, na linha de pensamento esquematizado por
Cameron Duncan (Hooper-Greenhill,1991). E crucial pensarmos o artefacto de
visibilidade de modo pratico e com avaliacdo sumativa, efetuando e concebendo o
exercicio que a interface propde em paralelo com as motivacdes que julgamos
desencadear junto de quem o utiliza — o recetor. O desafio maior foi, no entanto, a tarefa
de idealizar uma plataforma digital na qual fosse possivel exercer as "artes" em eventos
museograficos e cenogréaficos distintos, atualizando significados e maneiras de ver as
manifestacdes’*® do artista independentemente das nossas identidades e dos nossos
conhecimentos, por forma a que o recetor se deixe afetar pelos objetos. Nesta investigagdo
de conceitos e paradigmas que influem no desenho do dispositivo de acesso aos objetos
de arte surgiu um outro especto a refletir — o do acaso como o inesperado que a cole¢édo
exige para a sua atualizacao.

O acaso € 0 aspeto transgressor da arte: transgressor naquilo que o0s
acontecimentos reuniram a data inicial do projeto. Este acervo integra um arquivo de
obras de arte que se tornaram impercetiveis num intervalo de tempo de 25 anos, os ultimos
do seculo XX, permanecendo fora dos lugares de exposicéo publica 144, Para o guiéo do
artefacto de Design Driven consideramos varias questdes que remetem para os contetdos
a considerar na interface de mediacéo digital, tais como a identificacdo dos suportes — do
medium técnico e da matéria: da pintura; do vitral; do téxtil; da escultura; da fotografial*®;

da serigrafia; do azulejo, entre outras técnicas mistas constituintes de outros velhos media

143 Corresponde ao conjunto de forgas que estiveram na origem do ato criativo e, ao universo das escolhas que o artista
fez para a transformacéo das suas ideias, emocdes, provocagdes, etc.

144 Noticias Jornal "O Publico" de 12 de margo de 2008 acerca da colegdo SEC/MC

em depdsito no Municipio de Aveiro e a sua indagacao acerca do destino do nicleo de obras reunidas em Aveiro.

145 Cyril Ballieu, in “Um Olhar Sobre os Artistas Portugueses no Terceiro Milénio”, Lisboa: Instituto das Artes, 2000.
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ndo tecnoldgicos: o filme e o video (em suportes analdgicos). Na plataforma digital
concebida para este projeto de investigacdo digitalizamos os arquivos de imagens e 0s
arquivos discursivos resgatados a partir da critica de arte e dos ecos dos artistas evocados
no tempo da criacdo dos seus objetos artisticos, inspirados em Foucault e no seu método
arqueoldégico em que o discurso se faz “presente” noutros media de representagdo
(Foucault, 2008:143); a experiéncia estética que o0 acervo artistico em estudo potencia, e
que ainda ndo se conhece, remete para outras leituras que passam a ser construidas e
constituidas num novo medium, ou seja, num dispositivo digital do nosso tempo. Os
conteudos, as consisténcias e as individuagdes constituidas no nosso tempo das imagens
do passado sdo reativadas por forma a criarmos novos grupos e/ou novos sistemas de
ideias que no limite interpelam a nossa participagdo neste dispositivo, apelativo de
afetacdo do observador e recetor (Sauvagnardes, 2013). Na plataforma digital vamos
integrar medias discursivos: textos, poemas, letras, cartas, ... que enunciam as geracoes
de artistas portugueses nascidos nas décadas de 40-50 e que tiveram expressao na arte e
na estética das décadas de 1980 e 1990. Persiste a questdo acerca do que de inesperado
podera ainda advir da constituicdo das velhas formas de representacdo analdgicas num
novo medium, o digital. Nesta visdo perspetiva da arte reportamo-nos a colecao de obras
de arte modernista e contemporaneas que reatualizdmos e revisitamos nesta tese, e que
entendemos serem passiveis de reafectacdo na atualidade. Os objetos artisticos séo
geradores do inesperado e do imprevisivel para este nosso seculo XXI porque estando
ausentes do nosso campo de visibilidade sdo, contudo, obras reveladoras de algo ainda
imprevisivel. Durante o processo de configuracdo da aplicacdo digital refletimos acerca
dos véarios modos de reatualizar os niveis de afetagdo e as sensibilidades que estiveram
na origem da concecao dos objetos de arte em questéo, e que constituem o passado recente
da histéria da arte portuguesa. E esclarecedor o pensamento estruturado pelo filésofo
(nosso contemporaneo) Jacques Ranciere que nos aponta o seguinte, em relagdo as formas

da arte e da politica no século XXI:

“As artes s6 emprestam aos projetos de dominagio ou de emancipagdo aquilo que lhes
podem emprestar, ou seja, muito simplesmente, aquilo que tém em comum com eles:
posicdes e movimentos dos corpos, funcbes da palavra, reparticGes do visivel e do
invisivel. A autonomia de que elas podem usufruir ou a subversao que podem reivindicar
assentam sobre esta mesma base.» (Ranciéere, 2010)
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Esta citacdo langa-nos para o desenvolvimento do nosso 2° Cap., e para 0s aspetos
que as obras de arte nos emprestam e que sdo potencialmente do “comum”, logo
facilmente recebidas e identificadas; mas na expetativa de o ndo serem, tratdmos de criar
em torno das obras contextos de empatia e de reconhecimento que sdo pertenca do
territério de proximidade em que o cidadéo - recetor e espetador - concretiza o exercicio
experimental da arte: o dispositivo é entdo um campo aberto e participativo, pleno de
propostas artisticas que se abrem e oferecem a sua experimentacéo. O nosso designio para
com o acervo de obras de arte em reserva, 0 da SEC/MC em depdsito em Aveiro, é o de
possibilitarmos o0 seu acesso através da constituicdo das imagens num outro medium,
proprio do nosso tempo, do século XXI.: o do dispositivo digital. Este dispositivo em
nada conflitua com momentos expositivos presenciais e pontuais que ao longo do tempo
podem ter lugar em sitios e locais a conceber: no museu, na galeria, no teatro, na escola,

na universidade, .... nos espacos possiveis da cidade.
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Capitulo 11

Como dar visibilidade a obras que fazem a passagem do milénio

... questdes histdricas e socioldgicas suscitadas pela colecéo

2.1 Da permanéncia e da sobrevivéncia das obras de arte no século
XXI

- 0 designio do sensivel

“Sera necessario construir uma ciéncia das situagdes, a qual se baseard em elementos
colhidos na psicologia, nas estatisticas, no urbanismo e na moral. Estes elementos
deverdo concorrer para um fim absolutamente novo: uma criagdo consciente de
situagdes.” Por Debord, “Contre le Cinéma” (Ernesto de Sousa, 1977:45)

Continua a ser util, neste preciso momento, voltarmos atras e colocarmos no
contexto das imagens geradas nos dominios expressivos da arte, mesmo nos dominios
mais tradicionais da arte, para desse tempo recuperarmos o conceito de operador estético
(e ndo o de artista) defendido por Ernesto de Sousa que o conceptualizou na década de
1970, periodo em se deu a mudanca do regime politico do nosso Pais. Neste contexto a
arte e 0s seus sujeitos de acao criativa provocaram a deslocacdo do estatuto da arte numa
forma de profanacdo dos dominios expressivos artisticos, para a libertar e a restituir ao
uso comum do ser humano — onde a arte evoca a vida, tal como enunciava Ernesto de
Sousa (Sousa,1974: 44-47). Neste contexto comparativo “em que a arte evoca a vida”
(Sousa, 1974:44), esta imanente um espaco e¢ um tempo, um “dado modo de
conhecimento, de discurso, de regime de visibilidade” (Cruz, 2012:5), que constituem a
“questdo do sensivel”. Esta questdo remete para o conjunto das varias formas de
racionalidade epistemologica, religiosa, politica , artistica, ..., e dos dispositivos
(Agamben, 2009:39-42) que enquadram estas formas de razdo (Cruz, 2012:3). E-nos
possivel entender a arte como um acontecimento globalizante do meio — do territério do
sensivel e do percetivel, em que o artista/operador estético atua e no qual introduz a rutura

através de outros media comunicativos:
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“No quadro dos novos media toda a recec@o ¢ potencialmente agdo, interagdo e partilha,
transformando em gesto o potencial papel transformador de cada visdo do mundo. A
interatividade é o novo nome da percecdo na era do haptico e da mobilizacdo total da
percecdo” (Cruz, 2012:16).

A atual estética dos media é em si mesma um acontecimento de rutura em que 0
operador estético, o criativo, age para apontar os vicios/falhas da sociedade em zonas a
partir das quais ele (o operador estético) entra em disrupgdo. Esta disrupcdo incide, tal
como a que aconteceu em 1974 em Portugal, com o 25 de Abril, sobre as institui¢cdes de
poder. Historicamente, sao de facto as ruturas e “as transformag¢des na velha induastria do
Belo” para citar referéncias que nos transportam ao pensamento de Walter Benjamin e a
Paul Valéry no ensaio sobre “A Obra de arte ...”1*¢ (Benjamin, 1936; 2006; Cruz, 2012)
que ddo legibilidade as questdes do presente, ao nosso modo de conhecimento e as nossas
artes a partir do passado. Assim, o arquivo de imagens que constituem o nosso estudo é
contemporaneo do passado e da vivéncia do politico, do social e do cultural pds revolucgédo
de 1974, logo, a nossa colegéo de arte (a da SEC/MC), e as materialidades deste arquivo
fechado sdo pertenca dos Ultimos anos do século XX; este arquivo revela, na atualidade,
a criacdo consciente de situacGes num tempo e num espaco especifico, e sdo também a
certeza da dessacralizacdo de situacbes vividas, ou, tal como Agamben elucida, a
“convicgdo da sua profanacdo” (Agamben, 2009:43-45). N&o é por acaso que Ernesto de
Sousa toma como introducgdo ao seu artigo acerca da exposi¢ao “Alternativa Zero” em
1977, um trecho de Guy Debord com o qual abrimos este ponto 2.1., do capitulo 2, da
nossa dissertacdo. Recuperemos o termo usado antes, o de profanacéo tal como Agamben
0 usou (ldem, ibidem, 2009:44-51), o qual possibilita restituir aos objetos de arte (do
passado), aos velhos media artisticos*’, um possivel uso comum numa linguagem plural

e que aconteca em regimes de realidade e de subjetividade modernos:

“Com efeito os media sdo suportes, tecnologias e codificacdes, ou evidéncias da
racionalizacdo, que enquadram e formatam a nossa perce¢do do Mundo” (...) “O que
chega hoje & compreenséo na problemética da mediagdo como o conjunto de dispositivos
por meio dos quais se realiza a experiéncia do mundo e, desde logo, o seu espetaculo ou
a percegdo, obriga ao reconhecimento da mediagdo como um lugar de constituigdo”
(Cruz, 2012:8)

146 Edigdo Portuguesa: “ A Obra de Arte na época da possibilidade da sua reprodugio técnica”, traduzida por Jodo
Barrento, 2006.

147 Os velhos media artisticos sdo também tecnoldgicos porque a arte é técnica ou conjunto integrado de vérias técnicas,
mesmo que ndo materializadas nos novos suportes tecnolégicos, 0os do medium digital.
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Entender a arte como um acontecimento globalizante do meio em que o artista atua,
e como um acontecimento que o artista / operador estético materializa (tal como Ernesto
de Sousa o conceptualizou na década de 1970), convoca a um entendimento no nosso
tempo “da relag¢ao entre o sensivel e a pura intelectuagdo” através dos dispositivos de
mediacdo (Cruz, 2012); entendimento que é também central & experiéncia humana e as
formas de arte através das quais o artista se relaciona com a vida, tal como o escreveu

Ernesto de Sousa:

“(...) mas ¢ sobretudo importante no nosso tempo, quando se chegou ao individualismo
mais empobrecedor, a cabeca e a mdo divididas, o amor fechado, reino da
incomunicacdo. Assim é necessario para 0 progresso, € numa larga medida, voltar ao
tempo em que as relagdes pessoa a pessoa eram realmente importantes e decisivas”
(Sousa, 1974:47)

Porque nos parece que foi decisivo para a abertura da arte portuguesa no seu proprio
Pais, em 1974, destacaremos neste estudo como ponta de lanca para o entendimento do
universo dos artistas da colecdo em questdo, um acontecimento plural e proporcional a
outros encontros e sensacOes e, nesse sentido, foi um acontecimento catalisador de
processos sociais, politicos, culturais, ... e de legitimacdo da arte (Sousa, 1974: 41-47;
Castanheira, 1999:25). Falamos do Mural do 10 de junho de 1974, do qual se faz
reproducdo nesta dissertacdo, e a partir do qual destacamos 0s protagonistas desta geracao
de operadores estéticos e toda uma geracdo de criativos que fariam a abertura da arte
dentro e fora do Pais. Sdo o caso por exemplo de artistas que trabalharam o mural de 10
de junho — ou a passagem ao acto (Ernesto de Sousa, 1974:46), com representacdes
figurativas funcionando como adicGes de respostas dispares, metaféricas, mobilizando o
mundo das artes visuais, e 0s artistas seus obreiros, a uma necessaria tomada de posi¢ado
acerca do lado correto da histéria: a qual era em 1974, a de uma tomada de consciéncia
da situacdo politica e social do Pais e do sentido de Liberdade. Neste mural do 10 de
junho os quadros pintados sobre uma parede em Belém (Lisboa) foram a condicdo de
agarrar 0 momento de celebracdo dessa Liberdade como se fossem os quadros do
horizonte, do desejo do pensamento de cada um destes artistas ali representados. Eram
artistas - operadores-estéticos, que trabalhavam especificamente e individualmente
material arquivistico, com documentos de memoria, explosivos, convictos da sua agao de
profanacdo: o mural do 10 de junho de 1974 concebido por 48 artistas (0 mesmo numero

de artistas que o de anos vividos sob o regime da ditadura) era 0 mural da rutura e da
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mudanga para um outro arquivo transformador da visdo do mundo (Ernesto de Sousa,
1974:44-47). O mural foi, tal como Foucault o teria inquirido, uma forma de racionalidade
tradutora de um acontecimento histérico imanente a um dado dispositivo em que 0s
modos de subjetivacdo confirmavam o trajeto artistico e operativo de cada um dos atores.
O Mural ja néo existe fisicamente porque ficou destruido no incéndio ocorrido na galeria
de Belém, em agosto de 1981, a par com tantos outros trabalhos de artistas portugueses e
de estrangeiros que se encontravam no interior deste armazém; no entanto, este
dispositivo permanece central pelo conjunto de pecas criadas — 48 quadros pintados sobre
parede em alvenaria, constituindo um painel medial de imagens através das quais se
realizou a experiéncia da “revolugdo dos cravos”, da Liberdade, ... e da situagéo social e
politica que se vivia, nesse tempo. A partir deste painel podemos destacar alguns dos
artistas que integram a colecdo em estudo e comparar o periodo criativo das obras em
causa em relacdo as formas que representam a experiéncia sensivel daquela realidade
(Cruz, 2012:11). Este mural funciona no presente tempo como um dispositivo marcado
pela expectativa que introduz tradicéo e a repeticdo: tradicdo no sentido da determinacgéo
antecipada operando como a inter-articulacdo da experiéncia vivida politicamente em
1974, com o significado e o entendimento do instante vivido e que resulta num mural
como se este fosse a repeticao/tradicdo/confirmacdo de — o “mesmo”: mas no seu todo
este trabalho que repete o que cada um dos operadores estéticos ja fazia milita contra a
posicdo de alteridade absoluta, ou seja, contra a presenca ineliminavel da tradi¢do - sua
repeti¢do, que ocasiona o seu proprio sentido de “novo”; o local de sua efetiva suspensao

- a vanguarda. E nesta repeticdo que a questdo da exibi¢do/da montagem coletiva do

Mural pode ser melhor abordada.

Figura 14 - Mural do 10 de junho de 1974 - ou a passagem ao ato” © Ernesto de Sousa
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Figura 15 — Tomas Mateus; este artista tal como mais 47 integraram o Mural de 10 de Junho.

E o local da repetigdo que vem a ser exibido ao ser retomado pelos artistas, sendo
o local — a Galeria de Belém onde outrora fora montado o dispositivo do Mundo
Portugués (em 1940) o reconhecimento da duplicacdo agora livremente contestada e,
portanto, plena da presenca inerente do politico. E uma compulsdo que se presta a um
retrabalho, a uma repeticdo em que algo ocorre novamente pela primeira vez: o encontro
e a relacdo entre sujeito e objeto — entre 0s operadores estéticos e a populacdo aderente
ao evento, num local de experimentacdo. Este é simbolicamente o local de
experimentacdo que resiste a necessidade de homologar/confirmar e ratificar o espaco e
0 tempo e que abre a exibicdo e/ou a exposicao das 48 obras pictéricas feitas pelos 40
operadores estéticos em 1974 para o efeito casual (Sousa, 1974:46-47; Franca, 1984:64-
66; Gongalves, 1978: 31-37; Nogueira, 2015:77-107). O efeito casual é o0 que, em suma,
aparece como uma escolha tdo simples ou ndo, como é o feito casual da sua incorporagéo
na tradicdo da producéo artistica da geracdo ativa em 1974, e portanto, a construcédo de
repetir, aparece na sua complexidade como um dispositivo visual, emocional, sensitivo,
mobilizador, tatil e imersivo funcionando para abrir a exposicéao tal como um ato exibindo
a contestacdo. Infelizmente s6 nos restam imagens deste ato de contestagdo/repeticdo em
arquivos documentais frageis, mas possiveis de reconstituicao parcial pelos vestigios que
reunimos e que estdo materialmente presentes na colecdo SEC/MC, no acervo em

depdsito em Aveiro.
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2.2 O acaso na medida em que este afeta agentes capazes de acao
critica (e de ética)
- didlogos num contexto propicio ao “aparecer” e ao “lembrar” de algo que estava

esquecido

A problematica “cole¢do de Arte Contemporanea DGAC/SEC” — da Diregéo
Geral das Atividades Culturais como organismo dependente da Secretaria de Estado da

Cultura, de que os varios depdsitos constituem a parte!*®

, abriu novas perspetivas para
pensarmos a arte moderna e contemporanea portuguesa. Abriu também caminho ao
inesperado, ao acaso na medida em que este afeta causas, motivos e agentes capazes de
acao critica e de ética. Neste encontro com o coletivo de artistas que se inscreveram no
panorama da producéo artistica dos ultimos 30 anos do século XX, periodo temporal que
nesta tese é tido com especial destaque e referéncia, mas ainda, ou também, na auséncia
de encontro com os artistas contemporaneos deste mesmo tempo, interessa para 0 N0sso
caso investigar o acaso dos arquivos de imagens inseridos nas tendéncias do seu tempo.
Tendéncias que para Foucault equivalem as praticas discursivas (Foucault, 1969) do seu
tempo, funcionando como arquivos de memdrias essenciais para que se processe a
transformacdo. Para que se processe a mutacdo, (o sublinhado € nosso) para usar um
termo que o artista visual Miguel Leal aplicou quando da sua exposi¢do no CAPC - Arte
e Realidade, em 1995, para a redefinicdo do papel da arte e do seu enquadramento social

na contemporaneidade:

“Encontramo-nos perante a evidéncia de um mundo que toma a forma de um mutante,
simultaneamente real e aparente, comprometendo-nos rapidamente num processo de
alteracdo e desgaste, envolvendo questdes sensoriais, do plano social e politico, e da
nossa propria sobrevivéncia fisica” (...) “E entdo a tecnologia e a sua inovacio
permanente que torna o desregramento dos sentidos um estado permanente, num
processo de aceleragdo, homologacéo e catalogacdo constantes, onde tudo se alimenta
de energia cinética, capacidade normalizadora ¢ de armazenamento.” (...) “Qualquer
possibilidade de reconstrucdo da arte, ou seja , de redefinicdo do seu papel e
enquadramento social, ndo podera deixar de pensar, entdo, a relacdo urgente, e na minha

148 Referimo-nos ao deposito de arte contemporanea existente no Museu de Serralves e que tem origem na Colegdo da
SEC-MC, sendo este depdsito constituido por mais de seiscentas pegas que, no inicio da constituicdo deste Museu no
Porto, em 1989, foram o seu alicerce identitario e, em parte, dos artistas portugueses. Acresce a este depdsito 0 mais
recentemente constituido e localizado em Aveiro, no Municipio em acordo com a Universidade de Aveiro e a
DGartes/SEC-MC; e o deposito na Universidade de Lishoa, entre outros disseminados por embaixadas de Portugal no
Estrangeiro e em gabinetes ministeriais do Estado Portugués.
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opinido indispensavel, entre a producéo artistica e o presente (ou realidade presente),
entre a arte e o mundo ao qual a obra tem de pertencer.” (Leal,1995).

Esta citacdo de Miguel Leal reforca a metodologia de pesquisa por nos usada nesta
tese, que se funda nos acontecimentos e nas préaticas artisticas, tais como as de
incorporagdes, homologacBes, catalogagdes e aquisicdes constantes que levaram a
constituicdo de uma colecao sistematica. Uma colecédo que foi, entretanto, fragmentada e
dispersa, sendo a razdo também fundada em multiplos acasos que conduziram a
formacdo de um coletivo artistico revelado na producéo de manifesto interesse cultural,
de objetos significativos pelo carater da sua conexao entre a arte e 0 mundo ao qual estes
tiveram de pertencer. Esta nocdo de pertenca a um tempo e a um espaco, entre Varios
factores imprevisiveis, em relacdo a obra de arte e aos seus operadores estéticos, sdo o
fundamento da existéncia de arquivos documentais, discursivos e imagéticos, bem como
o fundamento de arquivos tecnoldgicos e integradores dos media que constroem e
constituem a nossa situacdo contemporanea (Kittler, 1999; Cruz, 2012:8). Do acervo
resgatado, o da SEC/MC, admitimos um arquivo com registos de inventario muito
incompletos, dando origem a lacunas de informacdo quer ao nivel das imagens como de
enunciados descritivos das obras que, subsequentemente, permitiram uma dispersédo
alargada das materialidades da arte correspondentes. Logo, as lacunas de imagens e de
registos no inventario de origem, o da DGAC/SEC, acontecem "acidentalmente” nos
procedimentos técnicos ocorridos num periodo temporal (entre 1976 e 1992). Logo, 0s
vazios de informacéo acontecem por causas ou por um encadeamento de causas omissas
(desconhecidas) (Coxito, 2003:57). O facto de ser acidental exclui que seja necessario, 0
gue remete para um conjunto de significacdes que opdem o fortuito ao "essencial” (Mora,
2004). Mas, em consonancia com a definicdo de Aristételes convocada por Améandio
Coxito (2012:57) o “acaso é, pois, uma causa acidental e ndo essencial (per se); quer dizer
que ela produz um efeito em relagdo ao qual ndo esta ordenada por natureza” (...) “por

outro lado, a definigdo assinala que o acaso se carateriza pelo seu carater de raridade”°.

149 O investigador Amandio Coxito refere ainda nesta matéria que o acaso se carateriza pelo seu carater de raridade,
logo “a existéncia de fendmenos constantes, ou mais ou menos constantes, implica uma regularidade, pelo que eles sdo
efeitos de causas que atuam segundo a sua propria natureza. Pelo contrario, o que é raro ou excecional parece subtrair-
se a determinagédo das causas essenciais. Mas a raridade ndo é ainda suficiente para denunciar a intervengdo do acaso;
€ necessario para além disso que se trate de acontecimentos que pertencem a ordem da finalidade, como a defini¢do
também estabelece”.
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O acaso ¢, fenomenologicamente, algo que se relaciona com o “aparecer”; o
aparecer do objeto que “naturalmente aparece” na sequéncia dos dialogos essenciais que
se desencadearam no campo da arte num contexto propicio ao “aparecer” e ao “lembrar”
de algo que estava esquecido; este “aparecer” esteve ligado ao desejo de dar lugar a arte
em territorios fora da capital; e ainda, de a transferir para espagos de visibilidade (Valido,
2004-5) de modo responsavel e eticamente correto (Doc. dgartes, 2005). Assim, também
esta colecdo resulta dos efeitos de causas que atuaram segundo a natureza dos
acontecimentos proprios num tempo de mudanca de um regime politico totalitario e de
movimentos procedentes da revolugcdo da Liberdade. Como colecdo sobrante de um
conjunto maior de obras de arte este conjunto de objetos artisticos pareceu, ou afigura-
se-nos ter-se subtraido a determinagdo das causas essenciais, sem um aparente elo de
ligacdo efetivo (Coxito, 2012: 59). Foi uma coisa rara, 0 acontecimento em si mesmo — 0
da auséncia de visibilidade, num espaco e num tempo longo, de um acervo de obras; tal
como foi sem uma especifica finalidade o seu reencontro ou o seu resgate, o qual foi
produzido fora da série de acontecimentos com uma finalidade objetiva. Contudo, todo o
processo legal que se iniciou em 2003/4, apo6s termos tido a constatacdo da existéncia
desta colecdo, foi resultado de uma acéo concertada e determinante protocolada entre
entidades publicas que congregaram o mesmo objetivo e desejo de reativar e tornar
acessiveis o0s testemunhos da arte modernista e contemporanea portuguesa guardados in
riserva. Este foi o principio orientador da reunido de objetos resgatados em lugares
dispersos, avulsos, contudo indicados num arquivo encerrado que foi essencial para que
se processasse a transformacéo, a tal mutacdo que Miguel Leal apontava no seu discurso
expositivo - “Arte e Realidade” (1995), em busca e na afirmacdo de uma redefinigdo do
papel da arte portuguesa do periodo modernista e po6s-modernista (1976-1996), fazendo
na préatica o seu enquadramento social na contemporaneidade (Exposicao de Miguel Leal,
CAPC, 1995). Ou seja, remetendo para a colecdo em estudo e dentro da logica das
“significacdes que opdem o acaso a finalidade” (Mora, 2004) traduzido nos dialogos que
se geravam no campo da arte num tempo especifico - o do pds-revolucdo de 1974 e anos
seguintes, ndo era um fim em vista 0 que originava a criacdo de novas formas, ou a
procura de novos materiais e de novas linguagens expressivas. Estas novas linguagens na
arte eram naturalmente transgressoras pelo facto de trazerem a luz da sociedade as

questdes especificas e prementes deste seu tempo, mas sob o designio de uma outra”
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pele”: - a pele equivalente & membrana®®°

que o artista veste e usa metaforicamente para
evocar o desejo carnal (as questOes da sexualidade que em 1974 despontavam numa
sociedade profundamente catélica e conservadora), o valor da matéria, a rutura com o
velho medium (suporte para a sedimentacdo da memoria) e a transformacédo do objeto de
arte num medium auténomo e emancipado da praxis da realidade; - a “pele” do artista
transferida para o objeto de arte, para assim destacar e criticar os artigos de consumo de
uma sociedade invadida pelo universo pop e que o observador descodifica, toma como
identidade e assume em parte ou totalmente, dependendo da sua consciéncia e do seu
ethos no momento em que se confronta com o objeto de arte proposto®®!. Estas s&o, entre
outras, as razdes de ser, na origem, da nossa colecéo de arte, deste estudo e desta reflexao.
O acaso é-lhe fundamental, fenomenologicamente, porque é o lugar a duvida, ao
questionamento da origem, sendo algo imprevisivel que se relaciona com o “aparecer” no
campo da arte, e do desejo de dar lugar a arte em territorios outros, que na pratica eram
no imediato, o desejo de colocar a arte moderna e contemporanea fora das cidades
capitais, e como tal, acessivel a todos no Pais que Ihe deu origem, e ao qual as obras
pertencem, como atras foi referido. Por isso falamos neste ponto da nossa dissertacao do
acaso na medida em que este afeta agentes capazes de acdo critica e de ética.
Relativamente a colecdo de objetos de arte em estudo ha um outro “aparecer” que
corresponde ao tempo de producdo das obras, reportando-se este tempo a finais da década
de 70 e inicios da seguinte, extensivel até a de 90, periodo de grande mudanca intelectual,
e de um forte crescimento social, politico e cultural no Pais; esta mudanca era manifesta
nos varios acontecimentos performativos artisticos (em que a arte se misturava com a
vida e com as matérias vitais ao ser humano), que iam acontecendo um pouco por todo o
lado, em centros urbanos fora de Lisboa, nomeadamente: - as “Ac¢bes de rua do Grupo
ACRE, no Porto, constituido por Alfredo Queirds Ribeiro, Clara Menéres e Lima de

Carvalho; os Encontros Internacionais de Arte (IV), organizados por Jaime Isidoro e

150 «“Membrana” no sentido em que o referia a artista Ana Vieira em 2010, quando no Jardim da Praca da Alegria em
Lisboa me falava da sua instalagdo “Casa Desabitada”, realizada na Rua Ivens, n° 56, Lisboa, Maio e Setembro de
2004.

151 Roland Barthes tera contribuido em muito com o seu famoso ensaio “A Morte do Autor”, onde, embora ainda
dividido entre o estruturalismo e a sua contestacdo, Barthes afirma ja, em 1968, que “o leitor é o espaco onde todas as
palavras do texto sdo inscritas sem que nenhuma se perca [e que] a unidade do texto reside ndo na sua origem mas no
seu destino”, proclamando um “nascimento do leitor” que s6 pode acontecer a custa da morte do autor.

Mas o leitor de Barthes ndo tem historia, biografia ou psicologia: é apenas “esse alguém que guarda em si, num s6
plano, todos os tragos que constituem um texto literario.” Esta teoria, portanto, ainda ndo da ao leitor o direito de fundir
a sua propria integridade com a obra que &, de fazer dela um resultado da fusdo de duas consciéncias.

In Dicionario de termos literdrios de Carlos Ceia, entrada de Sara Leite, consulta efetuada em 25/10/20
https://edtl.fcsh.unl.pt/encyclopedia/leitor/
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Egidio Alvaro, e realizados na sua 42 edicdo nas Caldas da Rainha de 1 a 12 de agosto
(1977), com a performance intitulada “A Primavera” / Ritual de Albuquerque Mendes e
Teresa. Este ritual performativo era uma acgéo de desbloqueio da arte portuguesa e da sua
condicdo de isolamento; o encontro de Coimbra com o ativista Alvaro Egidio e outros
artistas em — Arte na Rua e o Aniversario do Arte, conjunto de a¢des no CAPC (1974;
1976); em Almada com o artista Sérgio Costa e ; as acdes do Grupo Puzzle, constituido
por Jodo Dixo, Albuguerque Mendes, Dério Alves, Armando Alves, Graga Morais, Jaime
Silva, Pedro Rocha, Pinto Coelho e Gerardo Burmester, Porto. Na década seguinte, a de
1980, as varias acOes de intervencdo e de acdo civica eram fomentadas por artistas fora
da capital Lisboeta, sendo o manifesto artistico 0 que permanece e o que tem identidade
com a vontade de crescer social, politica e culturalmente. Destacamos as obras do artista-
cenografo Sérgio Costa, entretanto sem qualquer rasto atual da sua provavel atividade
artistica, e com obras integradas na colecdo em estudo, em acdes realizadas em 1985-87
e introduzidas nas propostas artisticas do Teatro de Almada, hoje Teatro Municipal
Joaquim Benite, numa agdo designada “Atos Complementares — na zona da esplanada em
frente ao Patio”, Almada/86. Sérgio Costa desencadeou uma agdo performativa e

pictorica em contexto de rua aberta a participacdo publica.

Figura 16 - Sérgio Costa Realizou a “Performance “Tasca — Tu Marras” (1986), em Almada

135



Atos complementares 1986/2017 - Festival de Almada’®?; performance do pintor
Francisco Geraldo, espaco da esplanada e zona fronteira ao Patio. Performance do pintor
Sérgio Costa, Tasca “Tu Marras”. Todos estes acontecimentos performativos, e sobretudo
os manifestos politicos e artisticos, eram produto dos lugares especificos em que
aconteciam, e ocorriam fruto de uma vontade de transgressao, mas 0 processo criativo era
0 de um “processo criativo em aberto” (Agamben, 2009:43-44). Por ser um processo
criativo em aberto é entdo verdade que os arquivos imagéticos reunidos em depositos
varios, fechados e parcialmente desconhecidos, ndo comuniquem logo o que sdo, mas
remetam para algo, para uma construcao que precisa de ser entendida. Nesta problematica
reside parte do fundamento de uma colecdo sistematica que, pela sua disperséao e auséncia
de presenca, e porque integra arquivos que ndo conhecemos na sua globalidade, carece
de consensos!(Pierce, 1991:149;Mora, 2004). Nesta tese incluem-se as provas
documentais essenciais para 0 consenso oficial da colecdo SEC/MC, e para que este
arquivo se efetive e atualize, regular e sistematicamente. S&0 os documentos existentes
em arquivo que garantem ao projeto idealizado que este se promova publicamente. A
sequéncia ao arquivo é a exposicao e a valorizacdo das obras de arte protocoladas com o
Ministério da Cultura, o Municipio de Aveiro e a Universidade de Aveiro, a 5 de Julho
de 2006>*. Sobre este processo reunimos um conjunto de declaracdes, guias de remessa,
autos e termos de entrega emitidos e confirmados pelas entidades oficias e legais onde se
encontravam arquivadas as obras, com indices remetentes e respetivas descri¢fes, ainda
que incompletas, mas reportando a cada uma das obras de arte contemporanea da cole¢édo

SEC/MC, que incluimos nesta tese num tnico (Apéndice E) 1%

152 Festival.ctalmada.pt » actos-complementares.

153 Documento avulso: Informagdo de Servigo n° 229/DGA/GAB/dIv (Domingos L. Valido), datado: 25/06/2007.

154 A assinatura de um Protocolo celebrado entre o Instituto das Artes/ SEC, a Camara Municipal de Aveiro e a
Universidade de Aveiro, para a cedéncia das obras de arte constantes de uma lista apensa ao Protocolo marca o inicio
de um acordo de gestdo, difusdo, preservagdo e estudo da “Cole¢do de Arte Contemporanea de Aveiro”, documento
existente nos arquivos oficiais das referidas entidades.

155 Integramos também como apéndices as listas de inventario das obras da colecdo da Secretaria de Estado da Cultura,
e ainda os projetos de instalagdo da obra de Julido Sarmento, em Aveiro.
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Figura 17 - Reserva do Palacio Foz (Lisboa)

Como ressalva da memoria editamos a imagem do local onde estavam
armazenadas algumas obras de arte moderna e contemporénea da cole¢do da Diregéo-
Geral das Atividades Culturais, depdsito da SEC/MC, armazenadas a data de 2003-2004
em edificio estatal, o Palacio Foz, situado na Praca dos Restauradores, em Lisboa.
Registamos ter sido este 0 primeiro momento de contato com uma realidade inesperada
que traria a superficie outras problematicas, tais como a de pensarmos 0 conceito
cientifico que qualifica uma colecdo de arte; e ainda, a problemética inerente aos
procedimentos necessarios para estabelecermos as diferencas, ruturas e mudancas entre
colecBes ou ciclos produtivos de arte, uns em relacéo a outros (?), e assim entendermos a
permanéncia das imagens e da sua viabilidade e validade num outro tempo e num outro

espaco de mediacéo.

2.3 Fendmenos Determinantes para a Vontade de Mudanca

- 0 confronto com a producdo de arte de outros paises estrangeiros como factores ativos
de civilizagao

Retomando ainda, as palavras de Alexandre Pomar em a “Tradi¢do da Rutura”!®,

titulo de certa forma anacrénico porque uma rutura gera a diferenca, e enquanto diferenga

156 Artigo no Jornal Expresso sobre a colegdo da FLAD, Lisboa, ¢/ data de 21 de margo de 1992: “A Tradigdo da
Ruptura”, de Alexandre Pomar.
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estabelece um intervalo e ndo uma continuidade, contudo, retomando este titulo e porque
rutura interrompe o passing-on of potencial meanings (Foster 2002:83) da tradigéo,
propomos a partir desta citagdo uma outra reflexao:

“Uma colegdo de arte tem, a partida, diferengas essenciais. Ninguém querera possuir
todas as obras de arte nem apenas uma de cada artista. N&o havera nunca um guia ou um
catalogo para ajudar a procurar os “exemplares que faltam”, e o universo da colegdo nao
se define unicamente em extensdo” (Pomar, 1992)

Foi por isso crucial , na afirmacao da colecao de obras em estudo, numa primeira
fase, consultar os multiplos artigos escritos ao longo de 50 anos, e publicados na Revista
Coloquio/Artes onde a maioria dos autores, artistas ou operadores de arte eram referidos,
e até revelados, e na qual colaboraram regular e sistematicamente varios criticos de arte,
operadores estéticos e artisticos, ensaistas e criticos nacionais e internacionais,
investigadores e académicos, que coletivamente ou individualmente construiam
pensamento critico. Este coletivo de profissionais dava noticia do que ia acontecendo em
termos sociais e artisticos ca dentro e 14 fora do nosso Pais, e iam fazendo o apontamento
sistematico dos acontecimentos nos campos expandidos da arte. Os artigos criticos para
este periodo de entre 1977 e 1997, eram resultado, também, da mobilidade que os
coletivos de artistas e de alguns criticos de arte e historiadores iam usufruindo, com idas
ao estrangeiro para testemunharem outros acontecimentos no universo das artes, sendo
estas viagens possiveis face o apoio financeiro e mecenatico da Fundacdo Calouste
Gulbenkian. Viajar era essencial para se estar a par das mudancas em varios sentidos da
criacdo artistica dado o fechamento do Pais ao exterior no periodo prévio ao ano da
Revolucdo de Abril de 1974 e, 0s escassos recursos dos artistas também, nos periodos
p6s Revolucdo; as viagens e 0 contacto com as exposi¢cdes que 1a fora se faziam, na
Europa tal como nos Estados Unidos, representavam ou refletiam o intelecto emergente
dos movimentos e das tendéncias que a arte portuguesa carecia confrontar, e que carecia
ainda contactar.

Era urgente a arte em Portugal o confronto com a producéo de arte de outros paises
estrangeiros como factores ativos de civilizacdo (Franca, 2000-2010). Faltavam aos
movimentos artisticos de entre os anos de 1980 a 1990 referentes ativos e acontecimentos
consequentes, tais como mais exposi¢des, mais colegdes privadas e publicas (Duarte,

2013:30-31), mais mercado nacional, através do qual se fizesse a ponte com as geracoes

138



de artistas, com as suas linguagens experimentais, e com a critica de arte — territorio

paradigmatico de ligacdo entre a critica e o plano criativo®®”.

Figura 18 - Artigo de Alexandre Pomar "A Tradigdo da Rotura" in Jornal Expresso, 21 de margo de 1992

No contexto das poucas colec¢des institucionais existentes em Portugal, e pelo
modo como a formacéao da colecdo da Fundagdo Luso Americana (FLAD) em 1986 foi
iniciada, trazemos a memoria o critico de arte Alexandre Pomar que em 1992 tornou
publico o olhar de um historiador de arte contemporanea, Manuel Castro Caldas,
responsavel pela constituicio da colecio da FLAD 8, colegdo que cruza em termos da
sua orientacdo o curso criativo de alguns artistas integrantes da cole¢cdo SEC/MC, sendo
por essa razdo que a referimos. O titulo aporta a problematica de uma colecdo privada
que visou documentar a persisténcia de uma tradicdo de suspensdo em que a ideia de
“Rotura”, alicercada nas vanguardas do periodo do “Moderno”, guiava um programa de

libertacdo da imagem e de contrapoder ao controlo da forma. Tese que se comprovaria na

157 Sobre o estudo das cole¢des privadas e da sua passagem para a esfera do pablico consultei a tese de Adelaide Duarte
que aborda as colegdes principais dos maiores colecionadores portugueses, “Da cole¢do ao Museu: o colecionismo
privado de arte moderna e contemporanea em Portugal, 2013.

158 M, C. Cabral contou com o envolvimento de dois consultores, Rui Sanches (escultor) até dezembro de 1991e Manuel
Costa Cabral (Pintor e diretor do ARCO), desde Janeiro de 1992.
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exposicdo realizada no Centro de Arte Moderna da FCG® em junho de 1992. Nesta
mostra encontramos artistas presentes na colecdo SEC/MC com obras de 1965 e de 1969
tais como obras de Joaquim Bravo e de Anténio Sena. Na colegdo em deposito no
Municipio de Aveiro existe de Anténio Sena uma serigrafia, a n°. 61 de uma série de 200

(sem titulo e sem data).

Figura 19 - Anténio Sena “s/titulo”, data? Serigrafia

Ocorre-nos anunciar que as vicissitudes da critica de arte e o vazio institucional
dos anos de 1980 e 1990 assentam no paradigma de ligagéo entre identidade e a vocagédo
de espacos da arte contemporanea portuguesa (Pinharanda, 1999) com a critica de arte, a
luz do plano criativo com foco nas obras dos artistas da cole¢cdo SEC/MC, assumida como
uma colegdo problemaética do nosso tempo pela dispersdo e desvalorizagdo a que foi
consagrada (Nogueira, 2013:8; Pinto, 2014) . Este periodo de renovacao artistica balizado
entre finais da década de 1970 e a de 1990, estudado e registado por varios investigadores
(Ferreira, 2013; Nogueira, 2015; Pinho, 2013; Almeida, 2009; J-A. Franca, 1979; 1984;
Gongalves, 1971; Porfirio, 1977:72-73), transfere narrativas de analise e de avaliacdo a
producéo artistica portuguesa deste mesmo periodo (Azevedo, 1983:24-35; Almeida,

1983: 66-67). Este mesmo periodo de transicdo para um outro Pdés-periodo a

159 Exposigdo “A Tradigdo da Rutura” realizada no Centro de Arte Moderna da Fundagdo Calouste Gulbenkian, junho
de 1992.
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Modernidade, o da pds-modernidade, causou também, na atualidade dos tempos, uma
certa surpresa e inesperada controversia em torno da uma dispersa e desconhecida

quantidade de obras de arte pertencentes ao periodo entdo aqui referido.

Figura 20 - O Estado da Arte Contemporanea Portuguesa

A palavra de ordem deste periodo de transicdo e de mudanca na arte portuguesa,
a qual culminou com o p6s 1977 e a manifestagdo das Tendéncias Polémicas da Arte
Portuguesa Contemporanea® realizando a entrada na década de 1980, consistia numa
demonstracdo de recusa do aparelho comercial da arte com fins de puro investimento
monetario (Porfirio, 1977:72). Vivia-se neste tempo um periodo em que a ideia ndo era
somente a de vanguarda artistica, mas também de uma pds modernidade que fazia a
Rotura. Nesta atitude simbdlica de libertacdo da arte e emancipacdo do operador estético
(o artista) surgiram nomes incontornaveis'®! de abertura a um novo conceito de arte em
que a participacao do real era também a participacdo no real, e no quotidiano de todos: o
de Ana Hatherly (1929-2015) e de Ernesto de Sousa (1921-1988) foram de intervencgéo

160 Reporta a exposigdo “Alternativa ZERO” proposta por Ernesto de Sousa em 1977, realizada em Belém na Galeria
Nacional de Arte Moderna, espaco e nome herdado do antigo SNI — Secretariado Nacional de Informacéo do periodo
do Estado Novo.

161 Destacamos os nomes de alguns artistas tais como de Jodo Moniz Pereira (1920-1989), de Luis Gongalves (1936),

de Tomas Mateus (1918-1979)61, Antdnio Sena (1941), José de Guimaraes (1939); Maria Gabriel (1937); entre outros
ativos neste periodo e presentes na colegdo SEC/MC.
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constante nos varios dominios da comunicacdo e da manifestacdo de mudanga, como
artistas determinantes que, nas palavras de Porfirio, participaram: “da necessaria utopia
de um mundo novo (Porfirio, 1977:72-73). Ainda no ano de 1988, o critico de arte
Antonio Rodrigues faz um balango da arte portuguesa e da “nao univoca geragao de 407,
a partira da visdo energética do imaginario de Antonio Dacosta (1914-1990) em
evocacOes referenciaveis ao Surrealismo e a Pintura Metafisica dos anos 40 e com um
regresso Dacosteniano em finais de 70. Mas neste balango Rodrigues inscreve em Carta
de Lisboa (1988:63-65) os nomes dos artistas que operam a mudanca no plano da mais
exigente contemporaneidade na arte portuguesa: Menez expondo na galeria 111 e Batarda
também na 111 marcando a emergéncia de pessoais pesquisas artisticas; Jodo Vieira em
confronto com a mitica pintura dos painéis de S. Vicente de Fora de Nuno Gongalves (do
século XV); Lapa na galeria EMI com paisagens e interiores “Campéstico”; Leonel de
Moura estreado em 1970 de Conceptual Art retorna aos exercicios conceptuais e expoe
nos Comicos; Pedro Portugal, Fernando Brito e IVO expdem no Instituto Franco -
Portugais e na Quadrum; Catarina Baleiras exp6e numa relacdo cenografica objetos no
Pavilhdo de Exposicdes da Tapada da Ajuda; Manuel Rosa, Zulmiro de Carvalho,
Anténio Carneiro e Cutileiro tracam o confronto daquela década de 1980 com a escultura,
na SNBA, em Lisboa; esteve também na Quadrum Luis Newparth com Sérgio Taborda
na Monumental e ainda Croft; Cristina Ataide expds na Diferenca; o espanhol Juan
Mufioz nos Comicos e Miguel Branco (1964) (também presente na colecdo SEC/MC)
expds na Monumental uma série de caixinhas — plintos em ferro e no seu interior
irrepetiveis figurinhas moldadas em terracota e com correspondentes desenhos a partir
dos quais se afiguram os objetos discretos deste artista; na Loja do Desenho estiveram
outros artistas da nossa colecéo de estudo, José Mouga e Joaquim Bravo com desenhos
formulados na arquitetura, planificacdes cenograficas e atmosferas “goyescas” em
Mouga, tal como as define Rodrigues, e o fundo conceptual de Bravo; Chorédo, Sérgio
Pombo e Gaetan, este ultimo que desenha a partir do modelo com a méo esquerda e M.
Filomena Molder concebe o catdlogo deste artista em simbiose criativa; Rodrigues
apresenta ainda a 82 edi¢do dos Encontros de Fotografia de Coimbra coordenada por
Albano da Silva com 19 mostras entre Coimbra e Conimbriga, com a presenca de Ernesto
de Sousa, Sena da Silva, e a Galeria Ether com a mostra “Vale tudo menos tirar olhos”, 0
fotografo Alvarez Bravo e a série de “Doces Retratos na Morgue” de Rudolf Schafer
(Rodrigues, 1988: 64-65). Tal como podemos apreender desta breve balango a década de

1980 foi 0 momento de um projeto em aberto na arte portuguesa, acolhendo autores mais
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e menos consagrados, com galerias de arte (privadas) a colmatar deploraveis falhas de
politica e de “politica de espirito” que os tltimos anos de entre 1970 ¢ 1980 ndo puderam
deixar de ressentir, tal como disse Bernardo Pinto de Almeida na Carta do Porto em “A

Casa de Serralves ...” em marco de 1988 (Almeida, 1988:66).

2.4 A capacidade de unir as varias partes da colecdo de arte.

- Qual a ordem dos acontecimentos — 0 inesperado que nos une

Nesta pesquisa em torno das varias partes constituintes da nossa cole¢do!®?, no
que reporta aos varios nucleos tipoldgicos e formais constituintes do nosso arquivo de
imagens (obras da SEC/MC — CMA/UA)'®3, o horizonte do nosso pensamento foi o de
apreendermos o sentido de contemporaneidade ainda passivel de ser unido ao arquivo de
obras de arte em questdo, e captarmos o tempo corrente (Bishop, 2013). Como este
arquivo de imagens e de objetos esta definitivamente constituido e, estd compreendido
(fechado) num tempo de pertenca que ndo coincide com a nossa era histérica, é-nos mais
exequivel encontrar a categoria de “contemporaneidade” na sua propria constituicdo
como se fosse uma abordagem de proximidades entre as obras, entre as materialidades da
arte e os acontecimentos histéricos iminentes nos seus dispositivos de comunicacdo: 0s
objetos em questdo estiveram presentes no seu tempo em manifestacGes artisticas,
simbolizando um acontecimento positivo, de rotura, de mudanc¢a, geracional,
reivindicativo, etc.. A investigacdo em torno desta colecdo permitiu que conseguissemos
encontrar a tal dialética da contemporaneidade — a dialética do objeto artistico e da
realidade a qual ele pertenceu (ainda inscrita na sua matriz identitaria), tendo em conta o
tempo e o valor simbdlico que lhe correspondem. Alguns criticos e historiadores de arte
portugueses estudaram e refletiram sobre estes arquivos de imagens, sobre as formas de
racionalidade inscritas nos acontecimentos histéricos e imanentes em dispositivos de

visibilidade especificos — 0s dos velhos media ndo tecnolégicos, 0s quais constituem este

162 Desde o ndcleo que reporta as pinturas de finais da década de 70 e que déo eco & Revolugdo de 25 de Abril de 1974,
ou o nlcleo dos objetos mais conceptuais do pds modernismo na década de 80 nos quais se inserem pinturas, esculturas
e fotogramas de cinema, ou ainda o ndicleo mais antigo com as esculturas-troféu de Antdnio Duarte criadas para prémios
de cinema ainda na vigéncia do Estado Novo e ao servigo do SNI (Secretariado Nacional de Informagdo), até aos
objetos produzidos em 90 e na passagem do milénio, tal como a colegdo de fotografia de Cyril Bailleul*®? de retratos
de artistas portugueses.

163 Referimo-nos as obras de arte em depdsito no Municipio de Aveiro, com origem no protocolo estabelecido entre a
SEC/MC, a Camara Municipal de Aveiro e a Universidade de Aveiro, em 2005.
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nosso passado recente; alguns criticos e historiadores de arte portugueses registaram 0s
acontecimentos como factos seus contempordneos e divulgaram as respetivas
experiéncias e reflexdes em artigos dispersos, mas também, em varios ensaios reunidos e
publicados em “coletaneas”, i.e. em “Quinhentos Folhetins” de J.-A. Franca. Trata-se de
uma coletanea de artigos de critica de arte publicados ao longo de alguns anos (de 1969-
1984) pelo Diério de Noticias e compilados em 1984, o 1° volume, e em 1992 o 2°
volume; a edicdo de “Os Anos 20 em Portugal”, ou em “Vontade de Mudanga (...)” reline
artigos e textos de critica e de histdria de arte da autoria de Rui Mario Gongalves; ou
ainda na edigao de “80 artistas em Portugal” firmada por Margarida Botelho em 1991 e
que elabora um catalogo exaustivo e fundamentado, raissonée, dos artistas de finais do
século XX, incluindo imagens e identificacdo de cada uma das obras; ainda, a edicdo ja
no rescaldo da arte dos anos de 1960 e 1970 da autoria de Eurico Gongalves, em “A Arte
descobre a Crianga”, de 1991; entre outros. Poderiamos ainda colocar neste alicerce
proficuo de obras, o livro escrito por Bernardo Pinto de Almeida, editado pela Galeria
Quadrado Azul, Porto (1992), dedicado a “Angelo de Sousa: esculturas 66-67”, e que
revela o artista no contexto da Bienal dos Novos, realizada em Famalicdo (Fundacédo
Cupertino de Miranda) em 1972 como escultor, entre outros artistas seus contemporaneos
e inscritos também na colecdo SEC/MC, em estudo. Mas, existem muitos outros registos
expositivos, artigos e livros que queremos aqui registar e, a par e passo com os artistas
que Ihes d&do entendimento, comparar e confrontar a partir de uns e de outros, resgatando
as concecdes formais e estéticas das obras de arte contemporanea da col. SEC/MC em
Aveiro. Por isso, 0 debate sobre as imagens/obras produzidas no intervalo temporal em
questdo € um continuum em aberto com as quais cruzamos as palavras de quem, a época,
fazia a sua mediacdo. Este continuum debate que reativamos nesta tese reabriu também,
apos a constituicdo da colecdo em depdsito da SEC/MC em 2007, a necessidade de se
fazer um ponto da situacao - “O Estado da Arte Contemporanea Portuguesa”. Esta questdo
deu lugar, ja no seculo XXI, a um debate em torno da colecédo realizado no edificio da
Capitania de Aveiro, espago atual para os plenérios da Assembleia Municipal de Aveiro.
Neste debate pretendeu-se saber, e também questionar o que é que esta, ocasionalmente,

em aberto na definicio do estatuto da Arte Contemporanea Portuguesa®®. Através do

164 Questionou-se 0 que se aciona em termos de entendimentos e de acontecimentos estéticos; debateu-se de que modo
estas obras da SEC/MC nos abrem janelas para novos e outros entendimentos, e para outras formas inesperadas de
visualizacéo.
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percurso que as obras de arte da nossa colecdo nos permitem percorrer, a nogao de
“museografias de acontecimentos” foi tomando forma. Investigamos com inspiracio
metodologica na nogdo de “dispositivo” de Foucault, as relagdes entre o surgimento da
curadoria e da institucionalizacdo da arte, identificando as diversas situacbes que
atravessam estes processos, refletindo acerca dos regimes de visibilidade da arte no nosso
tempo tecnoldgico e dos novos media. Parece-nos pertinente, citar neste ambito da
dissertacdo em que se levantam vérias problematicas associadas ao dispositivo medial e
informacional, definirmos concretamente o contexto da experiéncia estética e do sensivel
que se pretende criar para este arquivo de imagens. O contributo tem origem nos novos
media da comunicagdo. Assim, se a privagdo do olhar contrapusermos o da
democratizacdo das imagens (escondidas ao longo de duas décadas e tal) facilitado pela
acessibilidade, interacdo e partilha de suportes faceis e comuns, os da linguagem do
digital, estaremos tracando caminho para a reativacdo de um arquivo fechado que se
revisita e se transpde para um arquivo atual. No entanto esse caminho tem metodologias
de pesquisa que, entretanto, estudamos, e tem uma arqueologia efetiva e factual. A
interatividade medial serve essa pesquisa. Para 0 seu entendimento citaremos uma vez

mais o pensamento estruturado de Maria Teresa Cruz:

“A interatividade é o novo nome da percecdo na era do haptico e da mobilizagdo total

da percec¢do. Nessa medida, também a idade informacional deve ser analisada quanto aos

modos do controlo da percecdo e do aparecer que lhe correspondem. E essa é ainda a

tarefa de uma estética dos média” (Cruz, 2012).

A capacidade de unir as vérias partes de uma colecdo de arte e dialogar com o
presente estabelece-se concretamente pelos novos media, e pelo potencial dos espagos
digitais — nestes esta contido o conceito - designio de um dispositivo de visibilidade
usando os novos media e o potencial dos espacos digitais — um artefacto de Design Driven
ou uma aplicacdo (AP) em protétipo e, como tal experimental (exposto no cap. Il e IV).
Este dispositivo digital sera abordado e suportado numa maqueta, um simulador ou um
dispositivo com uma aplicacdo disponivel temporariamente, e experimentalmente
partilhada por um grupo de pessoas restrito, acessivel através de um link. Diriamos na
atualidade, que a nocdo de representacdo da imagem se dilui ou é pelo observador
aniquilada a parir do momento em que ele — o observador, utilizador e interveniente, se
situa na propria imagem como se se vivesse “entrando” nela (Berger, 1972:15), algo que

as novas tecnologias possibilitam pela capacidade de funcionarem para além da moldura
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fisica do quadro, a do ecrd, invadindo o espaco de rececéo, i.e. a experiéncia vivida nas
exposicdes imersivas e na visita virtual a espagcos museoldgicos, cada vez mais acessivel,
social e culturalmente. Os artistas tentam exprimir pelos seus proprios meios a
“desconstru¢ao” das regras classicas da figuracdo, ou da racionalidade dos temas
(Heinich, 43) invadindo o territério contemporaneo da representacdo e abrindo as
possibilidades de acesso a manifestacdo intelectual e sensitiva da sua producgdo simbdlica,
materializada em novas formas de subjetivacdo modernas, as quais 0s dispositivos
mediais e tecnologicos ddo visibilidade. Partindo desta nova posicdo estamos em
condicdes de avaliar como resposta e até como solucéo, para o designio dos arquivos de
imagens reunidos em territdrios geogréaficos especificos onde a sua visibilidade ndo se
constituiu com base em dispositivos acessiveis, a possibilidade de um entrelagcamento
entre técnica e a arte, entre o sensivel e o simbolico, e cruzar estes elementos com o ser
humano (Cruz, 2012), numa transversalidade com todas as diferentes materialidades
expressivas da arte. Foi metodologicamente importante cruzar a nossa colecdo de obras
com todos os suportes da sua mediagdo visual — 0os media em que se organizam e se
materializam, em confronto com o0s acontecimentos relacionados e imersos na
constituicdo de novos dispositivos de mediacdo. Concretamente, elaboramos nesta tese,
para além da reflexdo tedrica em torno da problematica do visivel e do contemporaneo
do nosso arquivo de imagens do passado, um possivel dispositivo de visibilidade através
do qual se faz aparecer o mundo dos objetos silenciados. Neste dispositivo estabelecem-
se relacGes mediaticas entre os objetos que do arquivo de memoria que recuperamos
temporalmente e valorativamente (Bisshop, 2013:9-11), e que nos mostram a relagédo

entre o sensivel (o visual, o audio e o tactil, ...) e o inteligivel.
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2.5 O Olhar do critico de arte Rui Méario Goncalves

- em “Vontade de Mudancga - Cinco décadas de artes plasticas em Portugal”

Rui Mario Gongcalves critico, historiador, e um escritor “pegado aos artistas”. Fazemos
do titulo do livro de Rui Mario Gongalves'® “Vontade de Mudanca - Cinco décadas de
artes plasticas em Portugal” um tributo ao seu autor e ponto de reflexdo na nossa
dissertacéo. Pelo facto de nesta obra estarem reunidos alguns contributos para o estudo
da posicao da arte em Portugal, antes e depois do 25 de Abril de 1974, seguindo-se 0s
caminhos até final do século XX, torna-se importante refletirmos sobre as consciéncias,
tal como as condig¢des sociais, que mudaram a vida cultural do Pais. No &mbito da vida
cultural e ap6s a revolucdo de Abril de 1974 viveu-se 0 momento criativo mais

significativo:

“livre de Censura, os artistas e os criticos, reunidos nas suas associa¢des profissionais,

estudaram seriamente a nova situacdo politica e fizeram propostas mais licidas e

estruturadas”, logo mais consequentes do que as propostas arriscadas nos anos

antecedentes (os de 1945), na instauragdo de relagbes mais dindmicas da arte com o

publico” (Gongalves, 1984).

Rui Mario Gongalves numa das suas Cartas de Lisboa da Revista Coloquio /Artes,
em marco de 1983, faz uma reflexdo a partir de varias exposicOes que aconteceram nesse
ano e nas quais vamos localizar varios artistas da cole¢do da SEC/MC, com trabalhos que
sobrevivem e que produzem ‘“anacronismos” na atualidade. Alguns destes artistas da
década de 1980, haviam fundada a emancipacdo da arte ap6s a Revolucdo de 1974, e
haviam até participado na Alternativa Zero (1977) e noutras exposigdes de “rotura” desses
ultimos anos de 1970. Logo, ja se exprimiam como artistas de um tempo mais “a frente”
e dai o interesse em destacar estes anos de 1982 e 83 na afirmacdo da arte portuguesa pela
critica de arte. Pela critica e pela participagdo convergente de muitos atores criativos'®®

que, nas palavras de Jodo Pinharanda (1995) eram “conscientes da falta de dimensdo e

165 Rui-Mario Gongalves (m. t2014) dedicou-se desde 1958 as artes plasticas, com uma intensa atividade na area da
critica, tendo colaborado na Revista Coloquio/Artes durante uma década, entre 1977 a 1987, na rubrica “Cartas de
Lisboa”, sucedendo a Fernando Pernes (Alves, 2007:59).

166 Esta constatacdo acerca da década de 1980 é contestada por J.-A. Franca que considera esta década como a da
mediocridade na produgdo artistica portuguesa (ver entrevista em Arte Ibérica, 2007, a convite de Paulo Pereira)
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projecao internacional do panorama recenseado na exposicao Alternativa Zero; e também

dos sinais internacionais de mudanca (Nogueira, 2015:233)¢’.

Ressalvo as palavras de R. M. Goncalves como eco dos principios defendidos pelos
artistas, assumindo-se como alguém que tem passado a comparticipar intimamente da
forte afirmacao da rotura, do combate & mediocridade do “modelo de vida proposto pela
burguesia”, e que os artistas contestam em objetos provocatdrios € em “manifestos

redigidos por vezes violentamente” (Gongalves, 1983:64), e passarei a citar:

“Toda a manifestagdo artistica tem uma componente critica; e toda a manifestagao critica

tem uma componente criativa, pois produz sentido. Quanto mais préximas dos principios

proclamados, mais a arte € critica e mais a critica € criativa.” (Gongalves, 1983:64)

Deste manifesto R.M. Gongalves parte para uma critica feroz a uma exposicéo,
“Depois do Modernismo” (1983), realizada na SNBA, Lisboa, denominando-a de
“oportunismo” e de uma exposicao sob o signo do vazio e plena de revivalismo lirico.
Mas a critica incidira sobre os organizadores e ndo sobre artistas que participaram,
nomeadamente Pedro Calapez que apresentou desenhos a pastel e grafite sobre papel,
muito na direcdo dos da obra da colecdo SEC em dep06sito no Municipio de Aveiro. Nesse
mesmo ano Noronha da Costa expds na galeria Teresa Alcada, Lisboa, que Gongalves
refere terem sido realizadas no local “pinturas levando a imagem a ultrapassar os limites
fisicos do suporte e utilizar a parede branca da galeria”; falou ainda de Julio Resende e
das sua figuras diluidas em luz de uma paleta de cor obtida com a viagem do pintor ao
Brasil; menciona Teresa Magalhdes na galeria Quetzal apresentada pela artista Ana
Isabel. A Sociedade Nacional de Belas Artes recebia entio a exposicdo ARUS que
Gongalves destaca pela montagem “que pareceria impossivel, desafio admiravelmente
vencido por Fernando Azevedo”(Gongalves, 1983:66). Neste tempo de 1980, Fernando
Azevedo era a par com Gongalves colaborador e critico na Revista Coloquio/Artes da
FCG. Gongalves vai tragando 0s percursos artisticos de autores seus contemporaneos,
com quem convive, tal como o artista Antonio Sena que representou Portugal na Bienal

de S. Paulo (1983) entre outros eventos internacionais; ou ainda a pintora Ana Isabel*®®

167 Nestes artistas inscrevemos alguns da colegdo SEC/MC em depésito no Municipio de Aveiro que queremos
reinscrever no século XXI: José Mouga 1942); Anténio Sena (1941); Rui Aguiar (1944); Francisco Laranjo
(1955);Guilherme Parente (1940); Maria Gabriel (1937); Armanda Passos (1944); Ana Isabel (1944 ); Teresa
Magalhaes (1944 ), Joaquim Bravo (1935), entre outros que iremos passo a passo integrando neste estudo em tese.

168 Ana Isabel integrou um grupo em que a tapecaria ganhou forte presenca em duas exposicdes na SNBA (1978).
“Objeto Téxtil-Envolvimento” de Ana Isabel, foi uma das obras expostas e em destaque pela critica na Coloquio /Artes
desse ano (Gongalves, 1978:63).
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referida em textos de R. M. Gongalves, aproximando-nos do medium experienciado por
esta pintora, e pela inovacdo de materiais provenientes do téxtil, do papel e das fibras
organicas em moldes reveladores de uma outra estética; estes artistas aqui referidos
integram obras na colecdo SEC/MC, o nucleo em depdsito no Municipio de Aveiro, por
iSso 0s destacamos entre tantos outros da sua geracdo. Gongalves termina o seu artigo
“Carta de Lisboa - “Bad Painting / Bad Criticism” com referéncia a Bienal Internacional
de Desenho em Lisboa apontando-a como uma das iniciativas mais validas do Ministério
da Cultura, lembrando que esta atitude de Estado compensaria no futuro as dificuldades

criadas pelo incéndio da Galeria de Belém ocorrido em 1981.

Figura 21 — a) Ana Isabel (s/ data e s/ titulo); b)

2.6 O Olhar do critico de arte J-A. Franca em “Quinhentos
Folhetins”

— a proposito do conceito de Vanguarda / condi¢ao da producao artistica “Ca dentro e
La fora”

Acerca dos artistas portugueses pelo olhar critico de José-Augusto Franca. Destacarei
de entre os quatrocentos e tantos “Folhetins Artisticos” de J.- A. Franga, publicados no

Diario de Lisboa desde 11 de janeiro de 1968, alguns artigos-cronicas, em que este
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autor tratou de modo livre, tal como ele refere!6?

, algumas exposicoes de arte. Franca
escreve a partir das exposicdes que ele mesmo visitou, nas quais esteve como critico e
“jornalista de arte” convidado, revelando as suas reflexdes comentadas sobre temas e
conceitos de “Estética”, intitulando as suas rubricas de modo convergente com as
tendéncias internacionais no seu tempo. Destacamos algumas destas exposicdes, tais

como:

“Quando as atitudes se tornam forma” — Temas de estética que questionam se a arte muda
de conceito, ou o conceito de arte (Franca, 1984:13-15);

“A proposito de “Avant-garde”, ora essa...” — Ser da avant-garde é sabé-lo, é prova-lo —
dentro da “dificuldade de ser” (Franca, 1984:16-18);

“A Alternativa e o Zero” — Essa € a sua Unica alternativa, no zero do ponto de partida.

Que 0 ndo seja de chegada.... Eis uma das pontas de reflexdo possivel e necessaria sobre

“Alternativa Zero” (Franca, 1984:64-66).

As trés cronicas anteriormente referidas tém pertinéncia pelas ideias veiculadas, e
pela sua ligacdo aos acontecimentos de artistas presentes na colecdo de Arte
Contemporanea em estudo. Assim, em “Quando as atitudes se tornam forma” (Franga,
1984:13-15), o autor anuncia uma exposigéo feita no Institut of Contemporany Art (ICA),
em Londres, em Setembro do ano de 1969, e questiona a mudanca do entendimento da
arte no dealbar da década de setenta, comunicando o sentido da mutacdo do conceito de

arte da seguinte forma:

“Uma forma que ndo ¢, que se recusa a sé-10, e que se recusa, mesmo, a permanecer,

tomando como valor (correspondente a imediatidade) uma obsolescéncia que nem

irénica € — uma “forma” assim, efeito de “atitude”, pode definir uma “obra de Arte”?

(Franca, p:13).

Nesta crdnica J.A. Franga coloca novos conceitos de arte e de anti arte convocando
os leitores para novas formas de ver a arte que, quer historicamente como esteticamente,
requerem uma nova atitude por parte do observador/fruidor: - o reconhecimento do valor

artistico em obras que se recusam a ser “icones”, obras em que o valor-imagem €

recusado'’® (Franca, 1984:14) como marca de uma “mutagdo na arte contemporanea”,

169 Franca, J.A. (1984) em “Quinhentos Folhetins”, compilagdo de artigos de Jornal, do Diério de Lisboa, sobre temas
livres onde a Arte tem também cabimento, e é sobre os artigos que o autor escolheu dentro desta tematica que farei
registo neste estudo.

170 J A\ Franca refere esta posicdo polémica de anti-arte condicionada pela “arte”, e em oposicdo a obra como resultado

de um processo mental indireto, longinquo e ilegivel a sociedade; fala-nos deste acontecimento que reclama a arte
como atitude, de forma a ser “legivel enquanto coisa”. J.A. Franga desperta para esta nova atitude artistica, na qual a
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expressao de J.A. Franca, que nos diz que o valor - imagem foi renegado por estes novos
artistas criadores de “atitudes”, porque a imagem se tornou inutil, e nesta trAnsfuga passou

a ser legivel num novo programa de relacéo arte - vida.

Neste contexto da Exposi¢éo do ICA em Londres, e no conjunto das 120 obras ali
expostas em 1969, e na conjuncdo das muitas e variadas obras de arte contemporénea
apresentadas na transicdo para uma nova década a ter inicio em 1971, J.-A. Franca
anuncia, numa relacao direta da arte com a vida, e num universo internacional da arte, um

novo universo de coisas, que sdo, como tdo bem ele as classifica, de:

“Obras, apesar de tudo, num conceito aberto que se impde. Que se impde ha muito tempo

ja, e de maneira geral, no plano de uma criacdo poética pOs-romantica.” (Franga,

1984:13-15).

Esté& patente nos artigos e nas criticas de J-A. Franca uma especial partilha destes
acontecimentos no plano Internacional e num mesmao paralelo temporal introduz o projeto
sobre os objetos de Noronha da Costa, como “coisas inovadoras em que o artista atuava
criando écrans visuais e tridimensionais”. J-A. Franca d& nota das inovacgdes da arte de
Noronha da Costa, o qual ird trabalhar o efeito ético da imagem como registos com
movimento, como registos subjacentes e difusos a partir de realidades que séo distintas,
onde as passagens advindas de cenarios teatrais sao tratadas cinematograficamente, e em
que a presenca humana apenas subjaz, em sombras. Este critico de arte cruza atitudes de
artistas e da nota de anacronismos que pressupdem que as criacdes de alguns artistas
portugueses eram ja propostas de tempos mais avancados, fazendo direito da frase do
surrealista portugués Marcelino Vespeira (1925-2002), escrita pelo artista ha 20 anos (ou
seja na década de 1950), numa antevisao do que agora, em 1984, se concretizava no plano
artistico e internacional: “é¢ mais importante o que acontece para que o quadro seja
realizado do que o proprio quadro” por Vespeira em ¢.1949'"%. Na verdade, o que nos
parece singular em “Quando as atitudes se tornam forma” (Franga, 1984:13-15) é a
capacidade de estabelecer correspondéncias entre projetos e realizacOes artisticas
operadas na esfera do internacional, e as realizagdes que a “quarta” geracdo de artistas
portugueses, 0s das décadas de 1980-90, iam definindo, e que sintomaticamente se

apresentavam em algumas exposi¢Oes entdo realizadas: - as do Banco Portugués do

obra de arte exige fazer parte integrante e diretamente relacionada com a vida, sendo parte do universo das coisas, logo
de valor ontoldgico.

171 Esta frase de Vespeira é citada por J.-A. Franga no artigo “Quando as Atitudes se Tornam Forma” no Diario de
Lisboa (25/09/1969). In “Quinhentos Folhetins”, Lisboa: Imprensa nacional- Casa da Moeda, 1994. Vol. 1, p:15.
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Atlantico (1970); - as da Galeria “Quadrante” (1971); exposicGes estas que foram
catalisadoras das obras que iriam convergir na colecdo SEC-MC para a criagdo do
efémero Museu de Arte Moderna (Franca, 1984:13-15). Acerca dos artistas portugueses
e da “dosagem catartica que o pensamento surrealista nutre” expressdes de Franga, este

critico acrescentaria o seguinte:

“Ao fazer opde-se, assim, o ser, tal como 0s anarquistas desejam”. E concluindo constata
gue nesta exposicdo Londrina de Arte Contemporanea uma nova convengdo ou um

“novo co6digo” aconteceu e sucedeu como se de uma catarse se tratasse'’? (Franca,
1984:15)

Em “A proposito de “Avant-garde”, ora essa ...” (Franga, 1984:16-18), 0 autor e cronista
coloca os pontos nos Is, ou seja, afirma a guisa das criticas a que era sujeito por causa das
obras selecionadas para a Exposicdo do Banco Portugués do Atlantico, em 1970, e
esclarece o que entende ser a “Vanguarda na arte””®. Logo, neste novo posicionamento
de avango, o estar a frente de, corresponde a capacidade de realizacdo da obra, o “fazer”
e o “realizar” as ideias, as subjetividades, sem as quais a obra ndo existe. E, nesta relagcdo
de forcas que passam de umas as outras, das ideias para as obras e das obras para as ideias,
hd um conjunto de signos, os da sensibilidade artistica e os da criatividade, que séo
ativados por acontecimentos que se “legalizam de geracdo em geragdo” (Franca,
1984:17). Nos seus Folhetins (reflec¢des criticas sobre arte e cultura), publicados no

Diério de Lisboa, José-Augusto Franca escreveu, tal como regista Ana Sofia Pancada:

“sobre a inexisténcia de um Museu de Arte Moderna em Portugal, funcdo para a qual o
Museu de Arte Contemporanea ndo serviria, e defendeu um plano de agdo conciso para
a redefinicdo dos museus portugueses. Franga considerava que o MNAC deveria ser
potencializado como um museu do século XIX e que a Camara Municipal de Lisboa
deveria criar um Museu Municipal de Arte Moderna, a semelhanca dos que existiam na
Holanda e na Suica.” (Pancada, 2020)%"*

172 Catarses traduzida numa “neutralidade de tendéncia totalizante as atitudes de cada um dos artistas ali presentes
(I.C.A. 1969, Londres): Barry Flanagan, de Londres; Bill Bollinger, de Nova lorque; Giovanni Anselmo, de Turim;
Sarkis, de Paris; Jannis Kounelis, de Roma; Alain Jacquet, de Paris; Robert Smithson, de Nova lorque; Bonce McLean,
de Londres; Paolo icaro, de Génova; Walter de Maria, de Nova lorque; Michael Buth, de Coldnia; Robert Morris, de
Nova lorque; Klein, de Nova lorque; Oldenburg, de Nova lorque; entre outras vindas de Amsterddo, Alemanha,
Massachussets, Italia, ...”(Franga, 1984:15)

173 «“(..) a vanguarda é tudo aquilo que é for¢a-de-lei num determinado momento (e 0 mesmo sera dizer: numa
sequéncia temporal ndo linear, “evenemental” e/ou sobressaltada), sinalizando mesmo através do ‘“Manifesto” uma
norma totalizante, quando ndo mesmo, para alguns criticos, totalitaria (Jean Clair), sé que tal ira suceder por forga
de incluséo e nunca de exclusao.” (Vidal, 2014)
174https://maislisboa.fcsh.unl.pt/pessoas-de-lishoa-jose-augusto-franca-98-anos-de-um-historiador-que-ainda-
defende-a-funcao-social-dos-museus/
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Este conjunto de artigos-cronicas publicadas até 27 de novembro de 1977, da
autoria de Franca, espelham e revelam a grande ignorancia da vida artistica em Portugal
e que servem para a defesa fundamentada da introdugdo académica da disciplina da
Sociologia da Arte, a qual este historiador e critico dara o maior impulso ap6s o 25 de
Abril de 1974. Criara o Instituto de Historia de Arte, valorizando a investigacdo em
Historia e Sociologia da Arte na Faculdade de Ciéncias Sociais e Humanas da
Universidade Nova de Lisboa.

2.7 O Olhar do critico de arte José Luis Porfirio

—as gerac0es: a dos nascidos na década de 1940 que em 1980 eram do “mais jovem-
na-determinacgao-de-o-ser”

José Luis Porfirio expressou o seu entendimento critico das tendéncias artisticas
no contexto Internacional para os anos de 1980, partindo de uma opinido oposta a Rui
Mario Gongalves acerca da exposi¢ao “Depois do Modernismo”(1983), considerando-a
uma aposta ganha pela equipa curatorial envolvida, incluindo nesta os artistas: Antonio
Cerveira (1952), Leonel de Moura (1948) e Luis Serpa (1948 -2015); e entre estes, 0s
demais intervenientes, todos artistas das artes visuais'’®, que representariam a “quinta

geracdo do modernismo”. Citando Isabel Nogueira diriamos:

“A exposi¢do Depois do Modernismo contribuiu, assim, de um modo relevante, para
tornar publico o debate sobre 0 moderno e o p6s-moderno/pds-modernismo, trazendo a
colacdo probleméticas oriundas ja de 1977, ou mesmo antes (Nogueira, 2015: 233).

Em Fevereiro de 1977 José Luis Porfirio constata na sua “Carta de Lisboa” da
Revista Coloquio/Artes a inexisténcia de vida artistica em Lisboa e a problematica
sobrevivéncia dos artistas neste meio ambiente (Alves, 2007:206). Mas € na Carta de
Lisboa publicada na Revista de Abril de 1977 que J. L. Porfirio se pronuncia acerca da

Exposicdo Alternativa Zero — Tendéncias Polémicas na Arte Portuguesa Contemporanea

(1977), escrevendo o0 seguinte:

“pretende ser algo mais que uma exposi¢do” (...) “a Alternativa & proposta e obra do
mais jovem-na-determinagao-de-o-ser dos criticos portugueses: José Ernesto de Sousa,
homem de intervengdo constante > (Porfirio, 1977:72-73)

175 Os 17 artistas visuais: Alvaro Lapa, Angelo Sousa, Anténio Cerveira Pinto, Antonio Palolo, Carlos rocha Pinto,
Gaetan, José Barrias, José Carvalho, Julido Sarmento (n.1948), Jwow Bastos, Leonel Moura, Luis Serpa, Lurdes
Robalo, Mario Varela, Pedro Calapez (n. 1953), Sérgio Pombo, Vitor Pomar.
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Estas palavras escritas por Porfirio registavam na Coloquio/Artes um teste de
antecipagdo que o acontecimento “Alternativa” lhe proporcionou mencionar, pois tal
como afirma Margarida Brito Alves esta exposicdo “que sé teria o devido destaque na
Coloquio / Artes n°® 34, publicada em Outubro de 19777, portanto, s6 apos a sua
realizacdo. Porfirio refere na Carta de Lisboa (1977: 72-73) que a data que escreve ainda

a exposicdo ndo fechou as suas portas e que sera nos tempos que se seguirem:

“Um teste, como estas coisas sempre sdo, ou acabam por ser, que vale, valera, pelo que
revela ou pelo que desperta nas pessoas, pelo processo que desencadeia, pela vida que
esse processo tiver.” (Porfirio, 1977:72-73)

Alargando o contexto de iniciativas nesse periodo numa Lisboa que Porfirio critica
afirmando n&o ter ambiente para a sobrevivéncia da arte e dos artistas (Alves, 2007:206)
avisa acerca de mais duas exposi¢des na Galeria Quadrum que anunciam, ambas, “de
modos bem diversos e até contrastantes, tendem ou propdem esse tal zero mitico que viria
proporcionar todos os re-comegos”. E termina o seu artigo pleno de humor e ironia: “(...)
ja ninguém bata a porta do “atelier”: que alternativa tém os artistas portugueses? ZERO?”

Este critico traduzia claramente o sentido de “Rotura” que as Artes demonstravam
em alguns circuitos de exploracdo e que em Alternativa Zero teve o seu verdadeiro
explodir. Foi este o contexto vivido por muitos dos artistas que trabalhavam também
gracas a um mercado inconstante. A “Alternativa Zero” assinalou, no entender de Rui
Afonso Santos o “fim da cooperagdo entre 0s artistas e as instituicdes estatais encarregues
de determinar as diretrizes artisticas” (Santos, 2004:83), o que subsequentemente
resultaria numa reducdo das ac¢bes de intervencdo civica operadas pelos artistas apds a
revolugdo de 1974. Nesse mesmo ano de 1977 era promovida pela Secretaria de Estado
da Cultura e da Fundacdo Calouste Gulbenkian a | exposi¢cdo Nacional de Gravura: Sérgio
Pinhdo e Gil Teixeira Lopes foram os premiados. No estudo de caso interessa referir a
obra de Sérgio Pinhdo que tinha obtido ja o prémio da 12 Bienal de artistas Jovens para a
Gravuraem 1973, e que havia representado Portugal na X1 Bienal de Ljubljana e no Salao
“O Artista — o Critico’®.

176 Azevedo, Fernando. 1977 “I* Exposi¢do Nacional de Gravura, na Fundacio Calouste Gulbenkian, in Revista
Coloquio/ Artes, n® 32, 28 série, Abril. Lishoa: FCG, pp:73-74
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Figura 22 - Gravura "ACHERNAR" em 1976. Sérgio Pinhao realizou uma série de obras partindo do
circulo como estrutura de suporte no sentido de obter um efeito 6tico ambiguo.

A Gravura premiada de Sérgio Pinhdo integra o acervo de obras da colegdo
SEC/MC. O juri de selecao e premiacdo da “Gravura” foi constituido por elementos das
Escolas Superiores de Belas Artes de Lisboa e do Porto, da Sociedade nacional de Belas
Artes e da Seccdo Portuguesa da A.I.C.A. Concorreram 46 artistas num universo de
muitos gravadores entretanto presentes na Exposicdo de Gravura Contemporanea
realizada na SNBA (Lisboa) em 1976, durante as comemoracfes dos vinte anos da
Cooperativa “Gravura”, fazendo-se neste evento (Azevedo, Exposi¢do na Fundacgéo C.
Gulbenkian - I Exposicdo Nacional de Gravura, 1977) o balanco da gravura portuguesa
desde a sua historica producdo. Outro artista premiado foi Gil Teixeira Lopes. Ambos,
Gil Teixeira e Sérgio Pinhdo, provaram grande qualidade técnica e criativa. Nas palavras

de Fernando Azevedo, o gravador Sérgio Pinh&o era vincadamente inovador:

“procurando uma serenidade e uma limpidez na imagem, sensibilizando a geometria
rigorosa do circulo — suporte para uma visualizacdo de estados iluministicos: a
ambiguidade entre o rigor e o seu desfazer 6tico como alternativa para o
sensivel”(Azevedo, 1977:74)
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Capitulo 111

Analise artistica, particularmente da colecéo

... a partir dos artistas, seus protagonistas e do olhar de alguns criticos

Escreveria em 1996, o artista, poeta, aventureiro e socio-videasta Fred Forest em

Art et Ethique — pour un art actuel ¥/, afirmando o seguinte:

“A inovagdo nunca anda sozinha, implica que a inovagdo na arte tenha um efeito de

arrastamento nas inovag@es técnicas e sociais. Para que essa inovagdo, que muitas vezes

tem origem no local, se espalhe/seja disseminada, para que possa ser assimilada e

transformada por outros. “ (Forest, 1996:3-7)178

Uma atividade artistica ndo se pode fazer sem criatividade e sem imaginacéo, o que
convoca atitudes inovadoras e desenvolvidas sobre outras formas de comunicacao e de
expressao, através de suportes atuais, de novos media; esta € uma condi¢cdo imanente a
arte. Os conceitos artisticos dos artistas das décadas em andlise, dos ultimos 25 a 30 anos
do século XX, podem ser ampliados a varias escalas da sua influéncia sem serem dogmas
conceptuais, mas apenas outras formas de arte nas quais os utensilios do seu mester foram
outros; importa visualizar nas formas de expressao de que modo foram, simbolicamente,
tratados e efetuados os confrontos com o mundo. A ética e a responsabilidade dos artistas
sdo um ponto de ordem essencial; a reflexdo conjunta entre criativos, entre a arte e a
ciéncia, e entre estes atores e a sociedade em geral conduzem a atitudes na arte que
questionam a sociedade e os modos em que esta devera viver(?) e ndo somente: como é
que a sociedade vive.

Os Artistas ndmadas que ja referimos no primeiro capitulo, no ponto:1.5., foram
metaforicamente nOmadas por este mesmo principio: - o da inquietacao e do esforco em
pensar acerca dos valores comuns a sociedade, e no nosso caso em questdo, por
revolucionarem atitudes na sociedade vivente sob o regime ditatorial e por acrescentarem
valor e esperanca a que depois de Abril de 1974 se viu envolta na emergéncia de

problemas inéditos: os do planeamento familiar, os da alfabetizacéo, os do alcoolismo, 0s

177 Forest: Linnovation ne va jamais seule, elle implique que I'innovation dans I art effet d”entrainement sur les
innovations techniques et sociales. Afin que I"innovation, qui souvent s origine dans le local, se diffuse, pour qu“elle
soit assimilée et transformée par les autres.

178 Artigo de Fred Forest em Art et Ethique — pour un art actuel (1996)
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da exclusdo social e da pobreza, ... matérias que deram origem a um documentario
realizado pelo socidlogo Antdnio Barreto e produzido por Joana Pontes 1"°(RTP, 2007).
Os artistas ndmadas das decadas de 1970 e 1980 e até os que ndo o sendo também
assumiram um papel inquietante, ca e 1a fora do Pais, atuando nos anos de 90, tiveram
um papel a desempenhar como catalisadores e reveladores de situacdes sociais, situacoes
alarmantes que antecipavam o0s problemas ecoldgicos e ambientais em que nos
encontramos imersos. Os artistas ndmadas situam-se na charneira de duas épocas, ou seja,
estes operadores estéticos encontram-se no intervalo - no momento de rutura que abre a
passagem de um milénio ao outro, com um valor simbolico relevante. As mudancas
operadas orientam-se ao nivel dos media, da revolugdo informatica que traz consigo uma
outra reconstituicdo e reconstrucdo da realidade, a da virtualidade de espacos, das
imagens sinteses — simulac@es do espaco e do tempo — simulacros, que substituem o real,
0 aqui e agora, para enunciar Benjamin; constroem-se em funcéo de um deslocamento do
papel da estética no sentido de uma funcdo ética, fortemente social (Forest, 1996:13).
No nosso tempo a arte constroi-se num deslocamento deste conjunto de fungdes,
e é desta relacdo entre a arte e a vida, entre a arte e a realidade que daremos testemunho

da producdo artistica de um tempo especifico num Pais no qual tiveram de pertencer.

3.1 O caso de Maria Helena Vieira da Silva (1907-1992) - Liberdade

Maria Helena Vieira da Silva
Liberdade

1984

Témpera s/ papel

180 x 120 cm

Foi curioso o livro que nos veio parar as maos, Les Portugais a Paris, escrito por
uma escritora e historiado francesa, Agnes Pellerin, em colaboracdo com dois escritores

portugueses residentes em Franca, Anne Lima e Xavier de Castro, que nos descreve as

179 Produzido no Ambito das comemoracdes dos 50 anos da RTP, Portugal, Um Retrato Social foi uma série documental
inédita da autoria de Antonio Barreto, realizada por Joana Pontes e com musica de Rodrigo Ledo, que pretendeu retratar
a sociedade portuguesa contemporanea. Foram produzidos sete DVD’s, cada um acompanhado por um livro com textos
de Anténio Barreto, entrevistas, informagdes inéditas e fotografias tiradas durante o trabalho de campo.

157



ruas de Paris onde residiram artistas, cientistas, dramaturgos, escritores, professores, entre
outros agentes culturais portugueses. Destacamos do excerto dedicado a Maria Helena
Vieira da Silva (1908-1992), que localiza o seu atelier na Rue de L"Abbé-Carton, n 34,

referindo o seguinte:

“chegada a Paris na companhia da sua avd, em 1928, dizia maria Helena Vieira da Silva
ter ali chegado por razdes de ordem intelectual e também de ordem prética” (...) “A Paris,
on le découvre sur place a chaque instante par des moyens spirituels.” (Pellerin,
2009:148-150).

Longo foi o percurso desta artista portuguesa que viria a naturalizar-se francesa em
1956 perdendo a nacionalidade portuguesa, e da qual falamos a partir da obra em destaque
- “Liberdade”; consta de uma témpera de Vieira da Silva pensada para ser um cartaz
comemorativo do 25 de Abril a pedido da escritora, sua amiga, Sophia de Mello Breyner
Andersen, e concebido em 1984: este cartaz é editado pela Fundacdo Calouste
Gulbenkian. Vieira da Silva ofereceria esta obra & Secretaria de Estado da Cultura no ano
da sua criacdo, ou seja, a artista faria a doagéo desta obra ao Estado Portugués quando
das Comemoracdes dos 10 anos do 25 de Abril, estando a obra datada de 1984'%. No
rodapé da pintura é visivel uma colagem, em formato de acrescento, de uma barra
horizontal com inscrigdo pintada a cor de laranja, usando a mesma técnica da obra a qual
se incorpora, dizendo: “XXV de ABRIL 1974”. A obra esta assinada pela autora no
canto inferior direito, mas por cima da barra: “Vieira da Silva 84”. Dos varios cartazes
que Vieira fez para comemoracéo da data de implantacdo da Democracia, possui 0 acervo
do projeto Avenida de Arte Contemporanea de Aveiro um original: uma témpera sobre
papel kraft que deu origem ao cartaz. A técnica da témpera de ovo foi usada pela pintora
Maria Helena Vieira da Silva durante um periodo muito extenso (1953-1992). Na obra
“Liberdade” os pigmentos a “témpera” foram aplicados sobre suporte de papel sendo
visiveis, pela sua transparéncia, os efeitos da pincelada e os tracos finos que delineiam a
figuragdo. Na composicgéo interagem pequenos circulos de cor laranja, folhas e ramos de
cor verde que a artista coloca de modo equilibrado e ritmado, entre elementos caligraficos
artisticamente inscritos, formando a palavra: LIBERDADE.

Da mesma autora sabemos existirem mais dois outros cartazes, um dos quais integra

a colecdo de arte da Fundacao Cupertino de Miranda, e no qual consta uma frase inscrita

180 In Coloquio /Artes, n° 77, 22 série-30° ano. Junho, 1988.Lisboa: Fundagéo Calouste Gulbenkian.
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de Mario Cesariny (1923-2006). Um dos cartazes de Vieira da Silva cita uma frase poética
de Sofia de Mello Breyner Andresen, evocativa do dia 25 de abril de 1974, colocada junto
ao aglomerado de populacgdo que descia a Rua, assim representado por Vieira da Silva, e
gue neste cartaz tragava o movimento festivo do povo anunciando o seguinte: “A poesia
saiu a rua”. Este cartaz foi mais tarde enriquecido por uma intervencdo manuscrita e
irbnica de Mario de Cesariny, poeta e artista, a quem pertenceu, dizendo
surrealisticamente com o seu “esteve sempre”. Na obra de Vieira da Silva a arvore esta
isolada de letras, “frutos” ou “flores”, onde se suspendem letras da palavra LIBERDADE.
Nas outras duas obras (cartazes) temos uma multiddo de pessoas que enche as ruas e que
deseja e grita essa mesma LIBERDADE. Nas palavras de Jodo Pinharanda, estes cartazes
representam na obra de Vieira da Silva o espirito do tempo apds Revolugdo de 1974
vivido em Portugal e que constituia muitas das acdes de rua, tal como a invasdo das
paredes e muros das cidades pelo graffiti anonimo. Estes cartazes simbolizavam o

seguinte:

“Sao modelos de uma esperanga que continuamos a desejar construir, a querer e a
necessitar proteger: quer na delicada pureza que os brancos vibrantes do guache evocam,
quer no uso intenso que a manipulacdo descuidada e a exposi¢do a todos os perigos (o
sol e a humidade) provocaram nas cores e matérias originais do cartaz que pertenceu a
Cesariny. A pureza poética do exemplo a que chamamos “Arvore da Liberdade”
complementa-se com a prova real do que também poderiamos chamar “Rua da
Liberdade”. Aqui, inscreveu Vieira um verso de Sophia de Mello Breyner: “A poesia
esta na rua”. Foi sobre ele que Cesariny (grande amigo de ambas) intercalou @ mao um
comentario critico: “esteve sempre”.” (Pinharanda, 2009)

Citando ainda Pinharanda, a frase de Sophia referia uma utopia que Cesariny *®'reforcaria
deste modo: “(...) porque cada um de nds pode ser ele mesmo poeta! Que melhor destino
para Homem? Que melhor cenario para vivermos e praticarmos a DEMOCRACIA E A
LIBERDADE?” (Pinharanda, 2009; (Sousa M. d., 2019)

181 No ano de 1964, Cesariny foi para Paris em Fevereiro com a ideia de estudar a pintura de Vieira da Silva e para
isso, com a ajuda da pintora, pediu uma bolsa a Fundagdo Calouste Gulbenkian, s6 deferida no final do Outono.
Cesariny ficaria amigo do casal Arpad Seznes e Vieira da Silva para sempre.
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3.2 O caso de Menez (1926-1995) - “Mulher com crianca e vestido
azul ciano”

Menez

.1989

Pastel s/ papel
167,5x 141,5cm

Menez faz em 1988 a reabertura da Galeria 111 com uma pintura de desoculto
figurativismo que a critica da época, na voz de Anténio Rodrigues, se insinuava ja
desde finais da década de sessenta. Existiam na representacdo figurativa cenas de
situacBes ambiguas criadas entre a janela e o quadro, entre o pintor e 0 modelo, entre o
espaco interior e o0 exterior, e tal como escrevia Rodrigues: - “Quando a ambiguidade
espacial e os seus efeitos de luz eram gestados no proprio larvar do figurativo, é este
guem agora pde em cena relagdes ambiguas entre o perto dos objetos de atelier e 0
longe nostalgico que eles nomeiam em imanéncias de irreal luz barroca, que Ihes dilui
0s contornos e amacia 0s volumes e as cores. A pintura é aqui soberana, lugar de
memdrias da pintura, pintura dentro de pintura, num movimento fluido e agridoce de

metamorfoses, que sempre foi o da pintura de Menez”. (Rodrigues, 1988:63).
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Desta artista e da sua obra sobre papel com pintura a acrilico, temos em arquivo
um registo de cadastro da DGAC - Direcdo Geral da Acdo Cultural (1996 ?). Nesta
ficha de inventario existe uma descri¢do de uma obra de Menez, pouco legivel, e que
pensamos ser pertenca desta fase produtiva da artista, na qual a figura feminina era
elemento central nas composi¢des de ambientes ambiguos entre o interior do atelier e 0

exterior, tal como Antdnio Rodrigues o descreve na citagdo anterior.

e

Figura 24 — a) Menez. Duas Figuras Femininas, 1988; b) Menez. s/ titulo, 1989

O critico de arte Jodo Pinharanda escreveria sobre esta artista que viajou pelo mundo e
pode contactar com a geragdo de artistas portugueses residentes em Londres nos anos de
1970, tais como Paula Rego, Hélder Macedo, Mario Cesariny e Jodo Vieira. Da sua

pintura registamos o seguinte:

“Uma mulher &, uma mulher pinta, uma mulher olha. E a pintora e sdo todas as mulheres.
As vezes varias mulheres acompanham-se uma mais velha outras mais novas, é a
representacdo da escala das trés idades classicas, reflexdo sobre a vida e a morte em que
cada uma das personagens pode ser sempre a mesma, sempre a pintora ou outra qualquer
mulher. As flores brilhnam nas jarras antes de morrerem, o rio Tejo abre-se para além da
janela do atelier, os livros abrem-se uns sobre 0s outros no interior de uma casa que se
desdobra em corredores e outras casas... Onde parecia haver uma infinita calma ha afinal
uma condi¢do de angustia e desamparo.” (Jodo Pinharanda, 1999).
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3.3 O caso de Francisco Laranjo (1955) - “s/titulo”

Francisco Laranjo

1982-83

sftitulo

Oleo s/ tela

129 x 161 cm

Prémio Revelacdo na | Exposi¢cdo Nacional “Aris 82”

A pintura de Francisco Laranjo seria na década de 1980 referida como: “possuidora de
uma respiragdo musculada em que o ar circula e que abstratamente se significa”

(Azevedo, 1983:33).

O percurso de Francisco Laranjo veio desde entdo a afirmar-se em todos os sentidos,
reconhecido pela qualidade do seu trabalho criador e pela critica que o tem acompanhado
e que se confirma na sua atividade de Professor e Mestre na Faculdade de Belas Artes do
Porto. A participacdo ativa de Francisco Laranjo é requerida para integrar varios juris,
conferéncias, debates, seminarios, ... sendo a sua obra a que, emblematicamente, faria a
capa da Revista Coléquio / Artes em 1996, na sua penultima edi¢do, a revista nimero
100. Nesta edigdo, a critica de arte e historiadora Maria Jodo Fernandes escreve um longo
texto, intitulado “Uma poética do gesto”, em que traga paralelos no vigor do gesto e na
intensidade da cor, e na partilha de principios estéticos com o Mestre Julio Resende de
qguem Francisco Laranjo foi discipulo, desenvolvendo, contudo, um percurso expressivo
autonomo e pleno de uma abstracdo gestual que, tal como escreve Vasco Graca Moura

em 2013, se pode interpretar deste modo:

“Francisco Laranjo amplia muitos milhares de vezes uma série de configuragdes,
granulages, células e fibrilagbes microscopicas, como se atingisse assim, de modo a
simulé-la muito para além da percecdo corrente, uma imagem das mais secretas
estruturas da matéria e da vida, situando-se entre dois polos: um, o das obras de maior
dimensdo, a que poderiamos chamar de ordem panordmica, em que opacidades,
transparéncias, gradacGes intimas de preto e branco, escorrimentos, nédulos, efeitos
cromaticos, luminosos e vertiginosos, sdo determinantes; e outros, nas obras mais
pequenas, especialmente concentrado numa exploragdo dos contornos e das densidades
mais apertadas dessa representacao visceral de que acima falei, em que as variagGes mais
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severas e contidas, se concentram e fecham sobre si, num processo incessante de
recomeco, reenvio e reciproca articulagdo” (Moura, 2013:8).

E ainda, nas palavras de Bernardo Pinto de Almeida, destacamos o seguinte:

“na area dos ambientes in formalistas convira situar o trabalho de Francisco Laranjo —
um dos prémios revelagdo — cujos enormes desenhos a nanquim denotam as
distanciagdes por relagdo com o valor gestual em favor de uma procura meticulosamente
construida, de um modo de expressédo abstratizante. (Almeida, 1983:66-67)

Trazendo este plano da critica a obra de Francisco Laranjo para o campo da sua
teorizacdo, e tal como antes o haviamos referido, os referenciais externos da obra de
Laranjo s&o os que acontecem na radicalidade dos limites fisicos da obra, do objeto de
arte (Foucault, 1988:59-71; Sardo, 2017:94-95) e que sdo ampliados na expetativa da sua
espacialidade: na pintura de Francisco laranjo existe esta espacialidade expandida porque
a obra € iminentemente arquitetura e a energia dos gestos pictoricos deste pintor traduzem
0 movimento dos planos e as sombras dos volumes representados na tela. Por isso, a obra
que integra a colecdo da SEC/MC do acervo de Aveiro é, na sua ampla representacéo,
uma arquitetura com um espaco e uma temporalidade resgatada das tensbes e das
inflexdes da ndo-figuracdo contemporanea. E uma obra de arte contemporanea porque
representa uma singular relagdo com o préprio tempo, e essa relagdo com o tempo subjaz
na dimensdo do gesto, através de uma dissociacdo e um anacronismo. A expressao
plastica na obra de Francisco Laranjo existe em desconexao e dissociacdo em relacdo ao
presente no que reporta & repeticdo do medium — na tradicdo, mas a sua materialidade
pertence verdadeiramente ao seu tempo: “no entanto, é a presenca ineliminavel da
tradicdo, sua repeticdo, que ocasiona o seu préprio novo; o local de sua suspensdo efetiva.
O Avant-garde” (Benjamin A., 1991:82).

3.4 O caso de Pedro Calapez (1953) Diptico — “s/ titulo”

Pedro Calapez

sftitulo

1985

Grafiti, cola e materiais diversos s/ papel
Diptico 58 x 152 cm
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Também na obra de Pedro Calapez, um diptico também iminentemente arquitetura
no qual as formas, as texturas e o desenho a grafite que contorna os volumes representados
no suporte em madeira, existe uma composicdo que transgride o retangulo do suporte,
que vai além do perimetro da moldura, no sentido das linhas que invadem e intersetam o
espaco do observador envolvendo nos eixos da estrutura arquitetdnica.

A obra de Calapez que integra a colecdo SEC/MC em depdsito em Aveiro tem
origem na continuidade deste impulso localizado nas obras de 1982, depois do
modernismo e na senda da afirmacdo do campo expressivo da arte portuguesa no Pais.
Foi marcante a exposicdo na Sociedade Nacional de Belas Artes de Lisboa comissariada
por Luis Serpa e intitulada “Depois do Modernismo”, ocorrida entre 7 a 30 de janeiro, em
1983, com uma comissdo executiva alargada aos temas do entdo chamado movimento
“post-moderno”®?, Obteve para a sua realizagcdo apoios oficiais da Fundagio C.
Gulbenkian e Secretaria de Estado da Cultura. Esta exposi¢do reuniu um conjunto de
artistas plasticos e visuais, arquitetos, coredgrafos, encenadores, criadores de moda e
performers, num total de 73 participantes. Pedro Calapez esteve presente com trés obras
(sem titulo) materializadas numa técnica mista que empregava o giz “pastel” e a grafite
sobre papel numa superficie com 280 cm de largura e 150 cm de altura, datadas de 1982.
Vive-se neste tempo a forte presenca de artistas portugueses nas Bienais Internacionais,
num periodo entre 1982 e 1989 (Alves, 2007:59-60), no qual foram realizadas outras
exposigdes com a participagdo de uma “quarta geragdo de artistas”, que no entender do
historiador e critico J.-A. Franca correspondia a geracao de “jovens artistas portugueses,
que se tinham revelado entre os anos cinquenta ¢ sessenta” e que consolidavam percursos
criativos (Nogueira, 2015:84), nomeadamente: - Antdnio Sena, Carlos Calvet, Dorita
Castel-Branco, Guilherme Parente, Henrique Manuel, Henrique Ruivo, Maria Gabriel,
Pedro Calapez, Joaquim Bravo, Luis Gongalves, Julido Sarmento, Noronha da Costa,

Teresa Magalhdes, Toméas Mateus, entre outros.

Na realidade os artistas referidos haveriam de integrar a colegcéo de Estado iniciada em

1976 por acdo da Secretaria de Estado da Cultura na pessoa de David Mouréo Ferreira, e

182 Os conceitos surgidos no catalogo desta iniciativa estdo desde logo patentes na Apresentagio de “Depois do
Modernismo” (1983), por Luis Serpa, na pagina 9; conceitos corroborados pelos elementos da comissdo executiva,
que na pagina seguinte se assumem como “ndo alinhados com o modernismo dominante”.
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numa acao cultural coordenada a época por Eduardo Coelho, e continuada por demais
responsaveis até finais da decada de 90. (Pinho, 2014). De Pedro Calapez integram a
colecdo SEC/MC — deposito em Aveiro, as duas obras de 1985, “s/ titulo”, com técnica
de giz “pastel” e grafite, materiais aplicados s/ papel, constituindo uma composigdo em

diptico.

Figura 25 - Pedro Calapez "Sem Titulo" 1985 (diptico)

3.5 O caso de Noronha da Costa (1942-2020) - “Gdrgon”

Noronha da Costa
Gorgon — homenagem a Terence Fisher
1973

Oleo s/ tela
120 x 140 cm

No entender de Noronha da Costa o medium da pintura €, para além da matéria e da
técnica, a cristalizacdo da forma enquanto que o medium do écran € a projecao difusa da
passagem entre a forma real e a sua transformacéo imediata:

“é sempre um problema de espelhos - é a Arte da representagdo / O écran é a obra - 0
amarelo e o corpo desfocado pela pintura / O fundo e o contorno do corpo / A cor tem
de ser vista de um ponto de vista subjetivo / O espago-atmosfera da pintura avanga
da parede sobre nds - é a Dimensdo / O Valor controla a Dimensdo / a Arte que se
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expande para além da dimensdo do quadro liberta-se do valor / A tecnologia trouxe
a libertacdo da arte e a anulacdo do valor e devolveu a arte a sua dimensdo expandida e
democratizou-a.” (Noronha da Costa, 1979)

Excerto retirado da Revista Coloquio Artes de 1979, (n° 40 / Margo), no artigo da
autoria do pintor Noronha da Costa, “Arte / Dimensdo / Valor “. Fernando Pernes
escreveria em 1971 acerca da pintura de Noronha da Costa, serem composi¢des
nostalgicas que abrem um espaco onde as figuras sdo sombras e fantasmas, as paisagens
manchas oniricas, o tempo sonho vivido onde se aparenta um sentido de verosimilhanca
representativa: “Noronha constata em “patines” que sdo de consciéncia do tempo que
habita perante o imaginario que lhe aparece, o desértico do mundo dos seus dias
portugueses” (Pernes, 1971:45). J-A. Franca acrescentaria sobre os objetos criados em

1969 o seguinte:

“Com seus vidros de variada opacidade ou seus espelhos de variado reflexo, suas paredes
de espelhos furados onde se decepam os bragos do explorador, suas pequenas paisagens
de espelhos azulados onde as imagens se fundem na impossibilidade “n” de “Trompe
1'oeil”. (J-A. Franga, 1971, p. 16)

O critico J-A. Franca registou sobre Noronha da Costa, a partir dos seus ecras difusos e
feéricos, algumas reflexdes sobre a poética do fantasmagorico, numa perspetiva de
origens romanticas, oniricas e surrealistas que fez convergir numa fase da obra deste
artista. Fernando Pernes, sistematizou a forma e a estrutura dos objetos artisticos de
Noronha reportando a uma «situagao neo-romantica na pintura portuguesa», a qual atra-
vessaria a arte contemporanea mais recente (Lourdes Castro, José Rodrigues, Carlos
Calvet, Joao Hogan, Eduardo Nery, Cruz Filipe e Noronha da Costa). Oporia esta marca
mais subjetiva a frieza mercantilista de uma arte da industrializacdo e do consumo,
renegada em grande parte pelos surrealistas deste periodo, e que nos anos de 1960 era
marca da arte internacional, da pop art americana e inglesa ou mesmo do nouveau
réalisme francés (Dias, 2016:301-306).
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3.6 O caso de José Mouga (1980) “Pintura”

Figura 26 - José Mouga, “Pintura”, 1980. Acrilico s/ tela. Col. SEC/MC- CMA-UA

Os artistas José Mouga (1944-2016) e Anténio Sena sdo-nos apresentados por
Bernardo Pinto de Almeida como artistas que “reafirmam a coeréncia com um percurso
problematizante de valores gestuais liricos”; em “Carta de Lisboa” (1981) Rui Mario
Gongalves escreve sobre José Mouga como um artista em gque as manchas de cor valem
pelas suas carateristicas cromaticas e ndo por serem registo gestual, resultando a
composicdo de elementos estruturais frontais de linhas e manchas de cores puras. O
formato retangular da pintura € abandonado para que nenhuma zona da tela possa ser
considerada como secundéria e ainda menos como fundo. Goncalves faria assim, um
paralelo com a teoria da pintura promovida nesta década e na anterior, por Clement
Greenberg e designada de Post- Painterly Abstration, da qual o artista Pollock seria o
principal fundador. Alias, nesta década de 1980 acontece na SNBA em Lisboa e na
Arvore no porto, a exposicdo organizada pelo critico americano Kenworth Moffet com
toda um anova geracdo de 40 anos que abordam a abstracdo na arte segundo uma nova
sintaxe e um novo exame das relagdes entre figura e fundo, com desprezo pelo retoque,
valorizando a inven¢do no momento da execugéo, a velocidade e os materiais usados: a
tela era embebida de tinta, pigmentos gelatinosos, espessos, transparentes e opacos,

arrastados rapidamente (Goncalves, 1981:50-52). Pinto de Almeida refere acerca do
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artista Rui Aguiar que este pintor reune um sentido de alguém que renova o apelo a um
trabalho com materiais menores, apegado a reinvengdo de uma arte povera como solucéo
estética que contesta os valores do consumismo, a0 mesmo tempo que se define na

aceitacdo de um phatos de desperdicio de inspiracdo minimalista.

Figura 27 - Rui Aguiar “Trés Nuvens”, 1981. Colagem: papel de seda, kraft e acrilico s/ tela.

Tal como o expde a socidloga Nathalie Heinich:

“e esta transgressdo € particularmente visivel quando diz respeito aos materiais em si,
como é o caso com instalacdes, performances ou video arte. A arte contemporanea
repousa pois, essencialmente, na experimentacdo de todas as formas de rutura com aquilo
gue a precede: rutura que pode ser entendida, ou como forma positiva de transgressao,
guando se encontra associada a uma subversdo critica, ou como uma forma negativa,
guando esta associada a moda e a procura de originalidade a todo o custo ou da
notoriedade sem esfor¢o” (Heinich, 2006:45).

Sdo objetos que negando a mediacdo da arte, pois esta € uma forma de separacédo e de
distanciacdo, se assumem como arte que estd presente nos objetos do quotidiano. Na
banalidade do objeto do quotidiano é revelada a vivéncia do artista como resultante de
uma experiéncia total: encontramos de certo modo este caminho no resultado das obras
de Carlos Augusto Ribeiro “Do livro das rasuras”, 1991; nas de Sérgio Costa “s/titulo”,
1987; e na de Victor Oliveira “s/ titulo, 1984.
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3.7 O caso de Julido Sarmento (1948) “Sic Vt Dolor Meus”

Julido Sarmento

Sic Vt Dolor Meus

1995

Poliptico (composicdo pictérica em 10 painéis).

Oleo s/ contraplacado, técnicas mistas, colagem, gesso e pinos em metal;

tardoz com ripado em pinho.

525 x 520 cm

O caso concreto da obra de Julido Sarmento incorporada na colegdo SEC/MC em deposito
em Aveiro confirma a realidade do “aqui e agora” questionado por W. Benjamin na sua
obra “ A Obra de Artena era da sua .....” (1936), como a constatacdo do (in)separavel do
objeto artistico em relacdo ao espaco na qual a obra de arte habita. O poliptico “Sic Vut
Dolor Meus ” foi uma obra de grande escala, concebida em 10 painéis para uma superficie
total de 5,25 m x 4,25 m, pensada para preencher a parede principal da Capela-mor da
Real Capela do Palécio de Sintra (peca arquitetonica do séc. XV1), destinando-se a ocupar
a area frontal na retaguarda do altar-mor. Este local era o destinado a montagem do
retabulo de altar, originalmente preenchido por uma maquina retabular que se instalava
desde a base, 0 soto-banco, estruturada por corpos que iam de um extremo ao outro na
largura total da capela-mor, e que se sobrepunham na vertical até fecharem no topo do
alcado rematando no teto da capela.

A obra de Julido Sarmento consegue envolver o espacgo arquitetonico em redor do
grande painel, tendo para tal representado nos 4 painéis laterais da sua composi¢cdo
pictérica o padrdo policromo do revestimento azulejar das paredes da Capela. A
viabilidade da representacdo assumiu a cumplicidade com o existente e deu-lhe uma
relativa continuidade. Nesta aparente unidade espacial vivida no interior da Capela o
artista permitiu ao observador um acesso harmonioso ao conjunto arquiteténico interno,
para depois avancar com o tema da representacdo pictorica de modo mais questionavel e
interpelativo ao olhar. Diriamos que acessibilidade harmoniosa significa criarmos um
outro espago de envolvimento “imersivo” que transporte o recetor para uma dimenséo

estética singular, e ndo comum. O envolvimento imersivo do recetor no ambiente gerado
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pelas representacdes da arte latentes, por exemplo®

na obra pictorica “Sic Vut Dolores
Meus” de 1995, sdo mais evidentes & medida que nos aproximamos da obra de arte em
causa. Esta obra pictdrica esta incorporada na (parte da) colecdo SEC/MC em deposito
em Aveiro'84,

A sua dimenséo ultrapassa em grande medida a escala humana, o que inicialmente
afirmamos tratar-se de uma obra de arte inseparavel do espago na qual habita, ou seja,
que habitou; atualmente estd descontextualizada do espaco de origem para se
contextualizar num outro diferente para o qual ndo foi concebida. Neste painel, a imagem
global fragmentada em varias cenas reporta a um universo de inspiracdo crista, que o
vincula a representacdo de uma cruz central, em torno da qual a propria histéria interna
decorre como uma meta-representacdo, tal qual acontecia nas estruturas retabulares
setecentistas e oitocentistas (do maneirismo ao barroco); esta relacdo com a teologia
ocorre gragas a migracio do processo da montagem dos retabulos*®® transposto para este

medium.

183 £ também imersiva a obra filmica de Julido Sarmento com trabalhos a partir da década de 1970.

184 «Esta pintura sobre contraplacado integra o nticleo de obras da Colegio SEC que foram cedidas a Aveiro no ambito
da ja mencionada “Avenida de Arte Contemporanea”, encontrando-se presentemente exposto no Teatro Aveirense,
enquanto aguarda ser transferido para a capela de Sao Tomas de Aquino, daquela cidade. Esta transferéncia, anunciada
pela imprensa (cf. versao eletronica do Diario do Vouga — Semanario da Diocese de Aveiro, de 16 de fevereiro de
2011: http://www.portal.ecclesia.pt/pub/14/noticia.asp?jornalid=14&noticiaid=79567 pressupde a concretiza¢do
prévia de um ambicioso projeto de arquitetura, da autoria de Carrilho da Graga, aprovado pela edilidade no inicio de
2011 e orgado em 371.515 euros, o qual visa ndo somente a requalificagdo do pequeno templo e da sua envolvente,
como também a construgao de um espago contiguo de forma a albergar o retabulo de Julido Sarmento”. Sabendo-se
que se trata de uma obra cedida a titulo precario pelo MC/SEC, nao podemos deixar de expressar a nossa estupefacao
face ao investimento pecuniario que este projeto implica (mesmo que parcialmente promovido com fundos
comunitarios) e que pode ficar comprometido se — e quando — o legitimo proprietario da obra entender reivindica-la de
volta, o que muito certamente sucedera” in Pinho, 2013:171.

185 A obra de Julido Sarmento €, do ponto de vista técnico e até da escrita iconografica e simboélica, um retabulo que se
estrutura de uma forma cinematicas sem uma real componente temporal, mas com um campo de visdo expandido,
funcionando como elemento modelador do espagco, tal qual uma maquina retabular barroca.
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Capitulo IV

... sempre contrabalancando entre os dois seculos — XX e XXI

4.1 Entre a presenga e a auséncia — outros campos de visibilidade

Os processamentos de arquivos de imagens estdo a proporcionar e a reequacionar
na atualidade outras formas de exibir e de aceder as obras de arte. Este foi 0 motivo
principal para pensarmos num dispositivo digital de visualizag&o que desse validade a um
outro contexto de visibilidade para as obras de arte em estudo. Chegados, por conseguinte,
a este capitulo vamos refletir no nosso modelo comunicativo e nos dispositivos que
favorecem um numero consideravel de alternativas necessarias para aceder ao evento, ao
acontecimento artistico e a obra de arte com ambiguidades, com diferentes pontos de
vista, definindo um dispositivo que deixa a obra em aberto atuando como “contra fluxo”
de resisténcia as mistificacbes da comunicacgdo, no sentido que o artista visual Miguel
Leal 0 toma na sua arte: “A cegueira operativa da Arte funciona como contra —fluxo e
como modelo de resisténcia as mistificagdes da comunicag¢do, ou no minimo, como seu
contra—ponto critico” (Miguel Leal, 2009:337). Atinentes & nossa experiéncia
comunicativa de resisténcia as possiveis mistificacdes, e tal como Eco ja escreveu na sua
“Obra Aberta” (1962) acerca do modelo comunicativo e cultural da sociedade do nosso

tempo, contam as alternativas que na fonte — na origem, se apresentam como co possiveis:

“A informacgao representa a liberdade de escolha que temos ao construir uma mensagem,
e, portanto, deve ser considerada propriedade estatistica da nascente das mensagens.”
(...) “A informacdo ¢ a medida de uma possibilidade de escolha na selecio de uma
mensagem.” (Eco, 1991:100)

Assim, no nosso século XXI o modelo de comunicacéo é formado dentro de determinados
modelos de cultura e esta apoiado numa série de convicges intelectuais e de tendéncias
emotivas que se constituem no ser humano como resultado (e efeito) de uma educagao
feita de habitos sociais e de praticas culturais originarias no ambiente natural, historico e
social em que nos inserimos, o da cultura digital. Tomando nota das palavras de Charlie

Gere reforgaria este principio com a seguinte expressao: “digital refers not just to the
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effects and possibilities of a particular technology. It defines and encompasses the ways
of thinking and doing that are embodied within that technology” (Gere, 2009: 17).

Nesta linha de pensamento recuperamos numa edicdo de 1999 intitulada
CiberQqcoisa alguns artigos que a época debatiam o espagco da cibernética e das
tecnologias da comunicacdo digitais como a nossa condicao futura de nos relacionarmos
em sociedade. Destacamos um pensamento estruturado pela Professora Maria Dulce

Castanheira que escreveu acerca da cibernética no contexto da arte o seguinte:

“A arte que vem, a arte do possivel, do ainda ndo concretizado, do que esta sempre em
chegada. O seu carater de pura possibilidade atribui a cada obra formas Unicas e
irrecuperaveis que escapam aos meios tradicionais de assimilacdo e recuperacao:
mercados, museus, conservagdo, restauro ou classificacdo. Porque cada obra procura ser
um ou varios acontecimentos, e acontecer significa interagir no espaco e no tempo,

proporcional a outros encontros e sensagdes, desencadear processos...” (Castanheira,
1999:25)

O que nesta citagdo se anuncia ¢ o desenho de uma linguagem do “Aberto®, da arte
que vem no sentido como Agamben a estrutura (Agamben, 2009:43-44), liberta dos
dispositivos classificatdrios e seletivos na qual a arte foi capturada, e que se emancipa no
potencial de uma arte em constituicdo (Cruz, 2012:8) que procura interagir no espaco e
no tempo que lhe pertence, e desencadear processos. Temos, na atualidade, um conceito
que serve esta ideia de arte em aberto a varias possibilidades e que remete para o de
cibernética, o qual evoca a instabilidade entre o sujeito e o objeto: entre ““ o signo e o
corpo, o interior e o exterior” (Castanheira, 1999:25).

Pierre Lévy, investigador e pedagogo, desenvolve trabalho a partir da ideia do
ciberespagco como um repositério da memoria cultural, falando deste espaco cibernético
como o lugar no qual a memoria dos homens se expande, em sistemas e estruturas mediais
concretas e especificas da linguagem tecnoldgica contemporanea, expandindo-se

ubiquamente para o conjunto global da sociedade:

“Eis o ciberespago, a populagio de suas comunidades, a ramificagdo entrelagada de suas
obras, como se toda a memoria dos homens se desdobrasse no instante: um imenso ato
de inteligéncia coletiva sincronica, convergindo para o presente, clardo silencioso,
divergente, explodindo como una ramifica¢ao de neurénios. (Lévy,1999:260)
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A cibernética'® provém de sistemas e/ou processos que dependem da troca e do
fluxo de informacBes e que desencadeiam (atribuem) no territério da arte um novo
estatuto as imagens dotando-as de uma linguagem plural (Grenz, 2005.). Isto significa
que as manifestacOes da arte, e das imagens geradas nos varios dominios expressivos,
mesmo nos dominios mais tradicionais da arte, dispensam um territorio fisico de
mediacdo, estabelecendo-se numa relagdo efémera entre si mesma — entre o objeto e 0
sujeito /recetor, relacdo expressa no dominio da captacdo e da virtualizacdo das

experiéncias sensoriais, que equivale a afirmar o seguinte:

“(...) “Na ciber arte anulam-se as distancias, o sujeito esta s com a obra, navegando-a,
sO a conhecendo consoante avanca. Nao havendo um guia ou previsdo do que o0 espera,
0 sujeito vai desenhando o seu caminho nesta viagem que pode ser maravilhosa ou
terrivel, mas que sera sempre um encontro” (Castanheira, 1999:25).

Assim, neste IV capitulo, o ponto de vista a registar € o da problematica da
acessibilidade as obras artisticas da nossa colecdo no tempo presente, tendo a nossa
proposta incidido na concecdo de uma plataforma de design orientado para um modelo
dindmico e intuitivo, essencialmente digital e virtual, que serve a complexidade dos
arranjos expositivos no sistema de arte: o da heterotopia do museu migrada para um
artefacto multimédia, utilizando as possibilidades da internet (da web) dotado de uma
linguagem  visual especificamente  mediatica, reveladora também, das
metacarateristicas'®” do meio. Investiguei os tracos carateristicos e a substancia
conceptual destes novos media, com inspiracdo metodoldgica e conceptual na nogédo de
“dispositivo” de Foucault e na de espacialidade heterotopica®®® dos museus, tal como
Foucault a define. Estes foram essenciais na concegdo de um dispositivo
medial/digital/virtual que permita ao utilizador um outro paradigma de fruicéo, livre e
participativo, em relacdo ao objeto artistico. O dispositivo de visibilidade devera
contemplar, ndo a hip6tese da visibilidade presencial mas principalmente, tornar visivel

0 que se encontra ausente do nosso olhar privilegiando a linguagem da Arte dos Media —

186 O termo cibernético deriva do termo grego kybernetes, que significa “timoneiro”. A cibernética inclui os vérios tipos
de processos que dependem da troca e do fluxo de informacoes.

187 Metacarateristicas do meio significa, neste contexto, pensar o artefacto digital de comunicagdo munido de uma
plataforma que seja flutuante e permeavel de cruzar outras matérias do universo artistico em conexao com as imagens
primeiras — as da fundagdo do arquivo imagético em questdo.

188 Heterotopia na terminologia de Foucault corresponde a uma relagdo com a temporalidade construida no ambiente
dos museus, sendo estas entidades fisicas/arquitetonicas as que envolvem num mesmo espago objetos de todos 0s
tempos, de todas as culturas, de todas as praticas disciplinares, ... em simultaneidade. Os objetos de arte existem no
tempo, mas também existem fora do tempo, porque sdo construidos e preservados para serem fisicamente
inaceitaveis/intocaveis pela destruicdo do tempo.
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emissdes on line, considerando que uma plataforma digital de simples acessibilidade mas
de usabilidade sensorial serd uma resposta preferencial; falamos de uma plataforma em
que as imagens das obras se anunciam pela sua auséncia a partir de pontos vitais,
aleatdrios e ritmados inscritos da/na obra de arte a que o utilizador devera intuitivamente
aceder de acordo com o seu natural interesse pela obra de arte por ele selecionada. Para
organizarmos o esquema visual que servira de guido ao nosso dispositivo digital de acesso
e pesquisa das obras selecionamos o0s seguintes procedimentos: a) o responsavel pela
plataforma de design driven deve focar-se na acessibilidade as obras de arte, no caso
concreto reunidas presencialmente em Aveiro, para desenhar/adaptar um dispositivo de
visualizacdo que responda “sensorialmente e digitalmente” a curiosidade e interesse dos
utilizadores; b) o requisito base é desenharmos a plataforma e/ou o dispositivo a ser
projetado para responder a leitura visual de uma obra de arte; no presente estudo de caso,
as obras de arte, mais de cem, ndo sdo visiveis pessoalmente / in presencia na sua
totalidade, mas podem ser vistas nas "reservas" do museu, e ap6s a sua digitalizacao
poderdo ser vistas através de um dispositivo on line; c) para concretizarmos o design,
empirico, de um artefacto digital que permita a leitura visual da obra de arte a partir de
um guido logico, mas aberto a inesperadas pesquisas que possam levar a novas chaves de
decifragéo da obra, de acordo com o enredo que o utilizador tecer no dispositivo, tivemos
que transferir os dados e os contetidos até aqui reunidos para aproximar o utilizador da
realidade da obra.

Objetivamente, o sentido da nossa orientacdo para um outro sistema comunicativo

reavivou / reativou o que é patente no seguinte pensamento:

“As possibilidades oferecidas pelas redes digitais de hoje, representam uma
sobrevivéncia da memaria comunicativa do artista, além de um desdobramento da sua
obra em nosso presente, supdem neste estado de sobrevivéncia, uma presenga quase
imortal e eterna que transcende a experiéncia atual do seu trabalho em um tempo definido
e fechado, e consegue uma durabilidade que ultrapassa o tempo do artista, além de nosso
tempo presente, como um legado para as geragdes futuras através do médio digital.
Memorias culturais em construcdo.” (Torres & Cirillo, 2015).

4.2 A valorizacao do “niao suporte / e do imaterial”

“Sdo as coisas que ndo conheces que transformam a tua vida” (Vostell, 1979)
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Recuperamos esta frase de Wolf Vostell (1979) divulgada em Lisboa por ocasido
da sua retrospetiva'®® para uma percecéo da arte num sistema espacio-temporal que afirma
uma descontinuidade da experiéncia estética, e uma rutura assumida pelo artista e exigida
por parte do fruidor (Goncalves, 1979:63). Vivemos um tempo em que a arte se aproxima

da vida, um pouco como Eco a afirmou:

“Dai a fungdo de uma arte aberta como metafora epistemologica: num mundo em que a

descontinuidade dos fendmenos pds em crise a possibilidade de uma imagem unitaria e

definitiva, esta sugere um modo de ver aquilo que se vive, e vendo-o, aceita-lo, integra-

lo em nossa sensibilidade. Uma obra aberta enfrenta plenamente a tarefa de oferecer uma

imagem de descontinuidade: ndo a descreve, ela propria é a descontinuidade.” (Eco,

1991: 158).

A transicdo do século XX para o século XXI no campo e nos dominios da arte tem como
charneira decisiva as estruturas de memaoria que o sujeito criativo, o operador estético de
ontem tal como o operador multimédia de hoje, consegue agarrar mesmo que nao estejam
legiveis e apenas se subtendam nos fragmentos/vestigios percetiveis de algum modo e

Jou em algum lugar. E algo, tal como o que Agamben explica:

“dever ter estado na mente de Michel Foucault quando este escrevia que as suas
perquiricdes histéricas sobre o passado sdo apenas a sobra trazida pela sua interrogacao
tedrica do presente. E Walter Benjamin, quando escrevia que o indice histdrico contido
nas imagens do passado mostra que estas alcancardo sua legibilidade somente num
determinado momento da sua histdria.” (Agamben, 2009:72)

Assim, é-nos exigido no nosso tempo recuperar as estruturas de memoria
implicitas da arte, na producdo artistica transmitida, e apreender no presente
(mesmo que em abstrato), o tempo que lhes corresponde, problematizando,
interpolando e fragmentado esse tempo passado colocando-o em relagdo ao tempo
em que vivemos, em relacdo a outros tempos e neste exercicio recursivo
descodificar e reativar e atualizar a historia desse legado artistico, citando a arte em
qualquer medium possivel, contudo, num medium acessivel e correspondente ao
nosso tempo: o da cultura digital e dos media tecnologicos. Por esta razdo para
darmos resposta a este exigéncia e “aquela sombra, de ser contemporaneo ndo

apenas do nosso século e do “agora”, mas também das figuras nos textos e nos

189 Gongalves, Rui Mario (1979). Carta de Lisboa — LIS79, in Revista Coldquio / Artes, n® 43, 22 série, 21° ano
(dezembro) 1979. Lishoa: Fundacdo Calouste Gulbenkian, p: 63.
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documentos do passado” (Agamben, 2009:72) e para termos sucesso no dispositivo
de visibilidade que temos em projeto, foi essencial elencarmos e catalogarmos o
que é mais determinante e o que temos de valorizar/recuperar no acervo de obras
de arte, em “suporte material / ou imaterial” como proponentes da transi¢do do
século XX para o XXI. Vamos entdo colocar em cena as chaves de leitura “com-
sentindo”, recuperando a expressdo de Ernesto de Sousa para definir a atitude
artistica que sustentava o ato criativo em 1977-79 — um com-sentir
(synaisthanesthai), que significava a época a existéncia da amizade e do amigo com
um sentido politico, ontoldgico e de condivisdo: “em que o eu e 0 amigo sdo as duas
faces — ou os dois polos — dessa com-divisdo”(Agamben, 2009:89). Sendo a prética
na nossa cultura do século XXI a da multimédia e a do digital, imediatamente
pensamos que o dispositivo e mecanismo de representacdo que Ihe corresponde é o
computador, e o artefacto mével no qual o software funciona em protocolos varios
de comunicagéo online. Foi por isso crucial identificarmos na nossa investigacéo o
locus de muitas das obras que constelam este periodo de renovagdo da arte
contemporanea portuguesa, a dos ultimos 30 anos do século XX, e que sdo na sua
esséncia as que se ligam ao seguinte intervalo espacio-temporal: - as obras que se
ligam ao Saldo-Evento ARUS 82, ja referido no cap.1, por ser o evento charneira e
decisivo na estrutura de memdria da nossa cole¢do de arte. As obras que estudamos
e sobre as quais tecemos mdltiplas hipoteses de tratamento e de abordagens tiveram
origem nesta primeira Exposicio Nacional de Arte Moderna do Porto'®, realizada
em 1982; - numa perspetiva temporal recente e ainda muito presente face os
acidentes e/ou impedimentos da exposicdo publica de grande parte das obras
apresentadas em ARUS 82, implicou salientar e comparar (para 1982) outras
mostras contemporaneas®®?, igualmente impulsionadoras de Prémios de Arte, tais
como: a “Ill Bienal de Arte de Vila Nova de Cerveira (1982)”; a “Bienal de Lagos’
82”; a 1* Exposicao de Arte Moderna do Porto e Lisboa; o “Prémio Nacional de
Artes Plasticas” promovido pelo Ministério da Cultura com a Coordenagao
Cientifica da Seccdo Portuguesa da A.I1.C.A. (Associacdo Internacional de Criticos

de Arte); a Exposicdo Internacional de Desenho, “LIS’79, organizada pela

190 Exposigdo “ARUS 82” in Carta do Porto, por Bernardo Pinto de Almeida, na Revista Coléquio/Artes, n° 65, Marco

de 1983, pp:66-67.

191 Fernando Azevedo escreve um artigo de 12 paginas na Revista Coloquio / Artes de 1983, Margo -n° 56, acerca das
varias mostras ocorridas em paralelo no ano de 1982, em Portugal. Estes eventos promoveram artistas premiados no
ambito das Bienais de Vila Nova de Cerveira e de Lagos 82; da ARUS; e do Prémio Nacional de Artes Plasticas pelo

Ministério da Cultura e Coordenacédo Cientifica da Seccéo portuguesa da A.I1.C.A.
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Secretaria de Estado da Cultura que seria expectavel ser uma Bienal Internacional*®
tal como se refere em Arquivo L+Arte; as Exposi¢es do Grupo Arquipélago no
Centro de Artes Plasticas de Coimbra e na SNBA, Lishoa!®. A Exposicdo Coletiva
de Jovens artistas na Galeria Quadrum, que em 1983 se afirmava ser uma galeria
marcante da transformacéo e mediacao artistica, de acordo com o critico de arte Rui

Maério Gongalves:

“A Galeria Quadrum ¢ a mais audaciosa, acentuando o vanguardismo estético do seu
programa, promovendo um intercambio internacional, realizando ciclos de palestras e
oferecendo semanalmente as criancas do bairro sessaes de expressao livre” (Gongalves,
1991: 10).

Esta galeria € ja referida num outro artigo de Rui Mario Gongalves!®, em “Panorama das
Galerias”, em 1978, como lugar de mediag&o internacional na arte: “O vanguardismo ¢
mais marcado em Lisboa na Galeria Quadrum, e, e no Porto, na Galeria Médulo, ambas
alias, em contacto com o estrangeiro” (Gongalves, 1978:65). Acerca das galerias de arte
existem testemunhos a confirmar que se expunham artistas portugueses e “alguns
estrangeiros” em varios outros espacos idénticos, tais como a galeria do Diario de
Noticias e a galeria 111; na galeria Arcano XXI; na galeria S. Mamede; na galeria S.
Francisco, e para além destas, na Sociedade Nacional de Belas Artes, todas em Lisboa;
periféricas a capital sdo referidas agdes, menos regulares, na Galeria da Junta de Turismo
do Estoril, no Circulo de Artes plasticas de Coimbra, e ainda na Galeria “Quetzal”, esta
na llha da Madeira'®. Alias, é a partir de catalogos de muitas destas exposicoes
promovidas por galerias de arte de entre os periodos de 1975 a 1997 que conseguimos ir
localizando as nossas obras de referéncia e irmos entendendo os percursos artisticos dos

criadores/autores que figuram na colecdo SEC/MC.

Destacamos algumas, tais como: - as Exposi¢des de fotografia, as quais eram também um
desafio maior e que no inicio deste periodo de 1980 tiveram lugar na Galeria Diferenca,

em Lisboa, com Eduardo Gageiro de quem néo temos obra na colecdo SEC-MC; na

192 Esta exposicdo foi detalhadamente descrita por Rui Mario Gongalves, em artigo publicado na Revista Coloquio /
Artes da FCG, no més de dezembro de 1979, pag. 61.

193 Este evento foi detalhadamente descrito e contextualizado por Bernardo Pinto de Almeida num dos livros editados
pelo Circulo de Leitores da colecdo de arte coordenada por Dalila Rodrigues, no ano de 2009, pag. 96-99.

194 R.M. Gongalves, artigo editado na Revista Coloquio / Artes de 1978 (n° 29 de Dezembro)

195 Rui Mario Gongalves faz um balango sobre as Galerias de arte em Portugal na década de 1970 na Revista Coloquio
[Artes, da FCG.
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Galeria Alda Cortez!% teriam tido lugar a obras de Nuno Félix da Costa “Pena Capital
“na década de 1990; Carlos Calvet em 1989, teve uma primeira exposic¢ao do seu trabalho
fotogréafico na Galeria Ether, revelando a sua producdo entre os anos 50 e 70; Carlos
Afonso Dias expds na galeria Pente 10 - "Fotografias 1956-2008", com catalogo
homaénimo °; Rui Ochda e Rui Cunha, deste grupo de fotdgrafos portugueses reunimos
varias obras, da colecdo SEC/MC em depdsito na CMA,; falta ainda referir Cyril Bailleul,
de nacionalidade Belga, que cumpre referenciar no panorama desta cole¢do da SEC.
Inserimos de seguida algumas fotografias do deposito em Aveiro para melhor
entendimento do universo imagético em estudo. Contextualizamos historica e
teoricamente o nucleo de fotografia reunido tendo em conta o trabalho de pesquisa de
Jorge Calado®®® efetuado para Secretaria de Estado da Cultura como responsavel pela area
da fotografia (1989-1991) de modo que nos permita compreender novos aspetos do
mundo da arte e da sua expressao, também, materializada num outro suporte, no medium
da fotografia.

Neste ndcleo de obras fomos procurar o rasto dos fotgrafos presentes na colecdo
tendo sido inevitavel a documentagdo reunida pela Ether *°— em Lisboa e na qual
encontramos 0s percursos e testemunhos dos nossos fotografos mais ativos e
reconhecidos no panorama da fotografia portuguesa (Sena, 1991:139-142). Jorge Calado
escolheu numa primeira fase de aquisi¢cdes do Estado, para um periodo de dois anos, um
conjunto de 346 imagens correspondentes a 16 meses de pesquisas no que de mais
significativo se fazia na area da fotografia, quer a nivel internacional como a nivel

nacional. Em 1991 a fotografia em Portugal esté representada na Exposi¢do Internacional

19 Nuno Félix da Costa, professor da Faculdade de Medicina de Lisboa. Expde desde1983. Publicou Retratos de
Habito, fotografias, na Assirio & Alvim, 1983. Produziu e editou para a Galeria Alda Cortez, o livro Pena Capital,
1993, fotografia. Publicou poesia na & etc.: Noutro Sitio, 1995, Panfletarium, 1996, Cinematografias, 1998. O
livro Arte Ultima, de poesia e fotografia, foi editado pela Casa Fernando Pessoa, 1998. Publicou, ainda, Portulindia,
fotografia, 2009, na Cortex Frontal; Catalogo de Solugdes, 2010, e Agora Nds, 2012, ambos de poesia, editados
também na Cortex Frontal, e o livro de ensaios Estar no Sistema, na Teodolito, em 2019. Com a Companhia das Ilhas
publicou em 2015 o livro de poemas O Desfazer das Coisas e as Coisas ja. Desfeitas e em 2016 o ensaio Pequena Voz.
AnotacOes sobre Poesia. Em preparacdo (na Companhia das Ilhas, 2020): A Clinica e a Patologia dos
Sistemas (ensaio), Lisboetario(fotografia).

197 Carlos Afonso Dias em 2008 expde na Galeria Pente 10; tinha ja sido apresentado na Cadeia da Relagdo, CPF Porto
- «Viagens Fotograficas» - em 2002, com itinerancia por Evora e Lisboa, na sequéncia da publicagdo de: Carlos
Afonso Dias, «Fotografias 1954-1970» , Ed. Centro Portugués de Fotografia, 144 pags. Fora "descoberto” por uma
(primeira) exposi¢do na Ether, em 1989 (cat.).

198 Em 1988 a Secretaria de Estado da Cultura, convidou o professor Doutor Jorge Calado a formar a Colegéo Publica
de Fotografia. O aniversario oficial da invencao da fotografia aproximava-se e ndo havia em Portugal nenhum museu
de fotografia, nem nenhuma instituicdo que colecionasse fotografias. Foram reunidas cerca de 346 imagens, num ano
e meio de 98 fotografos.

199 Galeria de exposicdes de fotografia que funcionou em Lisboa entre 1982 e 1994. A Ether foi um espaco fulcral na
consolidagdo da fotografia portuguesa, abrindo espago a novas geragdes de fotdgrafos, assim como construindo a
histdria da fotografia em Portugal
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“Europalia”, na Bélgica: o nacleo “Olhares de Transi¢do” dos anos de 1950-60, integram
imagens de, Sena da Silva, Vitor Palla / Costa Martins, Jorge Guerra, Gerard Castello

Lopes, Carlos Calvet, Carlos Afonso Dias, estes dois Ultimos integram a colecdo

SEC/MC, entre outros.

Figura 28 — Nuno Félix da Costa, 1988
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Carlos Afonso Dias

Fotografia publicada na capa do Catalogo: Cascais, 1956 (cat. Ether, 1989).

Figura 29 - Carlos Afonso Dias, Ether, 1989.
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Figura 30 — Rui Cunha, 1987

Neste largo espectro de galerias, de museus e de salas e recintos que de modo
irregular serviam de palco a varias agdes artisticas, para aléem dos demais espagos
promovidos por entidades oficias e privadas, estas difusoras da arte contemporanea
portuguesa de um modo mais sistematico, cabe abordar e referir o papel de charneira
desenvolvido pela SNBA — Sociedade Nacional de Belas-Artes, em Lisboa. Esta entidade
privada seria, na década de 1981-1991, o local mais aberto as propostas dos artistas. Por
este espaco passaram coletivos de artistas que marcariam a afirmacao da mudanca na Arte
em Portugal, manifestado na sua maioria em exposi¢cdes onde vamos encontrar muitos
dos artistas componentes da Colecdo SEC/MC, e que nos revelam os percursos cruzados

entre a atividade artistica, a participacéo civica e a sociedade sua contemporanea 2%.

200 Yer 0 “Projeto Sociedade” com curadoria de Frederico Duarte e Nuno Faria, desenvolvido desde maio de 2013,
num programa que cruzou a arte contemporanea, o design e a arquitetura, disciplinas que construiram a histéria da
SNBA).
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E também oportuno falar da Galeria de Belém, que sofreria um incéndio
avassalador em Agosto de 19812°! destruindo obras de muitos artistas portugueses e
estrangeiros que naquele espaco tinham os seus trabalhos artisticos para a Exposi¢do
Internacional de Desenho - “LIS 817, uma mostra da responsabilidade da SEC/DCAC.
Seriam também destruidos neste incéndio, a maioria dos objetos artisticos e demais
producdo pléastica de Julido Sarmento. Este “hangar” situado em Belém era um local onde
anacronicamente aconteciam exposi¢des contra 0 sistema, num espago que havia sido
antes do 25 de Abril de 1974 o lugar da Exposi¢do do Mundo portugués no ano de 1940,
e de exposicdo das artes em favor do sistema ideoldgico vigente do regime de Salazar.
Esta Galeria de Arte Moderna foi, entretanto, e apds a Revolucédo de 1974, dirigida pelo
Pintor Jodo Vieira?®2. O que fomos expondo constitui um arco de “encontros com
temporalidades ritmadas” pela sucessdo de multiplos eventos a atualizar no tempo e que
sdo a afirmacdo verdadeira e legitima do discurso da arte portuguesa traduzida em
discursos auténomos especificos do Moderno e do Contemporaneo na arte em Portugal.
Nesta dissertacdo, em “Museografias de Acontecimentos”, tal como nos ilustra o
pensamento de DiDi Huberman (2011:92) tratamos as obras de arte contemporanea em
montagens permeadas de anacronismos, combinando os trés aspetos que constituem um
conhecimento por montagem — o aleatério; o vital e o ritmico, atendendo a diversidade
do gesto criativo de cada um dos 71 artistas reunidos na Col. da SEC/MC, e em depdsito
no Municipio de Aveiro. Outra das mais recentes narrativas expositivas que analisdmos
e que acrescenta valor as que ja fomos referindo, foi a recente exposi¢cdo “Corpo,
Abstra¢do ¢ Linguagem na Arte Portuguesa” (2019), concebida também para ser um
pouco némada e viajar dentro do territério nacional. Podemos assumi-la como um
fendmeno de visibilidade itinerante que se reajusta aos espacos e aos contextos dos varios

concelhos, como sendo simbolicamente um signo de si mesma?®

, mas que é oportuno
registarmos e eticamente exigivel, dado serem as obras expostas parte integrante da

colecdo maior da SEC/MC. Fizemos a partir desta exposi¢éo as seguintes constatacoes:

201 Arquivo L+Arte: junho 2009: “Nas memorias da Lis’79 e da malograda Lis’81, o “onde”, “quando” e “o qué”
adquirem um protagonismo tragico, porque esta histéria comeca invariavelmente pelo fim: na manha de 20 de Agosto
de 1981, um violento e rapido incéndio consumiu a Galeria Nacional de Arte Moderna de Belém e as obras que ai
integrariam a Il Exposicdo Internacional de Desenho de Lisboa — Lis’81. Em sentido literal e figurado, o sonho de a
cidade se inserir no roteiro das bienais internacionais de arte ficou reduzido a cinzas.”

202 Jo30 Vieira detinha, como Coordenador da Area Cultural de Belém, a direcio da Galeria de Belém, e iniciou um
programa de exposi¢des em Abril de 1978 que visava captar o publico que frequentava aquela zona aos fins de semana
e reforcar o estatuto da Galeria como pdlo de encontro de artistas (para além do evento do 10 de Junho de 1974, outros
acontecimentos pontuais ai foram decorrendo, como a “Alternativa Zero”, em 1977).

203 \Ver em Pierce a terceiridade do fendmeno que uma exposigo itinerante com contetidos artisticos representativos
de uma estética dos anos de 1970 e 1980 e que a sua rejeicdo no passado possibilitou no século XXI criar novas
constelagdes com base em precedentes da histdria recente.
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- a exposi¢ao “Corpo, Abstragdo e Linguagem na Arte Portuguesa” foi, como tal,
representativa e elucidativa de uma estética dos anos de 1970 e 1980, expondo um
conjunto de obras que foram rejeitadas no passado, mas que a atual curadora, Marta
Moreira de Almeida coadjuvada na Concecdo do Programa de Itinerancias por Ricardo
Nicolau, assumiram instalar e selecionar na contingéncia de novas reflexdes para 0 N0sso
tempo, no século XXI. O propdsito foi o de reposicionarem a arte e as suas narrativas,
dando origem a criacdo de novas constelagdes com base em mdltiplos dos seus
precedentes. Passo a citar o ultimo paragrafo da brochura desta mostra: “Embora
repercutindo a arte e as ideias do nosso passado recente, a Cole¢do tem como objetivo
refletir sobre 0 modo como a arte de hoje antecipa o seu futuro”?** (MA/SJ, 2019). Da
repercussao dos seus atuais contributos e porque desses contributos se tracam os objetivos
mais especificos da nossa problematica, a da narrativa da Colecdo de Arte
Contemporanea da SEC/MC em depdsito em Aveiro (2006-2016-2026), daremos nota do
seguinte modo: - a) para o concelho e Municipio de Aveiro, (e para a presente tese), foi
urgente refletir sobre o0 modo como as obras selecionadas para esta mostra da Fundacao
de Serralves, as selecionadas 32 obras da Colecdo da Secretaria de Estado da Cultura em
depdsito no Museu de Arte Contemporanea de Serralves e as oito (8) — escolhidas ao
depodsito da SEC no Municipio de Aveiro®® | sendo que ambas nos questionam ética e

esteticamente, na atualidade, para a razdo do seu percurso em Suspenso e para as suas

diversas posicOes, tais como; - b) para a posi¢do curiosa da obra de arte que pertence
simultaneamente ao depdsito SEC / Serralves no Porto e ao depdsito da colecdo SEC /
CMA, em Aveiro — patente no caso concreto de uma obra do artista Joaquim Bravo,
intitulada - La Mer (1985)°, e, que se apresentou, de certo modo, como uma obra de arte
disputada entre as duas entidades (ver no Catalogo da referida exposicdo a respetiva
legenda de identificagdo da pintura “La Mer”?%’; - ¢) para a posi¢do do conjunto global
das 32 + 8 obras expostas em 2019, posicéo esta que se deve, pois, ao facto de estas obras
de arte se encontrarem onde, efetivamente, estas obras de arte nao deveriam ser mostradas
— ou seja, em locais sem um contexto de presenca social e de visibilidade, tais como em
“reservas de museus”, ou em salas-gabinetes ministeriais, ou em corredores de institutos

publicos/ tribunais e em Governos Civis, ou em armazéns algures (IGAC) no Palécio Foz,

204 in Brochura da exposigéo do Museu de Arte Contemporanea de Serralves - “Corpo, Abstra¢io e Linguagem na
Arte Portuguesa” (2019), no Museu de Aveiro / Santa Joana.

205 Correspondem estas a obras do acervo resgatado aos arquivos dispersos da SEC/MC e balizadas entre 1977-1997.
206 Joaquim Bravo, La Mer, 1985, acrilico sobre tela, 110 x 90 cm.

207 Col. SEC, em depdsito no Municipio de Aveiro (2006) e na Fundacéo de Serralves, ¢/ depdsito em 1990.
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em Lisboa?®, tendo sido no Governo Civil de Vila Real que fomos encontrar a obra
pictorica de Francisco Laranjo que fora o 1° prémio revelagio na Exposicdo ARUS 822%°,
entre outros casos: - d) para a posicéo e a razdo de ser do resgate efetuado por Aveiro em
relacdo as obras da colecdo da SEC/ e em deposito no Municipio de Aveiro e, que &, de
modo muito idéntico, a posicdo e a razdo de ser do resgate efetuado as obras de arte que
foram em parte expostas em “Corpo, Abstracdo e Linguagem” em 2018, e em “O
Regresso do Objeto” em 2019; ambas museografias com lugar no Museu de Aveiro /
Santa Joana, resultantes da selecdo executada pela equipa técnica do Museu de Arte
Contemporanea de Serralves. Sendo que 0 argumento estético se revela mais forte que o
topoldgico (das conexdes, das convergéncias e dos cruzamentos artisticos) colocamos
como problematica basilar a tese acerca da razdo porque foram excluidas de uma “futura”
colecdo de Estado algumas das obras de arte que haviam sido adquiridas entre os anos de
1980 e 1990 e subsequentes anos (até finais de 90). Obras que ao perderem visibilidade
foram menorizadas, originando descontinuidades e suspensdes, quer no processo artistico
de alguns artistas tal como no debate critico acerca de obras que desapareceram de
circulacdo. Foram “disfarcadas”, “disseminadas”, “arrecadadas”, para que valesse uma
determinada imagem institucional (?) que ndo sabemos ainda. As obras de arte da Colecdo
de Estado - SEC/MC, séo algo situado entre presenca e auséncia, e tém encontrado eco
nas mais diversas questdes acerca dos seus percursos e locais de visibilidade. Para
resgatarmos desse arquivo de obras “preponentes e reflexivas de um tempo da historia
em que os 71 artistas inscritos vivenciaram a sua atividade artistica, social e cultural,
cumpre revisitar esse arquivo sob varios aspetos discursivos. Retomando o fundamento
de “O Regresso do Objeto” inscrito no Catalogo da Fundacdo de Serralves (2019), e
fazendo juizo das obras nesta mostra apresentadas, extrairemos o seguinte: - “O dialogo
com a tradicdo” e o repensar das disciplinas estaveis da arte, como a pintura e a escultura,
permitiram também uma auscultacdo dos seus modos de funcionamento através da
parafrase, da citacdo e da ironia, e que nos casos de Nikias Skapinakis, Jorge Martins,
Eduardo Batarda, Joaquim Bravo, José de Carvalho e Pedro Calapez, implicou uma
“revisitagdo pos-moderna da abstragdo” (Serralves,2019); - também o Museu Nacional

de Arte Contempordnea — Museu do Chiado, realizaria uma exposicdo “Razles e

208 |GAC - Inspecdo-Geral das Atividades Culturais Palacio Foz, Calcada da Gloria, n° 9 1250-112 Lishoa.
209 Azevedo, Fernando (1983). “Prémios de Arte Em Portugal 1982 — Pintura, escultura, desenho, gravura, fotografia”,
in Revista Coldquio / Artes, n® 56, 22 série, 25° ano (margo) 1983. Lishoa: Fundacéo Calouste Gulbenkian, pp: 24-35.
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Emogdes”?1?, em 2018-2019, afirmando num dos niicleos, o VI, que a condi¢do do Pos-
Modernismo ¢ sucedanea, no percurso criativo da Arte Portuguesa, a uma “neovanguarda
experienciada em periodo pré e pos-revolucionario”, expressao registada na Brochura da
Exposi¢do “Razdes ¢ Emogdes”, realizada entre ao anos de 2018-19. Na linha de
investigacdo do nosso estudo de caso, e no contexto da producdo artistica para o periodo
entre 1977-1997, colocamos alguns dos artistas da Arte Portuguesa da colecdo de Estado
“SEC/ MC”, em programas estéticos de vanguarda abordados em ambas as exposi¢oes
aqui referidas. A exposicdo “O Regresso do Objeto” em 2019, realizada apds a exposi¢do
“Corpo, abstragdo e linguagem na Arte Portuguesa”, integrou-se num programa de
exposicdes e de apresentagdes ao publico de obras da Cole¢do de Serralves legitimando
aquele que foi o acervo de arte que Ihe deu origem na altura da sua criagdo em 1989, e
que ¢é, definitivamente, defendida do seguinte modo: - as obras expostas foram
“especificamente selecionadas para os locais de exposicdo com o objetivo de tornar o
acervo acessivel a publicos diversificados de todas as regides do pais™. (...) “A presente
mostra inclui excecionalmente obras da cole¢do do Municipio de Aveiro” (in Exposi¢es

Itinerantes, Fundacédo Serralves/Museu de Arte Contemporanea/ Museu de Aveiro/CMA,
2017-18).

Foi deste modo dado “mais um passo” importante para o reconhecimento
institucional da existéncia de obras de arte hd muito silenciadas no tempo e sem
visibilidade, tendo do acervo em reserva em Aveiro sido selecionadas algumas, apenas
oito (8): as assinadas por autores emblematicos, histdricos, e que contemplavam algumas
das perspetivas plasticas, tematicas e temporais que se inscreviam no tema da exposi¢do
da Fundag&o de Serralves. Os artistas selecionados foram respetivamente:

210 Exposicdo da cole¢do “Arte Portuguesa. Razdes e Emogdes” que teve lugar no MNAC de 20 de abril de 2018 a 31
de marco de 2019.
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Figura 31 - Luis Noronha da Costa - “Gorgon — Homenagem a Terence Fisher “, 1973.

Figura 32 - Maria Helena Vieira da Silva “Liberdade”, Témpera s/ Papel 1984

Col. SEC-MC em depdsito no Municipio de Aveiro - Dep6sito em 2006
Jodo Charters d”Almeida “Paysage n° 17, 1976; “Paysage n° 2”,1976.
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Figura 33 - Pedro Calapez, Sem Titulo (diptico) 1985. Col. SEC-MC em depdsito no Municipio de Aveiro,
2006.

Julido Sarmento “Sic Ut Dolor Meus”, 1995; Col. SEC-MC em dep06sito no Municipio de
Aveiro - Depdsito em 2006.

Estes seis artistas da colecdo SEC-MC em depdsito no Municipio de Aveiro e 0s outros
32 artistas selecionados pelo Museu de Arte Contemporanea de Serralves estiveram em
apresentacdo na Sala das exposi¢Oes temporarias do Museu de Aveiro / Santa Joana entre
as datas de 12.09 e 01.12, de 2018. Foi editada uma Brochura de 16 paginas com o titulo
“Corpo, abstragdo e linguagem na Arte Portuguesa: obras da Secretaria de Estado da
Cultura em dep6sito na Colecdo de Serralves e no Municipio de Aveiro. Alias, esta
exposicdo, tal como outras que inauguraram o ciclo expositivo a escala nacional
promovidas pelo Museu de Serralves neste biénio de 2018-2019, integraram no seu
conjunto mais alargado, um programa diversificado de exposicdes protocoladas com o0s
Municipios portugueses, tal como anteriormente foi referido, para revalidar os acervos
depositados em Serralves que constituiram pontos de referéncia para o desenvolvimento
da Colec¢do do Museu de Arte Moderna do Porto (1977-79). Revalidando os acervos em
reserva 0 Museu de Arte Contemporénea da Fundacdo de Serralves atualiza e reinscreve
na historia da arte portuguesa a producdo artistica que havia ficado suspensa e sem
visibilidade. Como tal, é importante o que se regista pela escrita e se apresenta pelas
imagens, ficando a parte do acervo da SEC/MC inscrito em pequenas brochuras que
acompanham as exposicdes itinerantes da referida Fundacdo de Serralves, e onde se

registam as obras pertencentes ao acervo em dep6sito no Municipio de Aveiro.
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4.3 O destaque mais refletido das obras de arte da colecéo
antecipando o seu futuro

- Emergéncia de novos paradigmas do fazer artistico

Neste ponto de vista outras questdes ficam em aberto, tais como as da emergéncia
de novos paradigmas do fazer artistico, em que as novas tecnologias avangam com novos

media e novas atitudes de envolvimento e de proximidade com os publicos?!!

nos quais
estas colecBes dos anos de 80 e 90 do século XX devem ser, também, incluidas. Por estas
razoes, e tal como ¢ referido no Catalogo da exposi¢ao “O Regresso do objeto” (2019), a
Fundacdo de Serralves regista e manifesta por escrito esta necessidade de integrar no seu
programa de pesquisa e de desenvolvimento, ndo s6 o objetivo de repercutir a arte e as

ideias do passado recente como, conjuntamente:

“ refletir sobre 0 modo como a arte de hoje também antecipa o seu futuro” (ibidem,
2019:2); afirma ainda, que neste contexto dedica “uma aturada atengdo a criagcdo do
século XXI, em particular a relagdo das artes visuais com a performance, a arquitetura e
a contemporaneidade no &mbito de um presente pds-colonial e globalizado” (in Catalogo
da Exposicéo O Regresso do objeto, Fundagéo de Serralves, 2019:2).
Sé&o nesta tipologia de apresentacdo que uma parte das obras da colecdo da SEC/
MC, tdo reclamadas pelo proprio Estado portugués na atualidade??, vém sendo
apresentadas aos publicos: - em exposi¢des itinerantes organizadas a partir do deposito
pertencente a Fundacdo de Serralves (Nogueira, 2015:58) e acontecendo um pouco por
todo o territdrio nacional na contrapartida de um protocolo assinado com cada um dos
Municipios portugueses interessados. Este programa de itinerdncias da arte de alcance
nacional assume o respeito pelo direito a cultura que a todos os cidaddos portugueses
assiste, formando uma “outra” cole¢do nacional de “empréstimo” / de “aluguer” que
passa, por intermédio de circuitos regionais, a atingir um mais vasto publico.
Simultaneamente funciona, porgue assim o poderemos interpretar, uma itinerancia que é

também o principio do inventario das grandes colegdes do pais?'® (Franca, 1984:139-

211 “A Arte como experiéncia do real” (in Catalogo da exposigdo de Miguel Leal, CAPC, 1995).

212 Deste facto nos ddo nota o nimero elevado de noticias que saem nos jornais sob as obras da cole¢do SEC/ do Estado
portugués e da investigacdo paralela para averiguara do paradeiro de muitas obras que ao longo dos tempos, desde
1976/77 até finais da década de 1990 foram reunidas e dispersas um pouco por todo o lado sem ter havido uma politica
concertada de inventario e despectiva atualizagéo.

213 Acerca deste programa de exposicdes itinerantes fomentado pela Fundacio de Serralves sob curadoria de Marta
Almeida e de Ricardo Nicolau ocorre-nos tornar presente o artigo de J.A- Franga em Mil Folhetins sobre “Um programa
nacional para dar usos aos museus” desenvolvido no Canada em 1971.
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140). O reverso da medalha ¢ uma “propina” com um valor de + 25.000,00 euros por cada
exposicédo, contratualmente assumida por cada Autarquia como um “pacote” anual valido
e extensivel a duas mostras/ano. Mas, se este aspeto aparentemente mais mercantilista da
arte faz parte de uma nova forma de recuperar as cole¢des de arte para as devolver ao
espaco publico no seu lado mais pedagdgico e didatico, serd certamente 0 momento de
fazermos uma reflexdo acerca desta agdo promovida por uma entidade que sendo pertenca
de uma Fundacgdo Privada é também uma instituicdo de utilidade publica e como tal,

financiada pelo Estado portugués. Onde encaixamos, no entanto, as obras da SEC/MC

em depdsito no Municipio de Aveiro?

Figura 34 - Exposicao Corpo, Abstracdo e Linguagem 2018 — obras da Secretaria de Estado da Cultura
em deposito na colegao de Serralves e no Municipio de Aveiro - Visita de estudo - alunos do 32 Ciclo
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Figura 35 - Exposi¢do Corpo, Abstracdo e Linguagem 2018 — obras da Secretaria de Estado da Cultura
em depdsito na colegao de Serralves e no Municipio de Aveiro- Obra de Julido Sarmento “Sic Ut
Dolores Meus” 1995

Figura 36 - Exposi¢cdao Corpo, Abstracao e Linguagem 2018 — obras da Secretaria de Estado da Cultura
em depésito na colegao de Serralves e no Municipio de Aveiro — Obra de Vieira da Silva “Liberdade”
1984.
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Figura 37 - Exposi¢ao Corpo, Abstracao e Linguagem 2018 — obras da Secretaria de Estado da Cultura
em depdsito na colegdo de Serralves e no Municipio de Aveiro. Obra de Joaquim Bravo “La Mer” 1985

Temos como paradigma a obra de Sérgio Costa, de 1987, cuja opcao estética privilegia a
mistura de materiais identificados no “comum”, no quotidiano, tais como estofos em plica
para assentos: interiores de carros/cadeiras/sofas, combinados entre os mais diversos
materiais tais como: vidro, cartdo, madeira, espelhos, folhas metalicas, colas e fitas
isolantes, folha de ouro, acrilicos e vernizes, entre outros. O pintor Sérgio Costa
desenvolveu neste periodo um modo de operar artistico de civico envolvimento, e de cariz
pedagogico no sentido do convite ao publico a participagdo no ato criativo,
desmistificando a obra de arte e o seu ato criativo. Diriamos que esta atitude confirmaria
0 que, uma década antes, José Augusto Franca afirmaria a propésito de uma questdo
geracional de artistas portugueses e das suas opcdes “Avant-garde” (1977)%* de
dissolugédo da polémica arte abstrata/arte figurativa (Nogueira, 2015:84-85). S&o varias

as ag0es experimentais.

214 Cf. FRANCA, José -Augusto. A propésito de “avant-garde”, ora essa ... in Quinhentos folhetins. Op.cit. Vol.1, p.
16-18. Texto originalmente publicado em Diério de Lishoa, a 19 de marco de 1070.
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Figura 38 - Sérgio Costa “Sem titulo” 1987
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Conclusoes

E, pois, algo muito fisico o que torna a obra de arte inseparavel do espaco e do
tempo no qual a obra habita, para o qual foi pensada e que, deste modo tdo especifico,
nos estimula e envolve, a nés como observadores e curiosos da propria obra de arte?®®,
Esta é uma das conclusdes da tese que, na atualidade é dificil de contornar, atendendo
que se espera dar visibilidade e aceder a obra de arte pelo medium digital, usando para tal
0s novos media tecnoldgicos. A mediacdo tecnoldgica é, na contemporaneidade, a
condicdo necesséria a visibilidade e manutencdo da arte; o medium digital transporta a
fisicalidade da obra e revivifica a sua presenca, sem, no entanto, a obra estar fisicamente
presente, mas permitindo que ela apareca numa espécie de realidade ampliada. Esta é a
condicdo, em constituicdo, no arquivo em aberto do nosso tempo. A problematica
“colecdo de Arte Contemporanea DGAC/SEC” — da Direcdo Geral das Atividades
Culturais como organismo dependente da Secretaria de Estado da Cultura, de que 0s
varios depositos constituem a parte?'®, abriu, na atualidade, o caminho ao debate sobre
0s arquivos da arte moderna e contemporanea portuguesa, reconhecidos como os “velhos
media ndo tecnologicos”, entretanto colocados numa situacdo de dispersdo e
fragmentacéo e, ao acaso: na medida em que este afeta causas, motivos e agentes capazes
de acdo critica (e de ética). Se ao siléncio a que foram votadas as obras de arte, que neste
tempo queremos tornar reversiveis e visiveis, corresponder um tempo da soliddo
desejavel e socialmente legitima para obras que marcaram um tempo de rutura e de
revolucdo ideoldgica, social e politica, entdo teremos obtido uma espécie de autorizacao
de vida-no-projeto que Boris Groys tdo bem descreve no seu lucido artigo “A solidao do
Projeto”. E uma forma de celebracio da possibilidade de erro, que é também a assungao
de um tempo heterogéneo de uma vida no projeto em forma de arte, a da arte portuguesa
dos ultimos 30 anos do século XX, que agora € lugar de um futuro; € o lugar onde o
passado e o futuro se tornam arquivos reversiveis, ou como o0 manifestaria Aby Warburg,

dotados de recursividade no tempo. Assim, a metodologia de pesquisa por nds usada nesta

215 Envolvimento este que nos torna atores presentes, e ausentes, em relagdo ao que percecionamos.

216 Referimo-nos ao deposito de arte contemporanea existente no Museu de Serralves e que tem origem na Colegdo da
SEC-MC, sendo este depdsito constituido por mais de seiscentas pegas que, no inicio da constituicdo deste Museu no
Porto, em 1989, foram o seu alicerce identitario e, em parte, dos artistas portugueses. Acresce a este depdsito 0 mais
recentemente constituido e localizado em Aveiro, no Municipio em acordo com a Universidade de Aveiro e a
DGartes/SEC-MC; e o deposito na Universidade de Lisboa, entre outros disseminados por embaixadas de Portugal no
Estrangeiro e em gabinetes ministeriais do Estado Portugués.
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tese, onde os acontecimentos que estiveram na origem das incorporacgdes, homologacdes,
catalogacbes e aquisi¢es constantes que levaram a constituicdo de uma colegdo
sistematica, entretanto dispersa e fragmentada, foi a de um método consequente
(qualitativo) de maultiplos acasos; dos que conduziram a formacdo de uma colecéo de
objetos significativos pela sua conexdo entre a arte e 0 mundo ao qual estes tiveram de
pertencer. Foi por tal razdo crucial viajarmos pelo universo dos discursos criticos e
opinativos de quem viveu, escreveu, conviveu e partilhou o0 mesmo tempo em que as

obras apareceram?*’

, permitindo-nos a nds sermos também contemporaneos desses
discursos, opinides e criticas da arte portuguesa moderna, p6s-moderna e contemporanea.
Esta nogdo de pertenca a um tempo e a um espaco, entre varios factores imprevisiveis
tidos como acontecimentos histricos imanentes a obra de arte e aos dispositivos que lhe
dao visibilidade, sdo o fundamento da nossa investigacdo. O nosso estudo assenta na
materialidade das obras de arte, na sua observacao e analise bem como na existéncia de
demais arquivos documentais, discursivos e imagéticos, amparados em arquivos
tecnoldgicos como recursos de manutencdo e de acessibilidade a cultura dos velhos media
da arte. As tecnologias sdo os veiculos integradores dos media que constroem e
constituem a nossa situacdo contemporanea. Assim, do acervo resgatado admitimos um
arquivo com registos de inventario muito incompletos, dando origem a lacunas de
informac&o quer ao nivel das imagens como dos enunciados descritivos das obras que,
subsequentemente, induziram a uma dispersdao alargada das obras de arte
correspondentes. Logo, as lacunas de imagens e de registos no inventario de origem, o da
DGAC/SEC, aconteceram "acidentalmente™ nos procedimentos técnicos ocorridos num
periodo temporal (entre 1976 e 1992). O facto de ser acidental exclui que seja necessario,
0 que remete para um conjunto de significacdes que opdem o fortuito ao "essencial”
(Mora, 2004), e que nesta tese foi importante problematizar.

O acaso ¢, fenomenologicamente, algo que se relaciona com o “aparecer”; o
aparecer do objeto que “naturalmente aparece” na sequéncia dos dialogos essenciais que
se desencadearam no campo da arte num contexto propicio ao “aparecer” e ao “lembrar”
de algo que estava esquecido. Este “aparecer” esteve ligado ao desejo de dar lugar a arte
em territorios fora da cidade capital, reivindicando-se o lugar a arte em outras geografias
de visualizagdo e de comunicacao, e ainda, dando a arte a possibilidade de se transferir
para novos espacgos de visibilidade (Valido, 2007) de modo responsavel e eticamente

217 O dos criticos de arte, dos escritores e jornalistas, dos curadores e musedlogos, dos historiadores e
galeristas, entre outros.
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correto (Doc. Dgartes, 2007). Este foi o principio orientador da reunido de objetos
resgatados em lugares dispersos, avulsos, contudo indiciados num arquivo encerrado que
foi essencial para que se processasse a transformacédo, em busca de uma redefinicdo do
papel da arte portuguesa do periodo modernista e pos-modernista (1976-1996) fazendo
na pratica o seu enquadramento social na contemporaneidade. Esta busca retoma
conceptualmente, a tal mutagcdo que Miguel Leal apontava no seu discurso expositivo -
“Arte e Realidade” (1995)%8 . Ou seja, remetendo para a cole¢do em estudo e dentro da
l6gica das “significacbes que opdem o acaso a finalidade” (Mora, 2004) traduzido nos
dialogos que se geravam no campo da arte num tempo especifico - o do pos-revolucgéo de
1974 e anos seguintes, ndo era um fim em vista o que originava a criagéo de novas formas,
ou a procura de novos materiais e de novas linguagens expressivas. Estas novas
linguagens na arte eram naturalmente transgressoras pelo facto de trazerem a luz da
sociedade as questdes especificas e prementes deste seu tempo, mas sob o designio de
uma outra” pele”: a membrana que o artista veste e usa metaforicamente para evocar o
desejo carnal (as questdes da sexualidade), o valor da matéria, a rutura com o velho
medium (suporte para a sedimentacdo da memoria) e a transformacéo do objeto de arte
num medium auténomo e emancipado da praxis da realidade; a “pele” do artista
transferida para o objeto de arte, para assim destacar e criticar os artigos de consumo de
uma sociedade invadida pelo universo pop; em sintese, esta foi a razdo de ser, na origem,
da nossa colecdo de arte, deste estudo e desta reflexdo. Outro fator crucial de abordagem
da arte e do contexto de pertenca corresponde as ecologias do sensivel no comum das
comunidades, tal como Ranciére o exple, baseado numa concecdo que nos ajuda a
situarmos a presente investigacdo no sentido que o titulo empresta a tese, o de: -
Museografias de acontecimentos. Ranciere coloca a questdo da relagdo entre estética (o
medium) e a politica (a participacao civica) ao nivel do recorte do sensivel e do que é
comum a sociedade; relagdo esta que se manifesta nas formas comunitéarias de
organizacdo do coletivo. Ranciére situa ainda, neste nivel relacional, as intervencdes
politicas dos artistas na sua multiplicidade representacional: no campo da literatura, da
pintura, da performance, da instalagcdo, ... passando pela poesis simbolista, dadaista,
construtivista, modernista, etc. Este pensador contemporaneo defende ainda, que é partir

dai — do nivel relacional da estética e do politico, que se podem questionar inimeras

218 Exposigdo de Miguel Leal, CAPC, 1995.
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histérias imaginarias da “modernidade” artistica acerca da emancipagdo e da autonomia
da arte, e /ou da sua submissdo politica. Em suma, Ranciére fala-nos de acontecimentos
que se transformam em arte como resultantes desta acdo dindmica entre estética e politica,
ao nivel do recorte do sensivel e do que é comum a comunidade, ao coletivo. Colocamos
nesta tese uma linha do horizonte temporal, na qual situamos 0 nosso pensamento acerca
da arte produzida nos Gltimos 30 anos do século XX; o objetivo a alcancar foi o de
apreendermos e captarmos o tempo corrente, que é, também, a condi¢do de termos no
horizonte do nosso pensamento a dialética da contemporaneidade, tal como Claire
Bishop expde na sua obra Radical Museology (2013). Partimos com este horizonte, o da
dialética da contemporaneidade — a do tempo e a do valor do objeto artistico em fungédo
das necessidades do tempo e do contexto social em que ele € reativado - tal como o
defendeu Aby Warburg na sua ideia de polarizacao das imagens. Ou seja, partimos com
a nocao de busca e de pesquisa do que é contemporaneo nas obras em arquivo, a partir
da analise socioldgica e artistica das imagens: dos acontecimentos que envolvem 0s
objetos de arte e as materialidades das imagens em questdo (Leal, 1995; Guerreiro, 2018).
A revisdo da bibliografia motivada por esta pesquisa abriu espago para novas Vvisoes e
narrativas sobre a arte portuguesa, de modo intemporal, mas proficua. Constatamos, como
tal, que existe um dilema premente de “inscri¢do ¢ de visibilidade” na historia da arte
portuguesa de alguns meios de producdo e da individualidade artistica, dos ultimos 30 a
25 anos do século XX. Este dilema suscita em tese varias questdes que envolvem
concretamente, fisica e espacialmente, uma colecao sistematica de artefactos no sentido
que a arquedloga Suzanne Pierce a define, de obras de arte com um mesmo territorio de
pertenca, de objetos artisticos que exigiram na atualidade uma nova organizagdo espacial
e temporal e uma outra forma de acessibilidade, a qual se pretendeu ser demonstrativa da
sua relacdo ou das relacdes seriadas possiveis entre os varios media existentes no acervo.
As formas de acessibilidade aos objetos foram em tese pensadas a partir da definicdo de
séries limitadas de obras de arte, as quais surgiram exteriormente, a partir do material de
que sdo feitas: as pinturas que sdo um medium tratado com a técnica dos pigmentos
aplicados sobre um suporte estavel em tecido/tela, madeira, folha metalica, ou outro; as
esculturas que sdo o medium tratado pela técnica da modelagdo do barro, do ferro, da
pedra, na dimensao espacial e na escala do espacgo; os vitrais que sdo o medium tratado
pela técnica do vidro, da areia e da fundicéo, da transparéncia e da opacidade da cor; as
fotografias que s&o o medium do suporte fisico sob acdo quimica dos sais de prata, do

papel salgado, ou de outro processo de impresséo e fixagcdo de imagens; estes entre outros
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media, entre outras velhas técnicas dos velhos media da cultura visual, da representacéo
e da simulacéo, constituem a nossa colecdo. As técnicas e 0s materiais e a sua organizacdo
sdo resultado de uma realidade externa e envolvente que sustenta o material especifico
que consideramos na nossa colecdo de arte, e que é transversal aos critérios basilares das

colecdes sistematicas. Tal como o definiu Suzanne Pierce:

“Systematics draw a viewer into their frame, they presuppose a two-way relationship
between the collection which has something public (not private), to say, and the audience
who may have something to learn, or something to disagree with” (Pearce, 1991: 149-
150)

Foi importante termos chegado a esta concluséo, a da ideia de colecdo e da sua
constituicdo, pois no inicio desta investigacdo este conceito era ainda incerto pelo carater
heterogéneo das obras. A ideia de cole¢do foi sendo construida, capitulo a capitulo, ao
longo deste estudo e foi crucial ser aqui redefinida como algo resultante de um processo
em aberto, ao qual se liga a no¢do de consenso e/ou de consensos, tal como foi
desenvolvido a partir do pressuposto ou do propoésito de discussdo das cole¢des
museologicas e da sua natureza em ciéncia, tal como Thomas Kuhn o estudou. De acordo
com Pierce esta noc¢do de consensus pressupde que existe uma comunidade de
investigadores e de profissionais construida e constituida para gerar consensos que sao
parte integrante do processo dindmico que possibilita as relagdes entre sujeito e objeto,
ou seja, entre 0s seres humanos (as pessoas) e a cultura material que constituem as
colecdes dos museus. Ou seja, 0 valor e teor objectual e cientifico das matérias artisticas
em questdo residiu no facto de abordamos pela perspectiva sociopolitica dos
acontecimentos, dos acasos e das ocorréncias advindas de fluxos sensiveis varios,
decorrentes de varias épocas e em varios contextos de atividade artistica, tal como
abordou Maria Teresa Cruz na sua obra acerca dos “Media, Dispositivos e Apparatus”.
Foi deste conjunto de varios discursos e naquilo que eles tiveram em termos de potencial
artistico e/ou naquilo que eles configuraram como acontecimentos estéticos num dado
espaco e num tempo especifico, que residiu o designio de uma colecdo do passado, um
arquivo fechado no tempo, com potencial para transitar para 0s nossos dias e ser
subsequentemente reativada no século XXI, mas num outro medium, e com uma outra

estética, a do digital. Destacamos nesta tese multiplos acontecimentos estéticos que no
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seu enredo politico e social?*® carecem ainda de ter consciéncia e percecéo publica, sendo
este um designio contemporaneo, possivel de se obter a partir das estruturas oficiais de
base, dos servi¢cos do Estado na &rea da cultura, e da sua abertura para uma politica
descentralizada da cultura. Contudo, a nossa investigacdo permitiu indagar ainda acerca
da qualidade do grupo de obras de arte moderna e contemporanea aprisionada em espacos
fora da esfera plblica, e da real extensdo?? que estes objetos colheram quando surgiram
em exposi¢cdes que no passado revelaram 0s mais arrojados artistas portugueses.
Revelacbes quer do ponto de vista das obras de arte produzidas — pintura, escultura,
fotografia, instalacdo — como da documentacdo que circulou em varios discursos
registados na vertente das revistas ou em documentarios televisivos, em catalogos de

exposicdes e artigos de jornais do arco temporal correspondente, no final do século XX.

Sobre esta geracao de artistas foi realizada uma exposi¢cdo em 2009 no Centro de Arte
Moderna da Fundagdo Calouste Gulbenkian, intitulada “Anos 70 — Atravessar
Fronteiras”, com curadoria de Raquel Henriques da Silva, onde ndo constavam (e onde

faltavam) e se constatava a auséncia das obras de arte do Nucleo reunido em Aveiro?%.,

Alguns dos artistas das geragdes de final do século XX integraram, de verdade, a atual
colecdo que foi 0 nosso estudo de caso - a denominada colecdo da SEC/MC, e cujo
guestionamento se baseou na sua legitimidade, e na pesquisa da sua dispersdo:
simbolizam uma tipologia de obras tdo ndmadas quanto a maioria dos seus operadores
estéticos; operadores estéticos, tal como Ernesto de Sousa os intitulava no seu tempo, que
se disseminaram um pouco por todo o territdrio nacional e até no estrangeiro, mas que no
nosso tempo permanecem ainda por conhecer, e por inscrever na historia da arte
portuguesa; este foi, em parte, o designio catalisador desta tese. Este “re-acordar no
tempo” foi 0 problema basilar que em tese desfizemos, como se de uma falha se tratasse,
convidando a redescoberta de um conjunto de obras que parecem ter estado sempre

distantes, arrumadas em compartimentos oficiais, fora do alcance do nosso olhar. Obras

219 De acordo com a lista de obras obtida a partir da Diregdo Geral das Artes como pertencentes & colecdo da SEC/MC
num total de 1115 objetos de arte, e no que reporta ao nlcleo em depdsito da CMA (Aveiro), sabemos
documentalmente que algumas das obras inventariadas pela extinta Direcdo Geral das Atividades Culturais (1976-
1996) resultaram de uma politica de aquisi¢Oes da arte portuguesa ocorrida mais regularmente neste periodo.

220 Sobre este assunto tém saido inimeras noticias que constituem um bloco “noticioso” colocado em anexo e que
atestam da polémica inerente as obras em falta na cole¢do da SEC/MC/DG artes, e que o atual governo indaga junto
das varias entidades estatais, e que agora remeteu para 0 ministério respetivo, o da Administracdo interna e das Forgas
Judiciais do Estado Portugués.

221 https://www.artecapital.net/opiniao-90-isabel-nogueira-anos-70-atravessar-fronteiras, consultado em 20 de agosto
de 2020.
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que se limitam a estar unicamente listadas num catalogo raisonné.??? Objetivamente, o
caminho tragado e de acessibilidade a consciéncia e conhecimento do arquivo imagetico
da producdo de arte modernista e contemporanea portuguesa afeta, ainda na atualidade,
multiplos acontecimentos, acasos, manifestos e ocorréncias. Poderemos sinteticamente e
conclusivamente resumi-los deste modo: — 0s acontecimentos procedentes das varias
exposicOes de coletivos de artistas portugueses onde alguns dos 71 artistas em questéo,
tomaram parte; os manifestos onde atuaram alguns grupos de contestacdo e de
reivindicacdo pela arte, ja aqui referidos, tais como o Grupo “5+1” no qual se integrava a
artista Teresa Magalhdes, contemporanea do arquivo de imagens em estudo; a acdo do
Grupo “Puzzle” com Albuquerque Mendes, com uma assinalavel pratica de intervencdes
publicas, organizacdo de festivais de performance em varios pontos do pais e também
autor de um painel integrado no acervo de Aveiro; as ocorréncias do Grupo “Acre” sobre
0S processos criativos em grupo e politicamente empenhados ao qual pertenceu Clara
Menéres, tendo esta artista obra publica em Aveiro memorizada no pavimento da Praca
da Republica; entre outros; — 0s acasos que nesta tese foram inscritos e nos quais constam
as varias manifestacdes publicas dos artistas em questdo, os que foram a época
protagonistas de novos suportes e de novas abordagens, tendo sido premiados em
Festivais de Artes, em Bienais Internacionais e Nacionais, em Exposic¢des individuais e
coletivas, e concorrendo com obras sob avaliacdo de jdris creditados, compaginando
capas e artigos da Revista Coldquio/Artes da Fundacdo Calouste Gulbenkian; — e ainda,
o destaque merecido a Francisco Laranjo, artista que foi inscrito na historia da arte
portuguesa, tendo na penultima Revista Coléquio / Artes (n°110, julho-setembro) em
1996, direito a ser a capa da revista com reprodugdo da obra “Casa das Sereias” (1988) e
com lugar a critica de arte por Maria Jodo Fernandes, num artigo sobre a poética do gesto
na pintura de Francisco Laranjo, incidindo no percurso e na pratica artistica deste criativo.

Consequentemente, 0s acontecimentos que fomos tratando e analisando,
investigando e questionando, constituem os arquivos de referéncia imbuidos ainda assim,
de uma certa conduta experimental, e que por serem arquivos fechados no espago e no
tempo assumiriam um carater péstumo, tal como o exprime refletidamente o critico

Fernando Pernes em “Carta do Porto” publicada na Revista Coloquio/Artes em Marco de

222 Um catalogo raisonné é uma lista abrangente e anotada de todas as obras de arte conhecidas de um artista. Os
trabalhos sdo descritos de modo que possam ser identificados com assertividade por terceiros. Existem muitas
variagdes, mais amplas ou mais especificas, podendo abarcar "todas as obras" ou "um artista". Os parametros podem
ser restritos a um tipo de obra de arte de um artista ou ampliados a todas as obras de um coletivo de artistas. A conclusdo
de um catalogo raisonné pode ser uma tarefa de muitos anos, ou ser um projeto sempre em aberto.
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1978%2%, Recursivamente reativamos no nosso tempo presente os testemunhos materiais
desta colecdo de arte, mas num outro modo e numa outra linguagem e num outro medium:
o0 das novas tecnologias, dos novos media e da arte digital. Para concluir avangamos com
uma aplicacdo que revelamos ser no futuro presente uma janela aberta a novas
exploraces, a distintas visualizacGes e emergentes sensacfes da arte em busca da sua

intemporaneidade e por isso contemporaneidade.

223 Cf. Pernes, Fernando (1978). Carta do Porto, in Coldquio / Artes. Lishoa: Funadagio caloust Gulbenkian, Vol. 36,
pp: 66-68.
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Apéndice A
O Catalogo - fio condutor temporal das obras de arte + repérage + lista de Artistas

O conhecimento exaustivo das “biobibliografias” de tantos quanto os que anunciaram as

roturas das artes, e que colocaram as status questions no territorio das artes

1. A partir dos 71 artistas da colecdo da SEC no nucleo de Aveiro
- 0 das Artes Visuais no dominio da Pintura

1.1. A obra de Alvaro Passos

1.2. A obrade A. Lucas

1.3. A obra de A.M. (Albuguerque Mendes / Anténio Modesto)
1.4. A obra de Alex Algarvio

1.5. A obra de Antonio Pinheiro

1.6. A obra de Armanda Passos

1.7. A obra de Augusto Canedo

1.8. A obra de Augusto Sereno

1.9. A obra de Céndido Costa Pinto

1.10. A obra de Carlos Augusto Ribeiro

1.11. A obra de Carlos Mascarenhas

1.12. A obra de Catarina Baleiras

1.13. A obra de Emerenciano

1.14. A obra de Francisco laranjo

1.15. A obra de Guilherme Parente

1.16. A obra de Henrique Manuel Oliveira dos Reis
1.17. A obra de Henrique Silva

1.18. A obra de Joédo da Motta (Jodo Abel Manta)
1.19. A obra de Joaquim Bravo

1.20. A obra de José Manuel Tabuada

1.21. A obra de José Mouga

1.22. A obra de Julido Sarmento

1.23. A obra de Julio de Sousa

1.24. A obra de Julio Resende
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1.25. A obra de Lourencinho Furtado

1.26. A obra de Luis Gongalves

1.27. A obra de Maria Adelaide Lima Cruz
1.28. A obra de Maria Gabriel

1.29. A obra de Medi

1.30. A obra de Noronha da Costa

1.31. A obra de Paulo Ossido

1.32. A obra de Pedro

1.33. A obra de Pedro Calapez

1.34. A obra de Raquel Oliveira

1.35. A obra de Rita Mordido

1.36. A obra de Rui Aguiar

1.37. A obra de Sérgio Costa

1.38. A obra de Teresa Magalhées

1.39. A obra de Tomé&s Mateus

1.40. A obra de Vieira da Silva (Maria Helena)
1.41. A obra de Victor Oliveira

- 0 das Artes Visuais no dominio da Serigrafia

1.42. A obra Antonio Sena
1.43. A obra Guilherme Parente
1.44. A obra Henrique Ruivo
1.45. A obra Jalio Resende
1.46. A obra Maria Gabriel
1.47. A obra A obra de Menez
1.48. A Obra de Sérgio Pinhdo

- 0 das Artes Visuais no dominio da Escultura
1.49. A obra Antonio Duarte

1.50. A obra Antonio Marinho

1.51. A obra Dorita Castel-Branco

1.52. A obra Jodo Charters D" Almeida

1.53. A obra Miguel Branco
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- 0 das Artes Visuais no dominio da Tapecaria
1.54. A obra de Ana Isabel

- 0 das Artes Visuais no dominio da Fotografia
1.55. A obra de Carlos Afonso Dias

1.56. A obra de Carlos Calvet

1.57. A obra de Nuno Félix da Costa
1.58. A obra de Rui Cunha

1.59. A obra de Rui Ochda

1.60. O Fotografo Cyril Bailleul (Retratos de artistas)

- 0 das Artes Visuais no dominio da Ceramica
1.61. A obra de Adriano Martelo

1.62. A obra de Jodo Segurado

- 0 das Artes Visuais nos artistas do Leste Europeu
1.63. O Pintor Ivan Nicolaevich

1.64. O Pintor Terzian Karapet Gabriellovich
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Apéndice B

MIC

Moasriaio pa Clanma
DIRECCAO-GERAL DAS ARTES
Parecer Despacho
Informagao de Servigo n® 229/DGA/GAB/dIv Data 25/06/2007.

Assunto: Ponto de Situagdo do acervo das Obras de Arte da Colecgao DGAC/SEC-DGA/MC

Em 1976, é criada a SEC - Secretaria de Estado da Cultura, e no seu ambito a DGAC - Direcgio Geral
da Acgdo Cultural que integrava a Divisio de Artes Plasticas, a par de outros objectivos, tinha o de
apoiar a criagao e d|fusao da cultura anea, através da aquisigdo de uma ou duas
pegas de cada exposi individual que se na Galeria Nacional de Arte Moderna da
Sociedade Nacional de Belas Artes, visando assim criar incentivo e apoio aos artistas que expunham
naquela Galeria, esta medida determinou o principio orientador que regulou a colecgio da S ia de
Estado da Cultura.

P
jix

No ano de 1988, como consequéncia do crescente desenvolvimento que a fotografia veio a ter no meio
artistico, iniciou-se um programa de compras nesta drea.

Durante dois anos, a convite da Secretaria de Estado da Cultura o Prof Jorge Calado adquiriu, segundo
um programa por ele pi belecido um j de cerca de 300 fotografias quase
exclusi te de geiros, integrando grandes nomes da fotografia mundial.

Com a extingao da DGAC - Direcgdo Geral da Acgdo Cultural em 1992, as competéncias da Divisio de
Artes Plésticas foram transferidas para a DGEA - Direcgio Geral dos Espectaculos e das Artes e para a
Delegacdo Regional da Cultura de Lisboa e Vale do Tejo, e mais tarde para o Instituto Portugués de
Museus, sem que para o efeito tenha sido criada qualquer estrutura especifica, esta mutabilidade teve
como a dispersdo das obras do acervo, assim como também da d ¢ao que lhe
servia de supone.

Através da informagdo de servigo n°343/IAC/RA de 11-09-2001, a Direcgédo do IAC - Instituto de Arte
Contemporanea, € informada da existéncia de um elevado numero de obras de arte que se encontravam,
umas ar das e outras expostas nas instalagdes da IGAC- Inspecgdo Geral das Actividades
Culturais (antiga DGEA) no Palacio Foz.

Em 19-12-2003 a referida informagao é apr da como prop para se ef ol t > das
obras de arte existentes, independentemente da origem das suas aquisigdes e também das cedidas a
qualquer titulo a outros organismos e entidades, de modo a que o trabalho de recolha de imagens,
verificagdo e descricdo da sua localizagdo e do seu estado de conservagdo convergisse para um
inventdrio dnico, é levada ao conhecimento da Direc¢do do IA - Instituto das Artes, e submetida a
despacho do Senhor Mini da Cultura,

Com a nomeagao de um Técnico Superior do IA em articulagao com a Direcgao foi possivel dar inicio ao
trabalho, baseado numa abordagem estabelecida em regtslos. consnsllndo na verificagdo, localizagdo,
estado de conservagio, recolha, digitalizagdo de imagens, iacdo e formalizagdo do regime de

Av. Conselheiro Fernando de Sousa, n.° 21-A, 1070-072 Lisboa
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cedéncia das obras de arte. De principio apenas para levar a cabo em instalagdes tuteladas pelo
Ministério da Cultura,. reconhecendo-se posteriormente a necessidade de ser alargado a outras
entidades e organismos.

De acordo com os averbamentos constantes no livro de registos das aquisigdes de obras de arte, ao
qual tivemos acesso, verificamos que desde a data da sua abertura, 27 de Janeiro de 1986 até a data do
seu encerramento 1 de Junho de 1992 data da extingdo da ex-DGAC, foram inscritas 1115 obras, de
Arte que constituem o acervo referenciado em epigrafe e que se encontra assim distribuido.

Total do acervo Cedidas a Serralves Qutra Situagao
Nao localizadas 102
Localizadas 185
1115 848 Total 267

Em 5 de Abril de 1990 e 19 de Julho de 1994, foram celebrados os Protocolos entre a Secretaria de
Estado da Cultura e a Fundagdo de Serralves, respectivamente referentes a cedéncia de parte do acervo
da colecgio DGAC/SEC-MC e da colec¢do Nacional de Fotografia, ao abrigo dos quais foram
transferidas para a Fundagdo de Serralves, “As obras constantes das listas_anexas aos referidos
protocolos”, L L.
“A'nio observincia das referidas listas compulsou-nos a solicitar 2 Fundagao de Serralves copias das
listagens assim como também as respectivas imagens das obras, tendo-nos sido remetida um listagem
que referéncia a cedéncia de 553 obras de arte e um CD com 505 imagens, ficando assim por
esclarecer o numero exacto das obras constantes das listagens referidas nos protocolos como parte
integrante destes.

No ambito da auditoria que a Pricewater House Coopers estaria a realizar ao Museu de Serralves, foi
solicitada a colaboragao do Instituto das Artes para que fossem localizadas diversas obras de arte que
ao abrigo do Protocolo foram cedidas & Fundagdo de Serralves, nesta conformidade e de acordo com a
listagem e imagens das obras, que solicitamos, para nos servir de apoio ao trabalho a desenvolver,
constatamos que 92 obras foram cedidas pela Fundagdo de Serralves as entidades constantes no
quadro seguinte, assim distribuidas:

Entidades Obras Situagao
Museu do Chiado 14 confirmadas com imag; Jigitalizad
Gabinete do 1° Ministro 02 confirmadas com envio de imagens
Embaixada de Portugal em Harare 13 nao confirmadas
Ministério da Sadde 20 ndo confirmadas
Supremo Tribunal de Justiga 13 confirmadas com imagens digitalizadas
Ministério da Economia 04 nio confirmadas
Palacio da Ajuda 14 firmadas com imagens digitalizad
Embaixada de Portugal em Pequim 12 confirmadas com imagens digitalizadas

Totais 37 55

O lInstituto das Artes disponibilizou-se para que em colaboragio com a Fundagao de
Serralves, fosse explicada toda a situagéo de duvida quanto ao numero de obras cedidas bem
como a sua localizagao e estado de conservagao.

O remanescente das 267 obras que ndo foram incluidas nos protocolos acima referidos, de
acordo com os registos, encontram-se assim identificadas:

Erridng Obras reaiotad e e Nao Confirmad
Reitoria da Universidade de Lisboa 18 14 04
Delegagio Regional da Cultura do Norte 38 18 20
Inspecgao. Geral das Actividades Culturais 41 40 01
Museu do Chiado 1 11 00
Presidéncia da Republica 17 15 02
Gabinete do 1° Ministro 03 03 00
Palacio da Ajuda 27 27 00
Tribunal de Contas do Luxemburgo 03 03 00
Embaixada de Portugal em Londres 07 06 01
Sub -Total 165 137 28
Nao Localizadas 102 000 102
Total 267 137 130
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Em 5 de Julho de 2006, foi celebradc o Protocolo entre o MC/IA - Ministério da
Cultura/Instituto das Artes e a CMA/UA - Camara Municipal de Aveiro/Universidade de Aveiro,
que formalizou a cedéncia em regime de comodato de 262 obras de arte, por um periodo de
10 anos, renovando-se automaticamente por iguais periodos, este protocolo, por questdes
formais do momento, fez-se acompanhar de uma listagem de obras que na realidade ndo
foram nem poderdo ser cedidas, carecendo esta situagio de ser regularizada através de uma
listagem a elaborar com base nas 267 obras constantes do mapa acima descrito.

A necessidade de se procurar conhecer qual a verdadeira situagdo relacionada com o
patriménio de arte constante do acervo DGAC/SEC-MC, encorajou-nos, ainda que através de
frageis pistas, a indagar junto de diversas entidades publicas e privadas, que sem qualquer
regime de empréstimo detém algumas destas obras.

Reconhecemos as dificuldades com que nos temos deparado, com o sentimento que o
trabalho desenvolvido e a desenvolver convergird para a conclusdo do. levantamento,

localizagao, identificagao e recolha de imagens das obras, permitindo a sua digitalizagao,
inventariagao e elaboragao de um relatério final, dependendo obviamente a decisao que V.Exa
considerar como mais conveniente.

A consideragao superior

O Técnico Superior

Domingos Lourinho Valido
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Apéndice C

TESTE.mp4 950,6 MB |
weor  Alterado: domingo, 3 de maio de 2020, 18:14

V Geral:

Tipo: Filme MPEG-4
Tamanho: 950 597 622 bytes (956,4 MB em disco)
Local: Macintosh HD » Utilizadores » luznolasco » Secretaria »
ENTREVISTA_FLARANJO !
Criagdo: domingo, 3 de maio de 2020, 17:48
Alteragdo: domingo, 3 de maio de 2020, 18:14

| Modelo

Protegido

V¥ Informagéao adicional:

Ultima abertura: domingo, 3 de maio de 2020, 21:53
Dimensodes: 1280x720
Codecs: H.264, AAC
Perfil de cor: HD (1-1-1)
Duracdo: 30:49
Canais de audio: Estéreo

V¥ Nome e extenséao:
TESTE.mp4
| Ocultar extensdo

P Comentarios:
P Abrir com:

WV Pré-visualizagao:

P> Partilha e permissdes:
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Apéndice D

Exhibition Inquisition

The Art & Technology and Program

with one comment

A Report on the Art and Technology program of the Los Angeles County Museum of Art. Long

title, amazing read.

A e or
iﬁ}:.f.v e

Plug it in!

ART AND TECHNOLOGY PROGRAM, 1967 — 1971

Maurice Tuchman

Senior Curator, Modern Art
Director, Art & Technology
PARTICIPATING CORPORATIONS
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https://exhibitioninquisition.wordpress.com/2013/12/13/the-art-technology-and-program/#comments
https://exhibitioninquisition.files.wordpress.com/2013/12/lacma_artplustech_art-and-technology-program_catalogue_campus-with-plug.jpg

Apéndice E
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https://exhibitioninquisition.files.wordpress.com/2013/12/lacma_artplustech_art-and-technology-program_newton-harrison_boyd-mefferd_rockne-krebs_light-show.jpg

Mrastmio Da Crere

[IVIDADES
CULTURANLS

TERMO DE ENTREGA

Aos trés dias do més de Novembro de dois mil e seis, no seguimento dos contactos que
vém sendo estabelecidos entre a Universidade de Aveiro, Municipio de Aveiro e o Instituto
das Ares relativamente ao acervo de obras de arte contempordnea da colecgdo
DGAC/SEC-MC, sob a tutela do Instituto das Artes e agora cedidas & Universidade de
Aveiro (UA) e Municipio de Aveiro (CMA), em protocolo assinado a cinco de Julho de dois
mil e seis, vém, perante mim, Maria Paula Andrade, Inspectora-Geral da Inspecgéo-Geral
das Actividades Culturais, sita no Palacio Foz, Pragca dos Restauradores, em Lisboa,
recolher as pegas que se encontravam nas instalacdes da IGAC, e que constam da lista
anexa:

0014 — Autor Desconhecido sn DGAC; ¢/ 72,0x102.0.

0015 — Autor Desconhecido sn DGAC;

0016 — Autor Desconhecido sn DGAC;

0017 — Autor Desconhecido sn DGAC;

0018 — Autor Desconhecido sn DGAC;

0018 — Autor Desconhecido sn DGAC;

0020 — Autor Desconhecido sn DGAC;

0021 — Autor Desconhecido sn DGAC;

0022 — Autor Desconhecido sn DGAC;

0023 — Autor Desconhecido sn DGAC;

0024 — Autor Desconhecido sn DGAC;

0025 — Autor Desconhecido sn DGAC;

0026 — Autor Desconhecido sn DGAC;

0027 — Autor Desconhecido sn DGAC;

0028 — Autor Desconhecido sn DGAC;

0029 — Autor Alex Algarvio; Titulo Dangas Tribais; 1987; c/244,0x172,0

0030 — Autor Terzian Karapet Gabrielovich DGAC 845; Titulo Manequim Experimentador;

Oleo s/ Tela; 1989; ¢/ 220,0x200,0.

Paldcio Foz, Praga dos Restauradores - Apartado 2616 - 1116 - 802 LISBOA
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MpasTorio Da Courums

INSPECCLO-GRERAL

DAS ACHIVIDADES
CLLTURMES

0031 — Autor Terzian Karapet Gabrielvich\(verso)

0032 — Autor Paulo Ossido; Titulo Rabejador; 1993; 71,0x71,0

0033 — Autor Maria Adelaide Lima Cruz; Titulo Auto-estrada; Oleo s/ Platex; 1956; ¢/
64,0x72,0.

0034 — Autor Augusto Sereno DGAC; Titulo Colar Inca; Pintura s/ Tela; 1967; ¢/
92,0x65,0

0035 — Autor Desconhecido sn DGAC.c/ 72,0x102,0.

0036 — Autor Desconhecido sn DGAC;

0037 — Autor Desconhecido sn DGAC;

0038 — Autor Desconhecido sn DGAC;

0039 — Autor Desconhecido sn DGAC;

0040~ Autor Ana Isabel; DGAC 65; s/ Titulo; Tapegaria; ¢/ 71,0x71,0.

0041- Autor Julio Resende; DGAC 115; s/ Titulo; Serigrafia s/ Papel; 1980; ¢/ 70,0x50,0.

0042 — Autor Desconhecido sn DGAC;

0043 — Autor Ivan Nicolaevich Akimov; DGAC 846; Alfabeto n®. 4/estrelas; Oleo s/ tela;
1989; ¢/ 80,0x120,0.

0044 — Autor Julio de Sousa; DGAC 603; Retrato da mae do Artista; Oleo s/ tela;
101,5x78.

0045 — Autor V. Oliveira; Tela; 1984; 101,0x161,0.

0046 — Autor Desconhecido sn DGAC; s/Titulo, (sagrada familia); Vitral acrilico s/
plastico; ¢/ 141,1x97,5.

0047 — Autor Desconhecido sn DGAC;

0048 — Autor Joao Segurado; DGAC 76; Titulo Painel; Azulejo; ¢/ 135,0x56,0.

0049 — Autor Sérgio Costa; s/ T tulo; 1987; ¢/156,0x130,0.

0050 — Autor Alvaro Passos; DGAC 44; Titulo No siléncio agreste de uma manha
primaveril; 6leo s/ madeira; 1969; ¢/ 61,0x122,5.

0051 — Autor Sérgio Costa; s/ Titulo; 1987; ¢/ 160,0x150,0.

0052 — Autor Catarina Baleiras; s/ Titulo; Acrilico s Tela; 1987

0053 — Autor Carlos Mascarenhas; DGAC 1; s/ Titulo; Acrilico s/ Tela; 1977; ¢/ 81,0x60,0.

Palécio Foz, Praga dos Restauradores - Apartado 2616 - 1116 - 802 LISBOA
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Mpastizio DA Coutura.

INSPECGAO-GIRAL

DAN ACTIVIDADES
CULTURALS

0054 — Autor Carlos Augusto Ribeiro; DGAC 1096; Titulo do Livro das rasuras: Esmalte,
folhas de papel vegetal, carvéo esmalte; 1991; ¢/ 130,0x114,0.

0055 — Autor Pedro; s/ Titulo; Oleo; ¢/ 45,0x54,0.

0056 — Autor Julio de Sousa; Retrato pai do artista; Oleo s/ Tela; ¢/ 47,0x38,5.

0057 — Autor Desconhecido sn DGAC;

0058 — Autor Desconhecido sn DGAC;

0058 — Autor Desconhecido sn DGAC;

0060 — Autor Carlos Calvet; Titulo Pormenoe, Velhas maquinas em Campolide;
Fotografia p/b (nitrato prata) s/papel; 1956; ¢/ 29,8x19,3.

0061 — Autor a m. 78 sn DGAC; Oleo; ¢/ 70,0x37,0.

0062 — Autor Rui Ochda; Titulo Av. Da Liberdade, Lisboa 25 de Abril 1988; Fotografia p/b
(nitrato de prata) s/ papel; 1988; 19,7x30,0.

0063 — Autor Carlos Calvet; Titulo Pormenoe, Velhas maquinas em campolide p/b (nitrato
prata) s/ papel; 1956; ¢/ 29,8x19,3.

0064 — Autor Nuno Félix da Costa; s/Titulo; Fotografia p/b; 1988; ¢/ 52,0x42,0.

0065 — Autor Rui Cunha; Titulo Castelejo; Fotografia; ¢/ 40,0x50,0.

0066 — Autor Rui Cunha; Titulo Estrela; Fotografia; ¢/ 50,0x40,0.

0067 — Autor Rui Cunha; Titulo Arrifana; Fotografia; ¢/ 50,0x40,0.

0068 — Autor Rui Cunha; Titulo Canafateira; Fotografia; ¢/ 50,0x40,0.

0069 — Autor Rui Cunha Titulo Sado; Fotografia; 1987; ¢/ 50,0x40,0.

0070 — Autor Rui Cunha Titulo Centeio Fotografia; 1984; ¢/ 50,0x40,0.

0071 — Autor Nuno da Costa Felix; s/Titulo; Fotografia p/b; ¢/ 52,0x42,0.

0072 — Autor Nuno da Costa Félix; s/ Titulo; Fotografia p/b; ¢/ 52,0x42,0.

0073 — Autor Nuno da Costa Félix; s/ Titulo; Fotografia p/b; ¢/ 52,0x42,0.

0074 — Autor Nuno da Costa Félix; s/ Titulo; Fotografia p/b; 1988; ¢/ 52,0x42,0.

0075 — Autor Carlos Afonso Dias; Titulo Cascais; Fotografia p/b (nitrato de prata) s/papel;
19856; ¢/ 39,5x27,5.

0076 — Autor Carlos Calvet; Titulo Pormenoe, Velhas méaquinas em Campolide;
Fotografia p/b, (nitrato de prata) s/papel; 1956; ¢/ 29,8x19,3.
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0077 — Autor Rui Ochoa; Titulo Av. Da Liberdade, Lisboa 25 de Abril 1988; Fotografia p/b,
(nitrato de prata) s/papel; 1988; ¢/ 19,7x30,0.

0078 — Autor Carlos Calvet; Titulo Pormence, Velhas maquinas em Campolide;
Fotografia p/b, (nitrato de prata) s/papel; 1956; ¢/ 29,8x19,3.

0079 — Autor Rui Ochoa; Titulo Av. Da Liberdade, Lisboa 25 de Abril 1988; Fotografia p/b,
(nitrato de prata) s/papel; 1988; ¢/ 19,7x30,0.

0080 — Autor Carlos Afonso Dias; Titulo Cascais; Fotografia p/b (nitrato de prata) s/papel;
1956; ¢/ 39,5x27,5.

0081 — Autor Raquel Oliveira; DGAC 421; s/Titulo, Oleo s/Tela; 1982; ¢/ 95,0x130.

* 0089 — Autor Anténio Duarte; DGAC 376; Troféu SNI (4 esculturas); Escultura em bronze

s/pedra; altura 56 cm.

0092 — Autor Desconhecido sn DGAC;

0096 — Autor Guilherme Parente; DGAC 13; s/Titulo; Pastel s/pape; ¢/ 99,0x80,0.

0097 — Autor José Mouga; DGAC 73; Pintura; Acrilico , acetato s/tela; 1980; c/
119,0x140,0.

0101 — Autor Henrique Passos sn DGAC; s/Titulo; Técnica mista s/ tela; ¢/ 60,0x200,0.

0102 — Autor Carlos Afonso Dias; Titulo Cascais; Fotografia p/b (nitrato de prata) s/papel;
1958; ¢/ 39,5x27,5.

0103 — Autor Carlos Afonso Dias; Titulo Cascais; Fotografia p/b (nitrato de prata) s/papel;
1956; ¢/ 39,5x27,5.

0104 — Autor Carlos Calvet; Titulo Pormenoe, Velhas maquinas em campolide; Fotografia
p/b (nitrato de prata) s/papel; 1956; c/ 29,8x19,3.

0105 — Autor Carlos Calvet; Titulo Pormenoe, Velhas méaquinas em Campolide;
Fotografia p/b (nitrato de prata) s/papel; 1956; ¢/ 29,8x19,3.

0106 — Autor Carlos Calvet; Titulo Pormence, Velhas méquinas em Campolide;
Fotografia p/b (nitrato de prata) s/papel; 1956; ¢/ 29,8x19,3.

0110 — Autor Antdnio Pinheiro; DGAC 417; Titulo Janela Il; Acrilico s/tela; ¢/ 73,0x60,0.

0111 — Autor Desconhecido; DGAC 05/002; Bandeja/cobre;

0112 - Autor Guilherme Parente; DGAC 503; s/Titulo; Técnica mista; ¢/ 77,0x56,0.

0113 — Autor Henrique Ruivo; DGAC 239; s/titulo; Serigrafia s/papel; 1976; ¢/ 55,5x75,0.
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= 0116 — Autor Maria Gabriel; DGAC 273; Titulo Quadrado memodria Il; Litografia a 4 cores
s/papel;1971; ¢/ 56,5x38,0.
0118 — Autor Sérgio Pinhdo; DGAC 233; Titulo OPHINCHUS; Serigrafia s/ papel; 1976;
54,0x58,0
0120 — Autor Vitor Marques sn DGAC.JPG; Titulo Realizagdo; 66,0x12,0.

E por ser verdade, se elaborou este Auto, que vai ser assinado pelas partes intervenientes.

Lisboa e Inspecgao-Geral das Actividades Culturais, em 3 de Novembro de 2006

A Inspectora-Geral

Maria Paula Andrade

A Coordenadora da “Avenida da Arte Contemporanea”
Colecgéo de Arte Contemporanea em Aveiro

Maria-da Luz Nolasco Cardoso

Paldcio Foz, Praga dos Restauradores - Apartado 2616 - 1116 - 802 LISBOA
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Apéndice F

Colecao de Arte Contemporanea do Ministério
da Cultura

(0] Est?do ainda ndo sabe quantas sdo e onde estéo todas as obras de arte da sua prdpria colegédo. A
colegéo d~e Arte Contemporanea do Ministério da Cultura comegou a ser feita pelo Estado em 1976.
Declaragdes de Isabel Carlos, curadora de arte, Luis Filipe Castro Mendes, Ministro da
Cultura.Temas: Ministério da Cultura

Ministro da Cultura

Organismos

Espagos Culturais

Cultura

Colecao de Arte Contemporanea do Estado em
parte incerta

O Estado ainda ndo sabe quantas séo e onde estéo todas as obras de arte da sua propria colegéo.
A colegéo de Arte Contemporanea do Ministério da Cultura comegou a ser feita pelo Estado em 1976.
Please enable JavaScript to view the Powered by Disqus.

2017-07-20T21:35:44+01:00

!JRL: https://mww.rtp.pt/noticias/cultura/colecao-de-arte-contemporanea-do-estado-em-parte-
incerta_v1016145Temas: Ministério da Cultura

Sabado, 25 de Novembro ds 2006

JOI'Ilalde i etto & David Pontes =

Noticias

5 EdiciodoDia [P Cultura | Diério de Noticias | TSF Online

Primeiro Plano
Nacional Aveiro acolhe coleccgio de arte contemporanea do

i = Masica a portugu
titpy Instituto das Artes e mpirauess
= nuno alegria
Economia e Trabalho José C. Maximino = Folk punk com cerveja
Sociedade e Vida “"Um olhar sobre artistas
?gui; ses do limiar do = Museu Berardo mostra obras
Mundo ro milénio" & o titulo da encomendadas
exposicdo de ai
i contemporénea que O
Opiniao secretério de Estado da = "Aqui parece haver sempre
Cultura, Mério Vieira de Ioﬁ"m‘ﬁh noar"
Preto no Branco Carvalho, inaugurou $x
:g_t;io_medm. em Avelr& 930
Desporto cio da antiga es 0 seus apostam na captagd
s dos caminhos de ferro, mas ;.“,:. pd‘h na 2
Cultura vai estar repartida, iambé
pelo Teatro Aveirense, até 30 =
Etodtora de Dezembro. Ohtutxpmhmmpmaoapdlodolmﬂtm das . m m.—mq,mzmr
A exposlcao inclui um ——
Televisao e Média nto de obras de artista como Julio
Resende, Julido Sarmento, Sérgm Cos'a "Alvaro Passos e Noronha da Costa, que & Remix fecha ciclo com Frank
Oltima parte de uma colecgao de arte contemporénea do Instituto das Artes (IA). Zappa e Charles ives
Ao mdo s&o 85 obms das décadas de 60, 80 e 90 do século passado, entre as DI e 0]
ot tis Doming quais se destaca uma obra em| blemética da década de 90, intitulada "Sicvt Dolor
e Meus", de Juli&o Sarmento, que as!é ta desde ontem, no saldo nobre ﬂo = Gregory Page e 0 amor ébrio
Teatro Aveirense. A coleogﬂo pa ra a ser referida como “"Colecgao de 5 28
e s de um “"3'& s S s S, o i ""u‘ép
nos termos de um con lecido em Julho , entre a
O T8 e A D G ki o Cultira, © et na origem de  ETTRSHC RV SSEES
um projecto que pretende afirmar a ddade de Aveiro - onde j& se realiza,
Pucts ¢ Algarve Vvarios anos uma menald nack arte - como um centro de =
las al

Esta primeira exposicéo, no edificio da anuga estagéo, gue esta para passar para
a posse da Camara (ha negociagdes em curso com a REFER ), € "um gimelro
passo”, na express&o do presidente da ed(hdade Elio Maia, na di da

criacdo de um novo equipamento cultural no centro da cidade e implica a
requalificago urbanistica da avenida Lourengo Peixinho.

O secretéario de Estado da Cultura, Mério Carvalho, disse, na ocasiéo, que a
cedéncia da coleccdo d Insmm das Artes insere-se na politica de
descentralizacdo cuINral do actual Governo com o objectivo de cnar uma
dinamica cultural equilibrada capaz de corrigir assimetrias regional is'
overnante sublinhou, de resto, que o valor dos apoios do Ministério da Cultura
cerca de 22 milhdes de eurog) para as artes néo sofreu qualquer redugéo, no
rgamento de Estado de 200
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Apéndice G

Programa Expositivo — Museografias de Acontecimentos na colecdo SEC / décadas
de 1980 e 1990

A partir dos 71 artistas da colecdo da SEC no nucleo de Aveiro

As Bio-Bibliografias dos artistas da Cole¢cdo SEC/ MC, nucleo em dep6sito na CMA.

O método: da intuicio %** ao pensamento divergente??®

A Curadoria: do dedutivo?%®

ao pensamento convergente.

O Método intuitivo implicou numa primeira fase fazermos a releitura de muitos textos
de critica de arte e textos de apresentacdo e de analise da producdo artistica portuguesa
publicados em catalogos das exposicdes que lhes davam visibilidade e,
subsequentemente, este manancial tedrico / literario era indiciador do pensamento
divergente.

O pensamento divergente atuava na desconstrucdo das obras de arte por via dos vazios
e das descontinuidades da producao artistica portuguesa balizada num tempo preciso: -

entre 1977 e 1997 fazendo a transi¢do para os inicios do século XXI.

No curso da segunda metade da década de 1970 foi, no entender de Bernardo Pinto de
Almeida “marcado pelo desenvolvimento individual de poéticas e obras mais

individualizadas e pelo refluxo do mercado” (Almeida, 2009:23).

224Método intuitivo: parte de dados particulares e, através destes, infere uma “verdade” geral ou universal
(Carvalho, 2002).

225 pensamento divergente: propde pesquisa ampla do contexto, exploracdo mais original do que a usada
normalmente nas pesquisas, identificacdo dos problemas e das oportunidades significativas para o trabalho,
pensamento expandido (Brenda Laurel, 2003)

226 Método dedutivo: permite o investigador partir do “geral para o particular” (Carvalho, 2002). O
pensamento convergente posiciona-se de forma a fazer convergir os acontecimentos e devera ocorrer do
meio até ao final do trabalho: partindo das hipoteses, das premissas e das questdes fomos limpando o
caminho, refinando as fontes que sustentavam a producdo artistica num dado arco temporal e, do que foi
investigado até ao que foi dito pela critica de arte nas “Cartas de Lisboa e do Porto” em Coloquio Artes,
FCG, fomos definindo os conceitos gerais do corpo final do trabalho (Brenda Laurel, 2003).
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A exposigao “Alternativa Zero” de 1977, privilegiou a entrada de novos dominios
de expressdo da arte tais como: fotografia, texto, filme, instalacdo e som; teatro, video e
masica; e de novos conceitos que reconsideravam o estatuto do objeto artistico e abriu,

nas palavras do seu mentor e organizador, Ernesto de Sousa:

” a decegdo do sentido/tautologia/heterologia/traducédo/triagdo/tradicdo/aventura/Abrado
/Ulisses” (Ernesto de Sousa, 1979).
A partir dos escritos de Ernesto de Sousa, de 1979, farei pratica e uso para dar inicio as

Bio-Bibliografias dos artistas da Colecdo SEC/ MC, em depdsito na colecdo de Aveiro.

Os artistas: a colocacdo lado a lado de obras de arte de autores e de épocas diferentes
aponta para que o olhar seja permeavel ao pensamento e crie passagens destituidas de

aura gue acabam por apreender a singularidade na diversidade.
- 0 das Artes Visuais no dominio da Pintura
1 - Ndcleo — Iconologia do Intervalo

“(...) quando se colocam duas coisas diferentes num mesmo plano, é o didlogo que entre eles se
estabelece que interessa observar". Por muito singulares que as imagens sejam, elas "tém sempre

uma raiz comum numa espécie de meméria coletiva que esta para além da singularidade de cada

umall. 227

Neste primeiro nlcleo colocamos em didlogo a produgdo de alguns artistas que iam
tomando lugar ativo em exposi¢cOes que enunciavam novas atitudes devedoras das
profundas alteracdes estéticas e ideoldgicas da realidade nacional: exposicdo Mitologias
Locais, realizada em 1977, na SNBA em Lisboa, onde participaram Carlos Mascarenhas
(c/ aobras/ titulo de 1977), e onde participaram mais artistas que colocaremos em dialogo
neste primeiro nucleo. Com obras pos -1977, tais como Maria Gabriela (c/ a obra Retrato
de Transportador de Toldos ao meio-dia de 1979-80), Emerenciano (c/ a obra s/ titulo de
1989), Guilherme Parente (c/a obra s/ titulo de ?) Sérgio Pinhdo (c/ a obra Ophinchus
/Serigrafia/ série 130/200 de 1976); e o artista Alvaro Passos (1969) ¢/ uma obra herdeira

227 Warburg interessa-se justamente por essa raiz comum: uma expressdo psicolégica a que chamou
"férmula da pathos". A partir da obra de Aby Warnburg, o sentido da "iconologia do intervalo™ que Georges
Didi-Huberman [filésofo francés que se tem dedicado ndo s6 ao estudo de Warburg, mas ao tema da
sobrevivéncia das imagens] tdo bem analisa e que neste nicleo queremos materializar.
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do surrealismo “No Siléncio Agreste de uma Manha Primaveril” de 1969), entre outras
afirmacdes individuais tais como Luis Gongalves (c/ a obra “Caixinhas de surpresas” de
1971), Vitorino Marques (c/a obra “Realizacdo” de 1967), Tomas Mateus (c/a obra s/
titulo de 1979) e ainda Augusto Sereno (c/a obra “Colar Inca” de 1967).

Mitologias Locais insere-se num conjunto mais alargado de exposic¢des coletivas deste
periodo de transi¢do entre 1977 e inicios de 1980, em que “existe uma atitude de procura
de identidade estética, poética, social ou de género”??® (Nogueira, 2015:101) e que
marcou um periodo de intervengdo artistica “empenhada no estudo e na reflexdao” da
realidade cultural, social e ideoldgica que se vivia. Rocha de Sousa apontava em 1977,
como necessidade “desmontar as longas escleroses”, € os “mitos que impedem os
portugueses de sair de certos guetos”??®. De modo intuitivo, mas com base num
pensamento divergente tentaremos fazer passagens e intervalos entre as obras pensadas
para este nucleo. Independentemente do medium passaremos para o0 conceito amplo de
arte: os objetos artisticos interessam-nos na anterioridade das suas condigdes discursivas
e as imagens / as representacdes materializadas sdo o reflexo da participacdo dos artistas
nesta realidade que extravasou as suas tradicionais categorias para questionar certas
“mitificagdes”: “na religido, na atualidade sociopolitica, no desporto, na instauragdo do

desporto” in Mitologias Locais (SNBA, 1977).

A proposta € fazermos Flashback sobre a historia socioldgica dos acontecimentos;
fazermos Refresh a partir das materialidades da imagem que o depésito de Arte
contemporanea SEC/MC — CMA contém, numa atitude eclética e quica de convergéncias.

Iconologia do Intervalo corresponde ao eixo temporal dominante de um nicleo de obras
cujo heterogéneo, cujo denominador comum pode levar a estruturacdo de pensamento
critico sobre a arte portuguesa a partir deste inusitado historial bibliografico e imagético
reunido. Vamos tomar cada artista como um caso dialogante entre si e entre outros casos;

casos gque podem ser acontecimentos.

228 Tal como a singular Exposi¢o “Artistas Portuguesas” em 1977 organizada por Clara Meneres, Emilia
Nadal (n. 1938) e Silvia Chico, na SNBA, Lisboa, com apoio da FCG, onde estiveram presentes a escultora
Dorita Castel-Branco, Maria Gabriel e Teresa Magalh&es do Grupo “Puzzle” e que integram a cole¢do SEC
/ MC e a colegdo em depdsito em Aveiro.

229 Rocha de Sousa in catalogo da Exposigdo “mitologias Locais, 1977, SNBA, lisboa.
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O caso de Alvaro Passos (1934-2010)23°

Foi bolseiro da Fundacgéo Calouste Gulbenkian, em 1963/64, estudando em Roma,
Florenca, Veneza, Mil&o e Paris, onde frequentou Galerias e Museus, estando a par dos
mais variados movimentos de arte, pintura, arquitectura, musica e cinema. Expbs nas
Galerias Spectrum de Roma, Vila Marguta e a Galeria Haffner de Joanesburgo.
Impulsionado pela sua sede de conhecimento, frequentou, as aulas de Historia e Teoria
da Arte na Universidade de Sorbonne, em Paris?!. Volta a ser bolseiro da Fundagdo
Calouste Gulbenkian em 1970/71, juntamente com Rosa Passos (sua mae), com quem
conviveu em Roma, Mildo, Salzburgo, Munique, Amesterddo, Londres e Paris, vindos
ambos a privar com Maria Helena Vieira da Silva e com Arpad Szenes de quem Alvaro
Passos recebeu apoio e estimulo artistico. Ganhou o Primeiro Prémio do Saldo do Outono
em 1981 na Galeria do Casino do Estoril, concorrendo com mais de 100 pintores. Fez

parte dos 20 Pintores Portugueses convidados a expor em Madrid em 1985.

Os seus quadros sdo criacdes onde abundam seres de um mundo fantastico em
paisagens oniricas, marcados por cores intensas e vivas. Toda a obra de Passos €
inequivocamente surrealista, tomada por aves de plumagem rica que brotam de formas
bizarras lentamente elaboradas em fundos de paisagem de sulcos sinuosos. Arquiteto de
formagdo é na pintura que se realiza assumindo novas coordenadas de realidade, de
surrealidades, que refletem um estado individual em permanente virtualidade “ real e
virtual e simbolico” tal como o mapa mundi que Passos revela em “No siléncio agreste
de uma manha”, usando novas tecnicas de registo. A sua obra define o essencial da
permanéncia do registo surrealista na arte portuguesa. Alvaro Passos é mencionado em

“Arte Portuguesa do Século XX”. Foi um artista “estrangeirado” dada a longa

230 Alvaro Passos nasceu em Inhambane; f. 6 Novembro 2010, Portugal. Formou-se no Nucleo de Arte
(Lourengo Marques) e fez a 12 individual em 1962. Premiado em 1965 no Saldo de Artes Plasticas das
Festas da Cidade. Viveu e trabalhou em Portugal depois de 1975. Ver Wikipedia :Ganhou o Primeiro
Prémio do Saldo do Outono em 1981 na Galeria do Casino do Estoril

231 Em 1964 incentiva a sua mae, entdo com 64 anos, para o dominio artistico da pintura. Rosa

Passos viria a ser uma das principais pintoras naives portuguesas. Expdem juntos em 1970, em Lisbhoa.
As obras de Alvaro Passos integram cole¢des em Mocambique, Africa do Sul, Brasil, Estados Unidos da
América, Portugal e varios paises da Europa.

228


https://pt.wikipedia.org/wiki/Funda%C3%A7%C3%A3o_Calouste_Gulbenkian
https://pt.wikipedia.org/w/index.php?title=Galerias_Spectrum&action=edit&redlink=1
https://pt.wikipedia.org/w/index.php?title=Galeria_Haffner&action=edit&redlink=1
https://pt.wikipedia.org/wiki/Universidade_de_Sorbonne
https://pt.wikipedia.org/wiki/%C3%81lvaro_Passos
https://pt.wikipedia.org/wiki/Rosa_Passos
https://pt.wikipedia.org/wiki/Rosa_Passos

permanéncia no estrangeiro, nomeadamente, em Africa, Mogambique, onde expds e

conviveu com o arquiteto Pancho (Cordeiro, reportagem no Expresso) e Malangatana?32,

Alvaro Passos “No siléncio agreste de uma manha™, 1969

Alvaro Passos

No silencio agreste de uma manha
primaveril

1969

Oleo sobre madeira

61x122cm

AACA_015

18 Avenida de Arte Contemporanea de Aveiro Pintura

232 Existem imagens da arquivo em que ambos expuseram obras tendo sido Malangatana o artista revelagéo
e que maior repercussdo teve em Portugal expondo em simultdneo na galeria Buchholz e na SNBA em
Lisboa
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Armanda Passos, 1987

Armanda Passos

s/ titulo (triptico)
1987

Oleo sobre tela
135x90cm
AACA_002
AACA 003
AACA 004

20 Avenida de Arte Contemporanea de Aveiro Pintura

A pintora Armanda Passos (1944), nasceu em Peso da Régua. Licenciou-se em Artes
Plasticas pela Escola Superior de Belas Artes do Porto e participou de diversas exposi¢oes
individuais e coletivas em Portugal, Espanha, Bélgica, Franca, Alemanha, Suica,
Inglaterra, Luxemburgo, Italia, Turquia e EUA. Obteve o 2° Prémio na exposicdo de
homenagem a Almada Negreiros?®. A figura feminina é predominante nas suas obras, a
pintora relata que sdo auto-retratos (Morais, 2014:49)%%; estas figuras “habitam e
participam no pais das maravilhas e a relacdo entre estas mulheres e bichos, mulheres e

pequenos monstros representam uma relagio de igualdade planetaria” (Ibidem: 49)%%,

233 Armanda Passos na tese de Marta Morais, 2014, pagina 49-50

234 Entrevista a pintora Armanda Passos, em 24, de fevereiro de 2008, realizada por Marta Morais e
registada na tese “xxxxxx”, 2014: 309 A.

235 Em entrevista dada a Revista Villas &Golfe Dezembro /Janeiro 2007/2008
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Carlos Mascarenhas?36

Carlos Mascarenhas

2% Sociedade Nacional de Belas-Artes MITOLOGIAS Locais. Lisboa: 1977. [Catalogo da exposigao].
Participaram os seguintes artistas: Alberto José, Albuquerque Mendes, Aldina Costa, Antonio Barros,
Antonio Bouga, Antonio Viana, Armando Azevedo, Artur do Cruzeiro Seixas, Assun¢ao Venancio, Carlos
Barroco, Carlos Calvet, Carlos Carreiro, Carlos Duarte, Carlos Mascarenhas, Carlos Santos, Cristina
Paula, Dario Alves, Delphim Miranda, Domingos Pinho, Eduardo Nery, Emerenciano, Emilia Nadal,
Estreia, Eurico Gongalves, Gil Teixeira Lopes, Guilnerme Parente, Ivone Balette, Jacli, Jodo Bento
Almeida, Jodo Hogan, Lourdes Leite, Lurdes Robalo, Luis Camacho, Luis Dourdil, Man, Manuel Filipe,
Manuela d’ Athayde, Manuela Correia de Sousa, Maria Gabriel, Maria Rolao, Mario Botas, Matilde Margal,
Monteiro Gil, Nikias Skapinakis, Nuno San-Payo, Pedro Rocha, Pedro Saraiva, Pedro Sobreiro, Pitum Keil
do Amaral, Querubim Lapa, Rocha de Sousa, Rosa Fazenda, Sam, Sérgio Pombo, Tomaz Vieira, Tulia
Saldanha, Virgilio Domingues, Victor Belém, Victor Palla e o “Grupo de Intervengdo do CAPC”.
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Luis Gongalves

Luis Gongalves
Caixitha de surpresas
1971

Oleo sobre maceira

56x68cm
AACA 085

Pintura Avenida de Arte Contemporénea de Avero a7

Vitorino Marques

Victorino Marques.
Reazaio

1967

Técnica mista sobre madera

585610050
AACA 031

Patua ‘Avenica oo Atte Contermporinea do Avero ]
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Maria Gabriel

Guilherme Parente

Guilherme Parente

Pintura
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Tomas Mateus

Tomas Mateus

s/ titulo

1979

Oleo sobre tela de linho ndo preparada
colada em madeira

38x34cm

AACA_088

62 Avenida de Arte Contemporanea de Aveiro Pintura

Rita Mordido

Rita Mordido

tivio

s/ data

Oleo sobre tea
100x146x2cm
AACA 011

56 Avenida ce Arte Contemporanea de Aveiro Pintura
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Il — Ntcleo

A titulo de reflexdo e para langcarmos na continuidade do ndcleo anterior um outro olhar
sobre outras obras da colecdo SEC/MC em dep6sito no Municipio de Aveiro, levaremos
a memoria enunciados do “Objeto sem Pintura e pintura como Objeto” de Eduardo
Lourengo (Lourenco 1971:7-9) publicado na Coloquio / Artes em 1971. A par com este
pensador colocaremos uma exposicdo realizada em 1969: "Quando as atitudes tomam
forma™ também relatada por J.A. Franga em “Temas de Estética” (Franga, 1984:13-15),
e na versdo original: "When attitudes become form - live in your head", do curator H.

Szeemann.

"Quando as atitudes se tornam forma" foi a exposi¢do que introduziu a concecdo da
criacdo artistica como a relacdo e o processo de transformacao da ideia pela atitude - a
arte conceptual. E que quer isto hoje dizer? Sera a gestdo de um qualquer projeto artistico
um ato ou acontecimento em aberto, em processo e em continuo andamento, liberto da

mercantilizacdo da mercadoria artistica concluida...”
José Mouga?®’

José Mouga nasceu em Viseu em 1942. Licenciado em Pintura pela ESBAP (c/Louvor e
Distincdo — Prémio de Desenho legado Rodrigues Junior). Entre 1969-76 reside em
Londres; P6s-Graduagdo em Pintura na St. Martin’s School of Art (Londres) como
Bolseiro da Fundacdo Calouste Gulbenkian; 1973-76 Director da Hoya Gallery, Londres;
Assistente de Pintura na Escola Politécnica de Newcastle-upon-Tyne. 1976 Regressa a
Portugal. Foi durante varios anos membro do Conselho técnico da SNBA. 1980-1993 foi
responsavel pelo Departamento de Pintura no Ar.co e membro da Dire¢do. Tem o titulo
de Professor Agregado da FBAUL. Professor e Coordenador do Curso de Pintura do 1AQ,
da Universidade Autdnoma de Lisboa. José Mouga revela criativamente o sujeito — a
Pintura, e, com carater experimental e aberto a pesquisa alarga o conceito de realismo
libertando a Pintura como re-presentacdo “como doublure duma realidade exterior ou

interior, investida, entretanto por uma universal auséncia de necessidade ou justificagdo”

237 «A arte de José Mouga”, 1983 — Rui Mério Gongalves
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(...) “De algum modo, o quadro quer ser a propria exterioridade, apagando a distancia que
o constitui tradicionalmente” (Lourenco, 1971:6-7). O Quadro?® torna-se objetal e, como
diria Eduardo Lourenco (ibidem: 7) reportando-se a Cézanne como o iniciador da marcha

da pintura para a ndo-pintura, da re-presentacao para a presentacao sem presenca citamos:

“com o seu gesto pictural, o seu parece destruir o Objeto quando na verdade o constroi”.
(...) “Simplesmente essa realidade ¢ o pintor mesmo que nNo quadro a constroi. A
aparéncia ¢ a ocasido para o Pintor de uma operagéo estruturante. (...) “- 0 quadro — acaba
por se manifestar como uma forma que ndo encontra em arte alguma, sendo na sua

materialidade pictorica, a sua razdo de ser e a sua realidade.” (Lourenco, 1971:7).

José Mouga

Pintura

1980

Acrilico sobre tela
118x140cm
AACA 146

40 Avenida de Arte Contemporénea de Aveiro Pintura

A obra pictorica de Mouga intitulada “Pintura” de 1980, tal como faz alus&o o titulo -

“Pintura” - , manifestamente, 0 que o pintor apresenta como tal, aberta de significaces,
sem referente; diriamos ser “minimalista” por ndo se condicionar a ser re-presentacao
objetiva de acontecimentos humanos, reais, mas nao sem “conceito” (Ibidem, 7) e como
tal, tomando de modo imaginativo a sua ndo quadralidade, enviesando na composi¢éo da

obra a posi¢cdo do angulo em esquadria, a deslocagdao do quadro sobre a “Pintura” (ver a

99 ¢

238 Eduardo Lourengo regista de modo claro o emprego da ideia de “quadro” “o que a comum sensibilidade
continua a chamar pintura, o Quadro, é ainda, substancialmente a resentacédo sacarlizante e sacralizada da
figura humana, do acontecimento humano” em “Objeto sem Pintura e pintura como objeto” in Revista
Coloquio /Artes, n° 2 (1971) p.6.
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obra na figura anterior). Ainda, pegando nas palavras de Eduardo Lourenco
acrescentariamos acerca da significagdo estética da obra de José Mouga, entendida aos

nossos olhos como sendo a da sua conversao em “objeto”:

“O “eterno” retangulo ou “quadrado”, suporte pictural de uma realidade que integrou o
mundo nela, ou vice-versa, sera tratado como forma contingente por varia gente”

FOTOGRAFIA
Carlos Calvet

Carlos Frederico Pereira Sequeira Braméo Calvet da Costa nasceu em Lisboa em 1928 e
faleceu a 21 de abril de 2014. Estudou arquitetura na Escola Superior de Belas-Artes de

Lisboa e na Escola Superior de Belas-Artes do Porto, onde se licenciou em 1957.

Iniciou a préatica da fotografia na companhia de Sena da Silva, Gérard Castello Lopes e
de seu irmdo Nuno Calvet. De entre os varios trabalhos de fotografia de arquitectura e de
viagens, ressalta uma pequena reportagem que realizou sobre a chegada da Rainha de
Inglaterra a Lisboa, em 1957. Com Méario Cesariny e Antonio Real colaborou na
realizacdo de pequenos filmes de atmosfera surrealista. Em 1970, realizou uma
reportagem fotogréfica, intitulada "Uso do Sitio™ sobre a zona ribeirinha de Lisboa, sob
a direcdo de Formozinho Sanches, no ambito do "Estudo de Integracdo urbana das zonas
adjacentes a Praca do Comércio"”. A partir de 1981 interrompeu a sua atividade nos
campos da arquitetura e da fotografia para se dedicar a pintura a tempo inteiro. Realizou
ilustracBes para livros e executou painéis murais para o atrio de um edificio hospitalar.
Expds pintura, regularmente, desde 1947. Participou em dezenas de exposicdes
individuais e coletivas em Portugal e no Estrangeiro, tendo sido premiado em 1968 e
1984. Estéa representado em diversas colecdes particulares de varias institui¢cdes. Publicou
estudos e redigiu artigos de pesquisa sobre geometria e simbolismo. A primeira cdmara
que teve aos doze anos foi uma Kodak, usando posteriormente uma Agfa Clac e mais

tarde uma Leica, que trazia a objetiva EImar 50.
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Carlos Calvet “Velhas Maquinas em Campolide” , 1956

Carlos Calvet

Velhas maquinas em
Campolide/Pormenor
1956

Fotografia p&b (nitrato de prata)
sobre papel
29x18,5cm
AACA_037
AACA_150

AACA 151

AACA 152
AACA_153
AACA_154
AACA_155

94 Avenida de Arte Contemporanea de Aveiro Fotografia

(mais artistas —em estudo Nuno Félix, Afonso Costa Dias, Rui Cunha, Cyril Bailleul)

11 — Nucleo
Depois do Modernismo / em 1983

Uma outra afirmacdo logica, a questdo do campo da arte como um campo
representacional.

Este conceito ¢, a partir de Delfim Sardo, definido assim: “Concomitantemente, e
associada a questdo representacional, a arte, desde o modernismo das primeiras
vanguardas, tentou resgatar o real a partir de uma nogéo central para o projeto deste

universo de referéncia utopico, coletivo e participativo: a reiterada ambigdo de existir no

<espacgo real> . ... (Sardo, 2017, p:42.)
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IV- Nucleo
Os Novos Primitivos em 1984 (SNBA); Atitudes / Litorais / em 1984 (SNBA)

Maria Helena Vieira da Silva

A pintura a témpera sobre papel kraft “Arvore da Liberdade”, pintada em 1984
por Helena Vieira da Silva foi capa de um dos nimeros da Revista “Coloquio / Artes”, o
n°® 77 do ano de 1988, e neste escreveu José Augusto Franca como sendo esta
representacio a de uma “Arvore de crescimento infinito, Liberdade de desenvolvimento
irredutivel” em que “as proprias estruturas desta pintura nela encontram os seus emblemas
da razao sensivel e eterna. Quer dizer, moderna, em todos os espagos do homem”, (Franca
1988: 4). Esta representacdo fez parte de uma trilogia de imagens inspiradas na Revolugéo
de 25 de Abril e que dariam aso a edi¢do de cartazes comemorativos que mereceram a
inclusédo de frases poéticas tais como a de Sophia de Mello Breyner

“A poesia Saiu a rua” e que serviria de mote a Maria Helena Vieira da Silva para
a criacdo de um outro cartaz. Este outro cartaz, igualmente metaférico, mas néo tao subtil
como a da “Liberdade” no qual transparecem, sob uma imaculada brancura, os ramos
longos da arvore a qual se unem frutos de cor laranja e letras, as da palavra “Liberdade”.
Nesta outra representacdo vimos em desfiladeiro figuras e rostos que nos vao olhando
numa corrida ingreme por entre as ruas da cidade, sob um dominante azul facetado por
tracos negros. Acerca deste cartaz, e sobre um dos exemplares impressos, escreveria
Mario Cesariny a sua frase surrealista em tom de provocagdo: “Sempre esteve” — a que
se referia Mario Cesariny? A “Poesia que saiu & Rua” de Sophia e que a pintora Helena
Vieira da Silva havia caligrafado neste outro, quica o segundo cartaz da referida trilogia;
falta um terceiro, a representacdo da famosa “Bibioteca” um outro lugar — espago que,
nas palavras de Margarida Acciaiuoli, inaugura como imagem e modelo do universo, tal
como as suas demais “Bibliotecas”, um lugar para a sede de infinito de Helena Vieira da
Silva. Esta pintora “que foi capaz de efetuar, na sua totalidade ~fechada~ todas as
virtualidades que a si propria se deu. (...) Porque, com certeza, tanto na arte como na
vida, esta é a inica verdade de todas as rotas” (Acciaiuoli 1988:19);
Vieira da Silva “Liberdade” , 1884 | Capa da Coldquio /Artes em 1984
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V- Nucleo
Arquipélagos / em 1985 (...)

O oleo sobre tela “La Mer” de Joaquim Bravo, cuja representacdao nio se deixa
prender a especializagdo categérica de “pintura figurativa” ou até de “pintura abstrata”,
ou de “signo”, entre outras categorias possiveis, mas que afirma a representacao em
Joaquim Bravo como um “‘ato experimental que ¢ também a componente de um estado
de espirito” nas palavras de Anténio Rodrigues (1988:62) que Numa carta de Lishoa
intitulada “Ultrapassar a Arte” afirma a arte reconhecimento e ndo a arte como ato
experimental, o “drama da arte contemporanea e ndo a sua solugao” (Rodrigues 1988:62-
63). Este critico fala-nos de uma exposicao de Joaquim Bravo, a de uma série de Trinta e
cinco desenhos de 1986, apresentada por iniciativa do CAM, Centro de Arte Moderna /
Fundacao Calouste Gulbenkian, como sendo um conjunto de imagens resultante de um
ato experimental “levado ao limite” colocando em “tenso confronto, quatro, trés ou duas
figuras, na mesma folha de papel e “sob um fogo cruzado, dominado e dirigido por

indizivel determinagdo de Bravo” (Rodrigues 1988: 62)

V1 = Ndcleo
Anos 1990
A Obra em Julido Sarmento

No ensaio “O Exercicio Experimental da Liberdade”, de Delfim Sardo, existe a
experiéncia de uma configuracdo do campo da arte como projeto de libertacdo, de
expansdo do artistico para outros territdrios, ponto de vista de um pensamento analitico
que se continua na ideia de que “a arte deve sair de si, deve invadir o terreno da vida, ou
do social, ou do cultural, ou do politico” (Sardo, 2017:43).

Num dos capitulos dito “Um campo liquido: arte, em geral” (Sardo, 2017:45) o autor fala-
nos da pratica artistica como a procura de um desempenho que reside “nas imagens ou
no seu intervalo, nas configuracOes identitarias das praticas artisticas, ou nos espagos
intersticiais” (sardo, 2017: 45)
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Obra organizada em poliptico, com 10 painéis de sec¢do retangular de leitura vertical em
suporte de contraplacado e com camada pictorica de varias camadas: preparacéo, gessada,
aglutinantes, pigmentos e grafiti com aplicacdo de verniz; pinos de metal; ripado de
madeira de pinho no tardoz. Os painéis funcionam num sistema ortogonal,

perpendiculares, que se projetam sobre um plano parietal. Datam de 1995.

10. As Exposic¢des determinantes dos Coletivos de Artistas na década de 1990
10.1. Os coletivos de artistas estrangeiros: - a Roménia e os artistas do Leste Europeu
10.1.2. — O Pintor Ivan Nicolaevich

10.1.3. — O Pintor Terzian Karapet Gabriellovich

10.1.4. - O Fotdgrafo Cyril Ballieul

- Num nucleo que, independentemente do seu interesse, € um fundo concreto de obras
gue congrega uma utopia e uma Vvisao — sao 0 “olhar sobre os artistas portugueses” no

limiar do século XXI (Cyril Ballieul).
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