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Breve histdria de um estagio

Vera Barreto
Resumo

Este documento escrito, sob a forma de um relatério, pretende descrever um conjunto de
actividades realizadas no ambito de um estdgio curricular, que teve lugar no Centro de Arte
Moderna, na Fundagdo Calouste Gulbenkian. Para além da demonstragdao das varias fases do
trabalho na exposicao antoldgica de Antdnio Charrua, entre outras pontuais actividades, este
documento é também o reflexo de uma andlise que teve inicio no ambito da componente lectiva

do mestrado e que veio a desenvolver-se ao longo dos ultimos meses de trabalho.

Assim, propOe-se uma abordagem de natureza narrativa sobre uma experiéncia, que se
traduz numa reflexao acerca da arte, moderna e contemporanea, a sua abordagem institucional e
a sua inscricdo histérica, fazendo ao mesmo tempo um paralelo com a pratica logistica e

estrutural da agenda de preparacdao de uma exposicao.

PALAVRAS-CHAVE: arte, historiografia, museu, curadoria, exposicao.
Abstract

This written document, under the guise of a report, aims to describe a set of activities
undertook in the purview of a curricular internship at the Calouste Gulbenkian Foundation's
Centro de Arte Moderna. More than demonstrating the various work phases behind Antonio
Charrua's anthological exhibition, among other activities, this document is also the reflection of
an analysis that has its root in the academic portion of the masters and which came to be

developed throughout these last final months.

Thus, an approach to an experience is proposed, narrative in nature, that translates into a
reflection on art, modern and contemporary, its institutional approach and its historic inscription,
drawing at the same time a parallel between it and the logistical and structural practice of an

exhibition’s preparation time frame.

KEYWORDS: art, historiography, museum, curating, exhibition.
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Introdugao

De Janeiro a Junho! do ano corrente, decorreu, como componente nao lectiva do Mestrado
de Ciéncias de Comunicacdo — Comunicacdo e Artes, um estagio curricular na Fundacdo Calouste

Gulbenkian, no Centro de Arte Moderna.

Este documento escrito, cuja forma é a de um relatdrio, pretende descrever o trabalho destes
ultimos meses, sem excluir uma reflexdo critica sobre os mesmos a luz do que foram as questdes

estudadas durante a componente lectiva do mestrado.

Para esse efeito, o relatério encontra-se divido em trés partes. Uma primeira parte em que
estabelecerei um enquadramento das ideias estudadas que me levaram a escolher realizar um
estagio e, no caso, um estadgio numa instituicdo de arte moderna e contemporanea. Uma segunda
parte, em que passarei a descrever as minhas actividades na instituicdo, estabelecidas segundo um
plano de objectivos de acordo com o programa do mestrado. E ainda uma terceira parte, em que
conduzo uma reflexdao conclusiva acerca da minha experiéncia de estdgio, em articulagdio com as

ideias anteriores e posteriores ao mesmo.

O texto ndo se encontra sob as regras do novo acordo ortografico.

Primeira Parte: Enquadramento

1. Pontos de partida

Se de algum modo, a condicao da arte sempre foi um ponto de complexa reflexdo por parte
de todos os agentes envolvidos - desde os préprios artistas até aos criticos, passando por
coleccionadores, curadores, museus, galeristas, galerias e o préprio publico - talvez nos dias de hoje

seja ainda mais complexo chegar a uma ideia que contemple toda a dimensdo que a arte atingiu.

O modernismo foi talvez o momento em que mais se pensou esta condi¢dao da arte. O
interesse em representar o mundo como era visto desenvolveu-se num interesse em pensar as
formas dessa representacdo. O conceito de obra de arte, o artista, os diferentes meios através dos
quais a obra nasce, a sua relagdo com o espectador, o acesso das comunidades a arte, tudo isto se
tornou tema e parte da obra de arte. A arte centrou-se em si mesma, num movimento que comega
com Kant, como Clement Greenberg afirma no seu célebre ensaio’. Ao problema da producio da
obra, veio também acrescentar-se o problema da sua recepc¢do, altamente debatido e fonte de
criacdo artistica — sdo0 conhecidas as ideias de Marcel Duchamp®, quando afirma que o espectador é

parte constitutiva da obra, completando-a, o que vem modificar o olhar sobre a mesma. Também as

1. O estagio curricular terminou oficialmente em Margo, porém foi prolongado até a data da inauguragao da exposi¢do
em que trabalhei (X de Charrua), 18 de Junho.

2.Clement Greenberg, “Modernist Painting”, 1961 [http://www.sharecom.ca/greenberg/modernism.html]

3.Marcel Duchamp, “O ato criador” in A Nova Arte, Gregory Battcock (org.), Sdo Paulo: 1986



http://www.sharecom.ca/greenberg/modernism.html

ideias de Walter Benjamin sdo para aqui convocadas, quando nos traz o problema da reproducdo, da
autenticidade e da aura da obra de arte® —o que contribui para uma desconstrug3o e desmistificagio
da mesma. E, claro, o préprio trabalho de desconstrucdo daquilo que é representado na obra ou
mesmo da obra em si, que varios artistas experimentaram de varias e conhecidas formas
concorrentes entre si - o fauvismo, o cubismo, o abstraccionismo, entre muitos outros movimentos
de uma clara “libertacdo” estética, formal e tedrica. A utilizacdo de novos meios como a fotografia, o
video, o cinema, a mistura de meios e a interdisciplinaridade artistica, representam apenas algumas
das inUmeras experiéncias que tornaram o modernismo um momento fundamental de
reposicionamento face a arte e que conduziu a um anunciado fim de uma era. Foi precisamente
neste ponto que se iniciaram os estudos fundamentais da componente lectiva do mestrado. Na
reflexdo acerca da importdncia do modernismo, na afirmacdo do contempordaneo como nova
manifestacdo artistica que se distancia do modernismo sem o negar, na andlise dessa afirmacao, na
sua aparente fuga a uma narrativa historica, no papel fulcral da Histéria da Arte, em suma, numa
reflexdo sobre uma nova condicdo da arte, que é a da arte contemporanea. Utilizando as ideias de
Hans Belting e de Arthur Danto® gue, em simultaneo, na década de 80 desenvolveram teorias sobre
uma condicdo pos-histérica da arte, falando no seu prdéprio fim e numa ideia de uma arte global ou
pés-arte®, fui procurando encontrar pistas para uma nova condicdo da arte através da analise do
trabalho de artistas, de obras de arte, da condicdo do espectador e até do trabalho das instituicdes

de arte.

A introducdo no mestrado coincidiu, portanto, com uma série de fins anunciados. Interessou-
me particularmente uma ideia de fim de arte e fim da Histdria. A relacdo entre arte e Histdria

constitui uma importante chave para a reflexdao que tenho vindo a desenvolver.

Contemporary Art indeed manifests an awareness of a History of Art, but no longer carries it
forward; and the academic discipline of Art History no longer disposes of a compelling model of

historical treatment. ’

Durante muito tempo, arte contemporanea era considerada a arte moderna feita pelos nossos
contempordneos®, ou seja, contemporaneo seria sé um termo correspondente a uma baliza temporal
e n3o a um estilo ou movimento. Belting afirma que sé nos anos 70, e insidiosamente®, se comecam a
detectar diferencas entre moderno e contemporaneo. Uma delas assenta precisamente na questdo
da superac¢do. Os movimentos modernistas aconteciam numa légica de superacdo, de contra-ideia e,
portanto, sempre numa relacdo binomial com a Histéria da Arte de um determinado movimento

artistico, fosse para o citar ou criticar. Embora seja herdeira directa desta agitacdo criativa e

4. Walter Benjamin, A Modernidade. Obras escolhidas, vol. 3. Assirio e Alvim, 2006

5. Hans Belting, The End of The History of Art, Chicago University Press, 1987 e Arthur Danto, “Modern, Postmodern, and
Contemporary” in After the End of Art: Contemporary Art and Pale of History, Princeton University Press, 1998

6. Ibidem, respectivamente: arte global é um termo de Belting e pds-arte de Danto.

7.Hans Belting, The End of The History of Art, Chicago University Press, 1987, p. 3.

8. Ibidem.

9.lbidem.



intelectual, a arte contemporanea parece, como nos diz Belting, ndo procurar uma continuidade
nesse sentido. Evidentemente, encontra-se inscrita numa narrativa artistica, mas nao é possivel
definir-lhe limites, nem premissas, nem se estrutura numa organizacao coerente. Logo, apresenta-se
numa condicdo, segundo Belting, pds-histdrica e global. A consciéncia da falha da Histéria da Arte é
também uma marca de transicdo do moderno para o contemporaneo. O modernismo comeca por
tentar questionar a disciplina da Histdria, mas em relacdo directa, como foi dito acima, com uma
Historia de Arte que - estava a descobrir-se - muito excluiu e ndo mais representava do que a Histéria
da Arte ocidental. O contemporaneo, por outro lado, manifesta uma vontade de abranger uma

globalidade que ainda ndo dispde, segundo Belting, de um tratamento histérico convincente.

Se a nogdo entre moderno e contemporaneo parece intrincada, o tema da Histéria apresenta

uma desafiante problematica.

A nocdo fundamental quando falamos de Histéria prende-se com uma cadeia de
acontecimentos que nos sao apresentados de uma forma sequencial. No entanto, a crénica da
existéncia humana e aqui, muito concretamente, a historiografia da arte apresenta varios problemas.
A ideia de que um determinado acontecimento é uma consequéncia de um outro e que originara
outro, falha a partida. Nao nos é possivel afirmar que um acontecimento a se deu porque o
acontecimento b teve lugar, até porque enquanto o acontecimento a estava a ter lugar, outros se
deram. A complexidade deste sistema, continuo por definicdo, impGe a historiografia a
temporalidade, essa fragmentaria, como ferramenta essencial para a descricdo da Histéria. A
simplificacdo do sistema, por isolamento de intervalos temporais concretos, dentro dos quais é agora
possivel discriminar com maior facilidade o acontecimento a e b, tem duas consequéncias; por um
lado, potencia a descricdo da Histdria através de uma lente determinista, por outro, esta abordagem
exclui por definicdo a complexidade e continuidade da Historia. Deparamo-nos entdo com um
paradoxo: sem a inscricdo da temporalidade nos eventos histéricos, a sua analise parece impossivel;
com a inscricao da temporalidade em eventos histdricos, a sua analise revela-se incompleta. Temos
portanto um sistema que, por definicdo, representa uma interpretacdo particular, fragmentdria e
retrospectiva de um acontecimento. Se ja existia uma consciéncia deste fendmeno, o momento
particularmente globalizante em que vivemos pde a nu a fragilidade das ferramentas historiograficas
e da sua organizacdo temporal. O acesso a informacdo permanente, a velocidade da comunicacdo e a
mudan¢a consumada da experiéncia sensivel, potenciada pelo crescente numero de filtros
tecnolégicos entre nds e o tangivel, que alterou as nog¢des de tempo e de espaco, tornam hoje a
reflexdo sobre o papel da Histdria e a sua constante organizacdo pontos fundamentais de debate e
pensamento. Outro aspecto que parece evidenciar-se é o movimento de inclusdo e exclusdo da
Historia'®, que sempre existiu e que hoje, mais uma vez, numa conjuntura de grandes avancos

tecnolodgicos, parece estar mais exposto. Se por um lado, esta aparente fragilizacdo da Historia

10.Uma ideia presente no texto de Walter Benjamin “Sobre o Conceito de Histéria”, in O Anjo da Histdria, trad. Jodo
Barrento, Lisboa, Assirio e Alvim, 2010.



constitui um momento de importante democratizacdo e uma maior apropriacao por parte das
comunidades da sua prépria identidade, por outro, o momento é de risco, porque serd fundamental
definir e criar novas ferramentas para uma historiografia abrangente sob o risco de ndo existir uma
estrutura cultural em que nos possamos ver reflectidos e que opere no campo da memdria. Ou seja,
é fundamental saber que a Histéria é em si uma disciplina de natureza utépica - uma vez que
pretende fazer a crdnica de um conjunto de acontecimentos que escapam a uma légica narrativa - e
serd sempre interpretativa. Todavia, é fundamental pensar em formas de tornar a Histéria uma
disciplina mais rica e inclusiva, para que o inestimavel desenvolvimento das herangas culturais seja

possivel.

Os museus, fundagoes, galerias, bienais e feiras de arte foram até hoje as estruturas onde o
acesso a arte acontecia. E, a par do mundo digital, sdo ainda as estruturas onde esse acesso continua
a ter lugar. Logo, a sua relacdo com uma narrativa histérica é evidente. S3o estas estruturas que
acabam por determinar o que é visto ou ndo e de que forma tal acontece. S3o, por isso, estruturas
onde a ideia de inclusdo e exclusdo estd a vista e onde a interpretacdo sobre a arte num determinado
momento existe, através da programacao de determinados eventos ou até da aquisicdo de obras sob
o ponto de vista institucional. Os museus de arte contemporanea sao casos de particular interesse,
porque eles existem numa relacdo entre passado e futuro muito clara. Como afirma Weibel,
coleccionar significa salvar uma obra da destruicdo, é um acto de memorizagéo.* Por outro lado,
afirma também que sem uma salvaguarda das obras de arte, haveria sempre retrocessos no
desenvolvimento™. E claro que os eventos culturais existem num contexto, n3o existe a preocupagio
nos museus, como existird na historiografia, de abranger toda a manifestacdo artistica. Ou para ser
mais clara, ndo existe um museu de arte contemporanea que procure mostrar toda a arte
contemporanea. No entanto, existe a dificuldade da inclusdo e exclusdo. A dificuldade da selec¢do. A
dificuldade do estabelecimento de valor de uma obra enquanto obra de arte também é outro
fendmeno ligado aos museus. Ainda que o circuito alternativo aos museus hoje seja muito maior, é
inegavel que o seu papel nos designios da arte ainda se mantém. O plano de aquisi¢des de um museu
para a sua colecgdo é uma das formas deste processo ocorrer. Sao, também, por isso locais onde o
valor de mercado de uma obra é determinado, ainda que a sua missdo seja outra, como afirma
Weibel no texto ja citado. Hoje, a tarefa de um museu é ainda mais dificil, precisamente pelo acesso
a quantidade de manifestagdes artisticas, pela dificuldade de trabalhar num territério onde a Histdria

ainda ndo actuou - e onde estd a aprender a actuar- e pela velocidade dos préprios acontecimentos.

Neste momento, e ja desde os anos 70 - década chave da arte contemporanea - os museus de
arte apresentam dificuldades muito grandes e encontram-se numa anunciada crise de valores, que
nada tem a ver com a quantidade de museus que emergem, mas com uma crise de valores e de

significado. Se alguns se debatem com a diversidade, outros assumem uma ruptura em relacdo a

11.Peter Weibel, “O museu: entre a Arca de Noé e o hedge fund” in INTER[IN]JVENCAO, INTER[IN]JVENTION, Peter Weibel
e Claudia Giannetti (org.), Evora: Fundacdo Eugénio de Almeida, 2013, p. 20
12.Ibidem, p. 20



uma linha de continuidade com a Histéria e ndo procuram deter uma colecgdo. Sdo os “museus
vazios”." Eles apresentam exposi¢Ges organizadas pelos préprios artistas, sem que a sua organizacao
ou a tal relacdo de passado e futuro seja uma preocupacdo. A ideia de se lhes chamar museus serd
talvez uma provocacdo. A colecgdo é o pilar fundamental do museu, ndo sé pelo seu papel de
representacdo cultural e de salvaguarda da memaria, mas também pela relacdo do publico com um
museu, que cria determinadas expectativas e que procura, no museu que reconhece, as novas
manifestacdes do seu tempo. Se por um lado, existe uma corrente de fuga ao museu como instituicao
que pretende criar uma relacdo de autoridade sobre as obras através da Histéria, existe também,
uma vontade de reformular o funcionamento dos museus, homeadamente acerca do trabalho com

as suas colecgdes, para que se adaptem e oferegam uma interpretagdo do momento que vivemos.

Programar é ndo sé uma tarefa onde ha que incluir e excluir da historiografia da arte, mas
também criar o acesso a uma determinada obra. Ou seja, é construir condicGes para que uma
determinda comunidade reflicta e acolha as obras. E uma tarefa de uma enorme responsabilidade,
com um pendor autoritario muito forte, é facto, mas que ndo estou certa que seja natureza exclusiva
dos museus, mas sim de qualquer plataforma de acesso a cultura. Se a iniciativa partir de um museu,
programar serd uma responsabilidade ainda maior precisamente porque este mantém um
compromisso face ao passado, ao futuro e perante uma comunidade que o procura como médium. E
evidente que, escrever a Histéria ou fazer emergir matéria para a disciplina da Histéria, sdo duas
tarefas distintas, mas ainda assim profundamente relacionadas. Por tudo isto, mais do que pensar
nos movimentos de ruptura em relagdo ao museu — embora sejam interessantes como ponto de
partida - interessou-me pensar de que forma é que os museus operam sobre esta realidade. Que
reformulagdes estdo a acontecer nos museus? De que maneira trabalham? Que tipo de estratégias
estardo a desenvolver? Até que ramos do seu funcionamento se estendem essas estratégias para

além da programacao?

Interessou-me, por isso, observar de forma mais aproximada esta realidade. Como é que hoje,
no contexto destas ideias, se pensa o trabalho de uma instituicdo, como é que se seleciona, através
de que processos, que tipo de preocupagao existe com a colecgao, que relagdo se desenvolve com os

artistas e como é que estas actividades sao apresentadas ao publico.

Quando, no ano passado, conclui que a melhor op¢do para a componente nao lectiva deste
Mestrado seria um estagio curricular com relatério, a ideia prendia-se com uma tentativa de
investigacdo acerca da abordagem institucional da arte que incluisse a possibilidade de acompanhar
as praticas de uma determinada instituicdo, dentro do contexto contemporaneo. Partindo deste
conjunto de ideias sobre a arte e a sua narrativa - através de uma ferramenta muito concreta que é

trabalhar na propria instituicdo - a ideia era averiguar em que medida o contexto contemporaneo da

13.Termo de Masaaki Morishita, presente num texto de Hans Belting, «Contemporary Art as Global Art - A Critical
Estimate» in The Global Art World, Ostfildern, 2009



arte tem influéncia no trabalho efectivo e se o préprio trabalho de algum modo vai ao encontro

dessas ideias. Sobretudo, pensar de que forma estes movimentos acontecem.

Breve contexto portugués

Parece fundamental fazer uma breve nota do que é o contexto portugués em relagao a arte
contemporanea, uma vez que esta experiéncia de estagio ocorreu em Portugal, na Fundacdo Calouste
Gulbenkian, no Centro de Arte Moderna (CAM).

A Histéria da arte contemporanea portuguesa é muito recente e curiosa. Na verdade, a sua
historia institucional so existe desde os anos 80. Desde 1911 que existia em Portugal um Museu
Nacional de Arte Contemporanea - hoje o Museu do Chiado (MNAC). No entanto, este museu nunca
foi representativo da arte moderna e contemporanea portuguesa. O seu programa excluia qualquer
manifestacdo artistica que ndo compactuasse com o regime da ditadura e, portanto, ndo existia em
Portugal um museu de arte moderna. A Fundagdo Calouste Gulbenkian, ainda antes da abertura do
CAM em 1983, foi adquirindo de forma sistematica obras do primeiro modernismo portugués e
organizou duas grandes exposicOes de Artes Plasticas, com o objetivo de se adquirirem obras, ja
visando um segundo modernismo. Em 1983, inaugura o CAM, ja com alguma coleccao importante e
ainda a trabalhar numa linha de aquisicdes consistente nas geracdes que se seguiram. Em 1989 surge
Serralves também com colecc¢do, sendo que o seu museu de arte contemporanea so inaugura em
1999 e, em 1993, o Centro Cultural de Belém e a Culturgest abrem as suas portas. O Museu do

Chiado como hoje o conhecemos vem a inaugurar, em 1994.

Se pensarmos que em 1983, quando inaugura o primeiro museu da modernidade portuguesa,
como afirma Delfim Sardo™* ja Belting, Danto, e uma série de directores de museus, como William
Sandberg, Harald Szeemann e Pontus Hultén® se debatiam com a reformulagio de um museu
contemporaneo, temos a terrivel no¢do do quanto estava por fazer em Portugal: mostrar a Histéria
do modernismo e representar os movimentos de uma nova época ja emergente. E extraordinario
observar a forma como o CAM evoluiu tdo agilmente, ainda que sé nos anos 90 as criticas face a um
certo conservadorismo cessassem, como elucida Raquel Henriques da Silva’®. Entre o que foi
recuperar o modernismo portugués, projecto em que o CAM fez uma travessia solitaria, e fazer a
ponte com o contemporaneo, em que as restantes instituicoes mencionadas ja participavam, o

periodo foi de grande agitacdo cultural.

14.Delfim Sardo, e Mariano Viterbo Brandao, Coord. Isabel Corte Real e Inés Costa Dias, Abrir a Caixa: Obras da Colec¢do
da Caixa Geral de Depdsitos, Lisboa: Fundagdo da Caixa Geral de Depdsitos, 2009.

15.Directores de museus entrevistados por Hans Ulrich Obrist, em A Brief History of Curating, JRP | Ringier & Les Presses
du Réel, 2013

16.Raquel Henriques da Silva, “A colecdo do CAM, um designio: divulgar, partilhar e valorizar a arte moderna e
contemporanea” in CAM 30, Lisboa: CAM — Fundacdo Calouste Gulbenkian, 2014



O Estagio

Quando, em Janeiro deste ano, comecei o0 meu estagio na Fundagdo Calouste Gulbenkian, no
CAM, sabia que a minha experiéncia seria sobre a drea de producdo de exposicdes, que como Isabel
Carlos — directora da instituicdo- afirmou na nossa primeira reunido € uma area muito abrangente e
onde é possivel compreender como acontece uma exposicdo do principio ao fim. Ignorando o que
representava trabalhar profundamente na producdo de exposicGes, pareceu-me que tudo se

enquadrava com as ideias ja mencionadas anteriormente.

O que acabou por se dar foi o trabalho de apoio a investigacdo e producdo do catalogo e da
exposicdo antoldégica de Anténio Charrua - X de Charrua - sob a orientacdo de Leonor Nazaré,
curadora da exposi¢do. Deu-se ainda uma colaborag¢do pontual na prepara¢dao de um documentario
realizado por Rui Xavier para a exposicao de Hein Semke, com curadoria de Ana Vasconcelos. E, por
ultimo, uma pesquisa de apoio, no Servico de Comunicacdo da Fundacdo, a uma investigacdo de
Leonor Nazaré. O que se deu, portanto, foi uma experiéncia onde a pratica se sobrepds de uma

forma avassaladora, muito pertinente, porém inesperada, a teoria.

Este relatdrio, exercicio narrativo por exceléncia e, portanto, fragmentdrio e interpretativo,
passara entdao por uma descricdao dessa pratica, articulada com uma reflexao mais concreta do que é
trabalhar numa exposicdo antoldgica inserida numa instituicdo e de que forma isso se relaciona com
as ideias anteriores, convergindo ou divergindo dessas mesmas ideias. O que se deu foi um contexto
que, penso, é uma chave muito rica para os debates citados. Um compromisso particular face a uma

realidade abrangente.

Segunda Parte: Descricao das actividades

1. O CAM: notas

O Centro de Arte Moderna da Fundacdo Calouste Gulbenkian nasce de uma vontade
anunciada de colmatar falhas em relacdo a cena artistica em Portugal na época, que remeto para o
ponto anterior deste trabalho. As suas actividades estdao integradas numa abrangente missdo e
programacao cultural que s3ao as da Fundag¢ao Calouste Gulbenkian. Partindo assim de uma parte da
missdo da Fundacdo, que se ocupa de promover o trabalho de artistas, facilitando-o dos mais
diversos modos — seja para o expor, adquirir ou fomentar (através de bolsas de estudo e subvencées)
- e comprometido sobretudo em tornar acessivel ao publico a arte do seu tempo e a sua heranga

cultural mais recente através da sua colec¢do, o CAM abre as portas em 1983.



A sua grande preocupacdo € a de preservar, investigar e tornar acessivel ao maior numero

possivel de pessoas a colecgdo @ sua guarda, constituida por obras de arte dos séculos XX e XXI*'.

A coleccdo do CAM conta com cerca de 10,000 obras, resultado de aquisicdes sistematicas e
de inumeras doacbes de artistas e das suas familias. Embora haja um destaque de artistas
portugueses, a instituicdo conta com uma representacao significativa de artistas internacionais que é
resultado de contactos havidos entre estes e vdrios artistas portugueses, e da programacgéo sobre
arte internacional, desenvolvida pela Fundagéo Calouste Gulbenkian a partir da data da sua criagéo,
em 1956."°

A par das regulares mostras da coleccdo, sdo apresentadas regularmente exposicoes
temporarias. A sua programacdo parte de duas premissas: colec¢Go e criagdolg. Encontra-se,

portanto, presente uma ideia de articulacdo entre passado e futuro, entre memaria e aspiracao.

O CAM conta ainda com um servi¢co educativo, que assegura uma formacdo na diversidade
artistica. O servigo educativo desenvolve actividades relativas as exposi¢des, mas ndo sé. Organiza
ainda um programa com actividades destinadas a todas as idades e tem-se revelado uma frutifera

ferramenta de trabalho com a comunidade.

O CAM teve até agora trés directores: o arquitecto José Sommer Ribeiro, o artista plastico
Jorge Molder e a curadora Isabel Carlos. Se anuncio a formacdo original de cada uma destas
personalidades, é porque de alguma forma - e como afirma Raquel Henriques da Silva, no seu texto
do catalogo que celebra os 30 anos da instituicdo — a marca autoral de cada um deles foi

determinante para o desenvolvimento do CAM. %

José Sommer Ribeiro, figura de notdria importancia e pioneiro, revelou uma enorme
inteligéncia: a sua intervencao na criagdo do préprio edificio do CAM e o estabelecimento de
aquisicoes mais ligadas ao primeiro e segundo modernismo portugués foram fulcrais e, como afirma
Molder,®* esse trabalho ter-se-ia revelado muito dificil posteriormente. Jorge Molder, segundo
director, vai revelar-se fundamental na sensibilidade para o contacto com artistas mais novos,
sobretudo a partir da década de 60 até agora, colmatando uma falha nas aquisicdes que era
apontada ao CAM quando inaugurou. Também o servi¢co educativo nasce durante as suas funcdes,
entre muitas outras coisas que promoveu. E, por ultimo, Isabel Carlos, que ainda se encontra em
funcGes, e que veio promover um conjunto de abordagens a artistas contemporaneos internacionais,

abrindo as fronteiras geograficas.

17 Ver site do CAM, (http://cam.gulbenkian.pt/CAM/pt/OCAM).

18. Ibidem.

19. Isabel Carlos, “Trinta anos depois, celebrar a cole¢do e a criagdo” in CAM 30, Lisboa: CAM — Fundacdo Calouste
Gulbenkian, 2014.

20.Uma nota muito breve que ndo posso deixar de fazer: o trabalho de avassaladora qualidade e visdo de Madalena
Azeredo Perdigao no ja extinto ACARTE, integrado no CAM, e que trouxe ndo s6 importantes artistas a Portugal, como
contou com uma histdrica adesdo de publico.

21.Jorge Molder, “Relatério CAM: algumas ocorréncias” in CAM 30, Lisboa: CAM — Fundagdo Calouste Gulbenkian, 2014



A equipa do CAM é surpreendentemente pequena para o volume de trabalho desenvolvido.
Entre paréntesis o numero de pessoas. Para além da equipa de curadoria (4), de producdo (2),
museografia (3) e de grafismo (2), existe uma registrar, duas secretarias administrativas, um gestor
de fundos, um fotdégrafo e uma responsavel pelo arquivo fotografico E, claro, a directora, Isabel

Carlos.

Existem ainda, os restauradores externos e estagidrios. No caso, durante o meu estagio,

quatro estagiarias.

2. O Estagio
2.1 Janeiro
Comecei o estagio no dia 5 de Janeiro do ano corrente.

Fui apresentada a Dra. Leonor Nazaré, curadora e assessora do CAM - que viria a ser a minha
orientadora de estagio, e a quem devo toda a minha aprendizagem sobre o que significa organizar

uma exposicao.

No momento em que se deu a minha chegada, a Dra. Leonor, e a curadora externa Ana Ruivo,
encontravam-se a preparar uma exposicdo antolégica de Anténio Charrua (1925-2008), pintor
portugués geralmente associado a cidade de Evora e ao grupo da cidade a que relacionamos Alvaro
Lapa, Anténio Palolo e Joaquim Bravo.? A investigacdo levada a cabo por ambas tinha comecado em
Outubro de 2014 e restava, portanto, muito pouco tempo de trabalho que contemplasse uma
exposicao de natureza antoldgica e a producdo de um catdlogo sobre a obra do artista. Havia muito

para fazer e a minha chegada revelou-se oportuna.

Desde Outubro, muita informacdo havia ja sido reunida. Havia apenas dois catdlogos
publicados sobre a obra do artista, um imenso conjunto de documentos biograficos, panfletos de
exposicoes individuais e colectivas, relatos de entrevistas com figuras que conheciam o artista e a sua
obra, um levantamento de coleccionadores com obras de Anténio Charrua e descricdes de varias
visitas a Evora, onde Anténio Charrua tinha a sua casa e atelier (que permanecem inalterados desde a
sua morte), a Torres Vedras e a Santiago do Cacém, onde as suas filhas, gémeas, armazenam grande

parte da sua obra.

A primeira tarefa que me coube foi a de criar uma bibliografia de todo o material consultado
até entdo para integrar o catélogo.23Este trabalho ocupou dois dias. E depois de concluido,
estabeleceu-se que o meu estagio ficaria entregue a Dra. Leonor Nazaré. Compreendi, por esta

altura, que cada estagiario tem a orientacdo de uma das curadoras do CAM. Ainda assim, os estagios

22 Ver o texto de Leonor Nazaré, “Charrua em contexto, As Formas Principais” in X de Charrua, Lisboa: CAM-Fundagao
Calouste Gulbenkian, 2015.
23.A manutencdo desta bibliografia ficou a meu cargo até ao fim da investigacdo, que seguiu até Junho.



diferem muitissimo, ndo so pela especificidade de cada exposicdo, mas também pela formacdo do

préprio estagidrio e pela necessidade da instituicdo e da curadora em causa.

Foi-me, entdo, atribuido um espaco de trabalho no CAM. Uma secretaria na sala dos
estagiarios, um telefone, um computador, uma conta de utilizador, uma pasta de trabalho e acesso a
rede de trabalho do CAM, bem como um endereco de correio electrénico, para tratar de assuntos de

forma independente futuramente. Fui também apresentada a acolhedora equipa do CAM.

Todos os dias, excepto raras ocasides de auséncia da Dra. Leonor, tinhamos breves reunides
para fazer pontos da situacdo e organizar as tarefas seguintes. O meu dia-a-dia consistia em chegar
ao CAM pelas 9h30 e sair pelas 17h30.

Antes de serem distribuidas as primeiras tarefas, ocorreu a primeira de varias e sempre
estimulantes idas ao piso de baixo do museu: uma visita as reservas do CAM sobre a qual ndo posso
deixar de fazer nota. As reservas sdao um lugar fascinante. A Dra. Leonor desceu comigo e pediu aos
segurangas que abrissem as varias reservas, para que eu pudesse conhecer. Ndo posso descrever a
excitacdo que é poder circular - embora sempre vigiada naturalmente- sem restricdes pelas reservas.
Sao abaixo da superficie, e estdo divididas em quatro espacos, de onde saem grandes corredores com
salas cheias de maquinaria diversa, que conservam a temperatura, humidade e que contribuem para
o melhor acondicionamento possivel das obras. H4 um enorme tunel que liga as reservas do CAM e o
edificio da sede da Fundacdo e onde acontecem as mais curiosas actividades, desde carpintaria até
lavandaria, passando por salas de ensaios para o coro e musicos, armazéns dos livros, maquinas,

material de cena e ainda, salas de gindsio para os funciondrios da Fundacao.

As reservas, armazéns de boas dimensdes, contém todas as obras da colec¢do (todas com um
numero de inventario e organizadas da melhor forma possivel), obras que encontram em depdsito no
CAM, sem que pertencam a coleccdo e ainda as que la se encontram porque se destinam a exposicao
seguinte. E um espaco fenomenal: Calhau, Lourdes Castro, Chafes, José Guimaries, Julido Sarmento,
Helena Almeida, Paula Régo, Vieira da Silva, Almada entre muitos outros e, claro, uma parede inteira

cheia de obras de Amadeo. Um verdadeiro privilégio.

As reservas sdo geridas pela equipa de museografia, ttm uma equipa de seguranga e uma
equipa técnica. Existe ainda o “armazém”, uma sala de trabalho onde podemos encontrar obras a ser
restauradas, molduras a ser construidas, manutencdo de obras e ainda obras dispersas que estdo a
sair ou a chegar de algum local e tém de ser observadas para a produgao de um condition report, que

determina o estado da obra.

Terminadas as apresentacdes, era necessario lancar maos ao trabalho. Nesta altura, muito do
desenho de Charrua ja se encontrava no CAM e era necessario inventarié—lo.24Logo, fui conduzida até

uma sala onde fotografei e medi todos os desenhos a fim de criar a minha primeira de muitas listas.

24. Grande parte das obras pertence a familia de Anténio Charrua e houve imensas vantagens nessa circunstancia. O

facto de o desenho ja se encontrar no CAM é exemplo disso mesmo.
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Depois de fotografar todos os desenhos, descarreguei a informagdao no computador, imprimi todas as

imagens e utilizei essas impressdes para anotar as medidas e as datas (se existissem).

O fascinio de pela primeira vez ter contacto com obras é de uma enorme alegria. Estava
verdadeiramente extasiada com a quantidade de producdo de desenho que existia do Charrua, com a
possibilidade de o ver com todo o tempo numa sala e, mais ainda, ndo sé podia tocar-lhe, como fazia
parte do trabalho fazé-lo. A sensacdo de privilégio ainda durou bastante tempo e ndo estou certa que

ainda agora ndo a sinta.

Depois, e em colaboracdo com Rita Romao - que ja tinha digitalizado uma série de imagens
dos catadlogos do Charrua para a lista de obras geral e também estagiava do CAM - parti das
anotacgdes das medidas e das datas anteriores para a organiza¢do da lista, que agrupamos por
semelhanca visual. Numeramos todas as imagens e registdmos a sua data e medida. Faltava agora

definir os materiais, uma vez que o suporte era, evidentemente, papel.

Foi-nos pedido, entdo, que observassemos os desenhos e que sugerissemos o material, que
iria ser, mais tarde, revisto, naturalmente. Ainda assim, fiquei surpreendida com o interesse e a
confianca manifestos com que nos solicitaram esta tarefa. Voltdmos para a sala, com as primeiras
anotacdes e passamos algum tempo a tentar encontrar a especificidade de cada material. O dleo
pelo seu cheiro caracteristico, a tinta-da-china pela sua distinta marca preta e por ai adiante.
Realmente o dleo e o acrilico sdo visualmente muito semelhantes e o facto de os desenhos terem
estado armazenados juntos fazia com que o cheiro a éleo se tivesse imiscuido eles. Depois de
debatido cada desenho, regressdmos ao computador e registdmos as descobertas. Estava feita, ao

fim de trés dias destas tarefas, uma lista. Chamamo-la a Lista de Papel.

Na rede do CAM existia uma pasta destinada a exposicao de Charrua e foi Ia que guardamos a
Lista de Papel. Nesta altura, ja se encontravam na pasta alguns documentos com os quais passei a
trabalhar. Para compreensdo das minhas actividades seguintes tenho aqui que fazer nota deles. Antes
de mais, a Lista Geral onde estavam todas as imagens de obras até entdo conhecidas. Ou seja, as
imagens digitalizadas dos dois catalogos e fotografias de obras, resultado das visitas as casas de
Evora, Santiago do Cacém e Torres Vedras. Cada imagem tinha uma legenda correspondente, um
nimero e as mais variadas anotagdes, consoante o ponto do trabalho. Um exemplo: todas as
imagens digitalizadas de catdlogos ou de transparéncias tinham uma anotacdo de um nuimero, o que
se revelou fundamental, mais tarde, para o trabalho com o tratamento de imagem e créditos
fotograficos. Outro exemplo: muitas imagens tinham ja a indicacdo sobre a sua presenca na
exposicdo. A curadora escrevia EXPO como nota, ainda que ndo se tivesse localizado a obra. Ou seja,
cada imagem desta lista tinha indicagcdes que ja nesta altura se prendiam com a exposicdo, mas
também e sempre em paralelo, com o catalogo, como estes dois exemplos evidenciam. Havia
também uma lista de contactos relevantes para a investigacdo: coleccionadores, familiares de
Charrua, amigos, enfim, todos os contactos de qualquer pessoa que em algum momento estivesse

envolvida na investigagdao. Havia um documento com o registo de todos os coleccionadores até entao
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localizados - sendo que a maioria das obras de Charrua pertence as suas filhas, que criaram uma
associacdo para esse fim: o Grande X. E, por ultimo na pasta, notas biograficas sobre Charrua e uma

cronologia.

A manutencdo destes documentos, bem como a producdo de muitos outros que irei
descrevendo, ficaram a meu cargo, com a intervengdo e supervisdao da Dra. Leonor. Tudo devia ser

guardado e armazenado e estes documentos mudaram muitissimo ao longo de toda a investigacao.

As notas biograficas foram a tarefa seguinte. Havia que organizar o documento existente, o
gue passava por confrontar os dois catalogos, que nem sempre coincidiam nas datas, apurar qual
deles estava correcto e ainda inserir dados de outras biografias a que tivemos acesso em panfletos e
entrevistas, que também continham erros, que era necessario verificar. Colocar, depois, este
documento sob a forma de uma cronologia e uniformizar. A Biografia foi sendo criada ao longo das
descobertas, mas ja sempre dentro de um documento organizado e onde as duvidas estavam

anotadas.

Depois de outra visita a Evora, a Dra. Leonor trouxe uma série de pastas de casa de Anténio
Charrua. Desde jornais que ele tinha armazenado até varios blocos de desenhos, passando por
documentos pessoais, fotografias, notas, revistas, enfim, um manancial de novidades a considerar.
Foi-me solicitado que discriminasse este material por temas e pertinéncia para a investigagao. As
curadoras iriam depois trabalhar a partir dai. Estive, entdo, trés dias e meio, a vasculhar tudo, como
se de um detective me tratasse. A inibicdo de desarrumar a organiza¢ao de outro ser para procurar
material rapidamente se esvai. Exclui material privado sem interesse para a investigacdo, mas ainda
assim curioso, como extractos bancarios, contratos de trabalho, correspondéncia pessoal e artigos
que Charrua guardava sobre temas que o interessavam. Vai-se formando um retrato mental do
artista, sobretudo do homem, talvez. Dividi tudo em trés montes: um mais biografico, outro com
obra - blocos de desenhos muito pequenos e anotagdes - e um outro s6 com entrevistas e artigos
sobre Charrua, que o proéprio recolhia e que fotocopiei para que pudéssemos ficar com um registo.
Assim que pude, voltei a arrumar estes documentos, sendo que os blocos de desenho ficaram ao

dispor até agora, alguns ainda se encontram na prépria exposicao.

Foi necessario fazer a bibliografia de todos os novos documentos, tarefa que, como ja referi,
mantive sempre que surgiam novidades. E ainda, digitalizar as entrevistas com Charrua aqui
encontradas e que revelaram interesse para publicar no catdlogo. A sua digitalizacdo era urgente,
para que se pudesse enviar para traducdo o mais depressa possivel. Aprendi a trabalhar com

programas de digitalizacdo de texto nesse dia.

O Unico documento que estava na mencionada pasta da exposi¢cdo que faltava organizar era
agora o registo dos coleccionadores. Era necessdrio transformar esse documento numa lista.
Podiamos, simplesmente, ter decidido anotar na Lista Geral quem era o coleccionador que detinha a
obra x, ou, organizar a Lista Geral por coleccionador. Foi discutido. Porém, a Dra. Leonor preferiu

manter na Lista Geral uma ordem cronolégica, para que fosse mais simples encontrar o que se
12



procurava. No entanto, para outra faceta do trabalho, era mais simples organizar o documento por
cada coleccionador e as suas obras. Nesse sentido, fiz uma nova lista, que ja visava o passo seguinte:
seguros e transportes. Elaborei, entdo, uma lista com todos os coleccionadores, as suas moradas e
contactos, em seguida uma imagem e tabela da obra e o seu valor de seguro (se ja estivesse
atribuido). Para a equipa de transportes, é necessario que esta lista exista organizada por moradas,
para saberem o que vao recolher a cada local e verificarem hipotéticos enganos. Organizei-a dessa

forma, por esse motivo.

Uma nota: para se iniciarem as diligéncias para a chegada das obras a instituicdo, é necessario
gue os curadores e o coleccionador acordem um valor de seguro para a obra. O coleccionador tem
que preencher um formulario de empréstimo e depois disso, essa informagdo segue para o
responsavel da Fundacgao por lidar com a seguradora e por fazer avancgar a autorizacao do transporte
da obra. Este procedimento serd narrado mais tarde com mais detalhe, faco a nota aqui apenas para
que se entenda a que me refiro quando falo em seguros e transportes e a economia de tempo que ir

organizando pequenas tarefas pode representar.

Em simultaneo, deu-se a chegada de documentos requisitados do Arquivo Geral da Fundacao.
Todos os dossiers que mencionassem Charrua tinham que ser cuidadosamente estudados. A Dra.
Leonor cedeu-me uma sala, onde, durante os trés dias seguintes, trabalhei novamente como um
detective. Devo dizer que aproveitei a ocasido para vasculhar uma série de documentos deliciosos
sobre os mais diversos assuntos. O mais curioso talvez tenha sido toda a documentac¢do sobre a
construgdao da sede do Museu Gulbenkian. As varias cartas entre José Azeredo Perdigao, Sommer
Ribeiro, actas de reunides, orcamentos, contratacdo de artistas para colaborar na decoracdo -
correspondéncia original entre Almada Negreiros e a Fundacdo (Almada tinha sido convidado para
fazer o conhecido painel decorativo do museu). E tudo isto porque Charrua foi contratado para fazer
uma tapecaria para o bar do 32 piso e esta vasta informacao sobre a construcao da sede estava no
mesmo dossier onde o nome Charrua surgia duas vezes. Lembro-me de ter admirado profundamente
Azeredo Perdigdo, pela sua energia visivel na intervengdo em todos os assuntos, desde os mais
relevantes aos mais simples, pela sua visdo - ja tdo llucida - da arte moderna e contemporanea e a sua
capacidade de gestdo absolutamente avassaladora. Sempre que encontrava documentos relevantes
para a investigacdo, fotocopiava-os, a semelhanca do que anteriormente havia feito. Encontrei um
maravilhoso relatério que Charrua, como bolseiro da Gulbenkian, havia elaborado sobre os meses da
sua viagem a Europa. Encontrei muitas biografias, criticas, as candidaturas de Charrua a mais bolsas e
subvencdes da Fundacdo, as cartas de resposta, as consideracdes sobre a sua obra entre os membros
do Conselho de Administracao e o seu boletim de inscricdo nas duas exposi¢cdes de Artes Plasticas em

que esteve representado.

Vi-me envolvida em leituras muito diversas, sobre Charrua e ndo s6, mas ndo menos curiosas
por isso. Este trabalho revelou-se moroso, porém muitissimo interessante. E a descoberta de uma

instituicdo através dos seus documentos. E uma das formas de a descobrir de dentro para fora. N3o é
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0 que sabemos ou imaginamos sobre a Fundagdo. Sdo as actas, a correspondéncia, as preocupacdes,

as deliberagdes de quem realmente esta a gerir uma parte da vida cultural de um pais.

Durante este trabalho que tenho vindo a descrever, a Dra. Leonor, encontrava-se, entre
muitas outras tarefas, a trabalhar com Ana Ruivo na selec¢do das obras que seriam exibidas. Embora
se estivesse a procura de tudo o que existisse sobre e de Anténio Charrua, sé algumas obras iriam ser
vistas no espaco de exposicées do CAM. Para esse efeito, as duas curadoras utilizaram uma planta do
espacgo expositivo e recortes de todas as imagens da lista geral. A exposicdo ndo foi pensada, nesta
fase, consoante a localizacdo das obras. Esse era um trabalho paralelo. A ideia era procurar mostrar o
mais representativo das vdrias fases do trabalho de Charrua, procurando deliberar através da
qualidade das suas obras. Mais tarde, se ndo se conseguisse encontrar uma obra que ambas tinham
decidido expor, muitas havia de reserva para a substituir. Numa das tardes em que ambas estavam a
deliberar sobre este assunto, foi-me permitido observar a discussdo. Para além da decisdo do que
incluir ou excluir, as curadoras iam anotando o nimero da obra e medindo na planta, de forma a
visualizar ainda que de modo muito rudimentar, a exposi¢cdo. As discussdes sobre que obras incluir
ndo se revelaram mais curiosas do que as discussdes sobre as dimensdes de uma obra ndo
permitirem que esta ficasse num determinado local ou noutro da sala, ou até mesmo as discussdes
sobre que obras cumpriam uma melhor integracdo com outras. Ou seja, estava a discutir-se ja a
montagem da exposicdo. Este foi um momento profundamente interessante para mim. Ja ia para
além da inclusdo ou exclusdo, era um dialogo entre as obras. Esse didlogo devia existir com
modulag¢des, com ritmos e tons distintos, sendo que a exposicdo era cronoldgica. Mais do que
reflectir como é que se inclui ou exclui, a discussdo era sobre que possibilidades ganha ou perde uma
obra com uma outra ao lado. Em que medida as suas propor¢des entram no caminho, as suas cores, a

sua gramatica visual.

Era necessdrio fechar esta fase do trabalho. A de pensar a exposi¢cdao. Ndo sé porque nas
propostas aos coleccionadores se deveria estabelecer quanto tempo a obra iria permanecer no CAM
— todas as obras iriam sempre ficar, para fotografar ou para expor, no entanto, para esta ultima
opcao, era necessario negociar a duragao do empréstimo da obra — mas também porque a arquitecta
do CAM deveria entrar nesta discussao e conhecer as ideias das curadoras para o espaco. Cada
exposicdo muda o espaco, pode ser necessario construir paredes, vitrinas, emoldurar ou encaixilhar
desenhos e tudo isso passa pela arquitecta e pela equipa de museografia. Had que referir que, neste
momento, essa equipa estava a trabalhar também nas duas exposi¢cdes que iriam inaugurar em
Fevereiro, numa itinerdncia e mais adiante na desmontagem das exposicdes e montagem das

seguintes. Logo, um primeiro esbogo da exposi¢ao era importante e acabou por surgir.

A minha tarefa seguinte foi preencher um documento para os auditores e que é trabalho de
producdo: a grelha técnica da exposicdo. Este documento deve conter todas as imagens e tabelas das
obras que entrardao na exposicao, todas devem estar numeradas e preferencialmente pela ordem da

exposicdao. Depois de preenchida a planta pelas curadoras, a Dra. Leonor entregou-me uma lista com
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0s numeros das obras nessa ordem. A partir desse documento, preenchi a grelha técnica. Todas as
imagens passaram a ter dois numeros agora: os numeros que tinham na Lista Geral e que estavam no
documento que a Dra. Leonor me deu e o numero da sequéncia da exposicdo. Claro que para os
auditores o primeiro niUmero nada significa, mas para a organizacdo na montagem, era conveniente
os dois estarem presentes. Este trabalho ocupou dois dias e a grelha técnica esteve, como ja é de

imaginar, sempre em vias de ser alterada e corrigida.

Por esta altura, deu-se uma curiosa situagao. A equipa de museografia comunicou que havia
descoberto, nas reservas do CAM, duas esculturas de Charrua que ainda ndo tinham sido localizadas
por nds - mas das quais havia imagem - e que aparentemente |a se encontravam, mais ou menos
esquecidas. Serd necessario esclarecer que cada obra da colecgdo tem um nimero de inventdrio e
gue existe um programa, o INARTE, que é uma base de dados da colec¢do. A coleccdo do CAM
contava com algumas obras do Charrua, mas as duas esculturas ndo constavam da base de dados.
Ninguém sabia, portanto, como e porque la se encontravam. Os meus ultimos dias de Janeiro, foram
passados a consultar os dossiers de aquisicoes e doagcdes a Fundacao, desde o fim dos anos 50 até
meio dos anos 90. Isto porque dai para diante, jd seria impossivel uma doacdo ou aquisicdo ter
escapado aos registos. A janela de tempo era ampla, uma vez que as esculturas podiam ter sido
adquiridas em qualquer altura, ainda que fossem provavelmente originais dos anos 60. Foi uma
agulha no palheiro que nunca se encontrou. Depois de constatar que nada constava nesses dossiers,
verifiquei todas as passagens de Charrua na instituicdo, para o caso de as obras terem ficado em
depdsito depois de algum evento expositivo. Nada. Foram alguns dias entre dossiers, biblioteca e

Arquivo Geral (ao qual regressei novamente).

As duas esculturas foram tratadas, estavam um pouco degradadas, e exp6s-se o problema a
familia, ndo sem algum embaraco por ndo haver uma explicacdo plausivel. A familia acabou por doar

as obras ao CAM e o mistério da causa da sua presenca nas reservas ficou por esclarecer.

Antes de continuar a descricdo do trabalho realizado, penso que é necessaria uma nota sobre
a natureza de uma exposicdo antolégica e sobre o préprio Anténio Charrua. Uma exposicdo
antoldgica é um exercicio de investigacdo permanente. N3o existe um momento em que as
descobertas sobre o trabalho de um artista terminem. Se isto é verdade quando falamos em
exposi¢des que comegam a preparar-se dois anos antes, numa em que o tempo é parco, como aqui,
mais ainda. Mesmo depois da inauguracdao da exposi¢cdo ainda se reunem informacgdes, que sdo
arquivadas para uso de outros investigadores, mais tarde. Claro que nessa altura a informacdo ja nao
altera a exposicdo ou o catalogo, mas até bastante tarde na preparacdao de uma exposi¢do antoldgica,
é ainda possivel descobrir informacao relevante e susceptivel de mudar os contelddos. Ou seja, todas
as fases de preparagao de uma exposi¢ao antoldgica vao decorrendo com uma linha paralela de
surpresas, descobertas, alteracdes e correccdes. Mesmo ja depois de pensada a exposicdo e a tratada
a sua logistica, existe sempre uma sombra que persegue os envolvidos, de onde podem surgir novas

descobertas e revelacdes. E, por isso, um desafio de agilidade de curadoria e producdo. Claro que
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existem datas agendadas, e pode escolher-se fechar a investigacio com uma antecedéncia
confortavel em relagdo a inauguracdo (essa seria, alids, uma questdao metodoldgica a considerar), mas
na realidade isso parece ser, durante o processo, a negacao da prépria natureza de antologia e

portanto, do caracter primeiro proposto para a exposicao.

No caso de Antdnio Charrua - e é necessdrio concretizar, porque cada artista e obra serdo
necessariamente determinantes na forma como se conduz a preparagdao de uma exposi¢ao, ainda
que se utilizem metodologias semelhantes - isto torna-se evidente sobretudo por dois motivos. Antes
de mais porque Charrua produziu muito. Nasce em 1925, comeca a pintar no fim dos anos 40 e pinta
até a data da sua morte em 2008, embora menos nos Ultimos anos de vida. A sua obra é na sua
maioria pintura, mas ha também escultura, desenho, gravura, ceramica, tapegaria, azulejos, vitrais e
escultura em espaco publico. E porque, para além da vasta producdo, ndo houve, antes desta,
nenhuma exposicdo antoldgica de Anténio Charrua em Portugal nos grandes museus de arte
moderna e contemporanea e, como tal, tornava-se fundamental dar a conhecer o maior nimero

possivel de obras e informagao.

2.2 Fevereiro

A producdo de um slideshow para a exposicdo foi o passo seguinte. Como ja havia
mencionado antes, entre os documentos das pastas que chegaram de Evora, existia um conjunto de
blocos de desenhos de Charrua. Nao eram blocos A4, eram livrinhos A6 ou A7 onde Charrua realizava
estudos para desenhos, telas e escultura. A observacdo destes materiais veio demonstrar que
Charrua era um artista que ensaiava o gesto. Todo o material de papel de Charrua era inédito antes
da exposicdo. Estes blocos, no entanto, ndo eram faceis de expor. Eram muitos e as dimensdes eram
muito pequenas. Foi-nos solicitado, a mim e mais uma vez a Rita Romao, que a partir destes blocos,
produzissemos um slideshow, dividido em duas partes. Este iria ser analisado pelas curadoras, claro.
Foi uma alegria imensa. Mais uma vez, confiaram-nos uma tarefa de responsabilidade criativa.
Digitalizdmos as imagens dos blocos, imprimimos tudo, recortdmos as imagens e estivemos um dia
fechadas num compartimento a ensaiar a organiza¢do das imagens. Decidimos fazé-lo deste modo,
porque eram muitissimas e queriamos ter acesso visual a todas. Depois de estabelecida a ordem das
imagens, juntamos os recortes em montinhos e fomos para o computador. Foi um mini exercicio de
curadoria muito curioso, que durou dois dias. As curadoras aprovaram e o slideshow estd na

exposicao.

Regressei, depois, a procedimentos de producdo. E convoco para aqui um pouco do que ja
anunciei antes numa breve nota: seguros e transportes. Quando um coleccionador é contactado
porque tem uma obra de um artista, pode ou ndo manifestar interesse em emprestar a obra. Alguns
ndo emprestam, porque as diligéncias podem ser aborrecidas ou porque ndo querem prescindir da
presenca das obras nas suas casas. Quando tém interesse em fazé-lo, existe um acordo informal e a

partir dai define-se um valor de seguro e negoceia-se a duracdo do empréstimo. Muitas das obras
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gue foram pedidas, ndo constaram da exposicdo, como ja mencionei. No entanto, as imagens que
havia dessas obras (e de algumas nao havia imagem, fomos descobrindo que existiam) eram muitas
vezes de fraca qualidade e, portanto, vinham ao CAM ser fotografadas para o catalogo. J& antes
esclareci que as obras sé podem chegar a instituicdo, se se acordar um valor de seguro e a data do
transporte. No entanto, ndo descrevi o procedimento necessario para formalizar este acordo, uma
vez que so nesta altura comecei a lidar com ele. Depois de contactados, os coleccionadores recebem
um formulario de empréstimo, que devem preencher e enviar para o CAM. Este processo tem que

estar concluido antes de as obras chegarem a instituigao.

Para além de ter preenchido alguns formuldrios que seguiram para os coleccionadores,
preenchi todos os formuldrios de empréstimo do Grande X (a associagdo da sua familia) que é o
maior coleccionador. Cada obra tem um formuldrio correspondente, logo foram centenas de
formuldrios. No formuldrio, devem constar titulo da obra, data, meio, medidas, suporte, dados do
coleccionador, valor de seguro, autorizagGes diversas (sobre poder ou ndo retirar moldura, por
exemplo), forma como o coleccionador quer figurar (anénimo ou sobre que nome) e notas, caso haja
(aqui houve sempre: a sinalizacdo da obra como elemento da exposicdo ou obra apenas para
fotografar e os seus respectivos nimeros) Este documento fica arquivado nos dossiers da exposicao e
é muitas vezes verificado pelos auditores, pelo que ndo pode falhar. Foram cerca de quinhentos
formuldrios de empréstimo feitos para a exposicdo e catdlogo. Foram quatro dias de trabalho
minucioso, que acabaram por criar uma agilidade em relagdo ndo sé a burocracia da exposi¢do, mas
também em relacdo as proéprias obras. Nesta altura, ja ndo me restavam muitas duvidas sobre que
coleccionador tinha o qué, em que cidades estavam as obras, quais eram para expor ou nao, e, por

vezes, quais 0s seus numeros nas listas.

A tarefa seguinte foi insistir muitissimo com os coleccionadores para que enviassem 0s
formularios preenchidos. O transporte das obras, por razées de logistica e de economia de meios,
deve acontecer o mais organizadamente possivel. Ou seja, ndo seria uma opc¢do trazer uma obra do
Porto e regressar mais tarde para trazer outras duas. O transporte deve organizar-se de forma a
trazer o maior numero possivel de obras de cada vez. Nem todos os coleccionadores sdo particulares.
Nem por isso as suas respostas se revelam mais ageis. Havia formularios que chegavam mal
preenchidos, havia coleccionadores que ndo respondiam, havia quem respondesse e ndo enviasse,
um verdadeiro pesadelo de produgdo. Experimenta-se tudo: a simpatia, a ameaga, a vitimizac¢do, a

autoridade ou qualquer outra estratégia que se revele eficaz.

A verdade é que sem os formularios ndo ha obras. Sem obras ndo ha exposicdo, nem
fotografias para o catdlogo. E isto funciona em cadeia. A equipa de museografia precisa de datas para
organizar o espaco das reservas. E para os procedimentos para o catdlogo, tudo esta parado: o
fotografo, o tratamento das imagens que precisa das fotografias para trabalhar e a equipa de

designers do catadlogo que precisa das imagens tratadas. A pressdao aumenta exponencialmente.
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Para além de passar parte do dia ao telefone e a enviar emails a coleccionadores, por esta
altura, outros universos vieram ao meu encontro: Hein Semke e uma investigacdo no Servico de

Comunicagao.

A curadora Ana Vasconcelos, que estava a trabalhar na exposicdo de Hein Semke que ocorrera
em Novembro, solicitou o meu auxilio para a produ¢ao de um documentario sobre Hein Semke, que
seria realizado por Rui Xavier. A vilva do artista, Teresa Balté, fez uma enorme doacdo ao CAM e em
resultado disso, uma exposicao tera lugar. Para além de obras, um enorme acervo documental foi
cedido a Biblioteca de Arte da Fundacdo. Tive, entdo, uma reunido com o realizador e com a Dra.
Ana, em que se estabeleceu que o documentdrio teria cerca de 15 minutos. A ideia ndo era biografar
Semke, mas sim comunicar de uma forma livre a atmosfera que a sua obra e vida levantam. A minha
ajuda consistia em fornecer ao Rui informagao e garantir uma estrutura para filmar. Sugeri que
fizéssemos um guido, com ambientes que o Rui quisesse filmar: obras, depoimentos, leituras de
poemas e didrios (que Semke escrevia), casas onde viveu, o restauro que estava a ocorrer nas

reservas de algumas obras, por ai adiante.

Passei algum tempo a investigar Semke. Li bastante documentacao, vi videos em que o artista
surge (poucos) e observei a sua obra (que estava nas reservas) e alguns documentos. E um artista
cuja biografia é muito dificil de dissociar da obra. Hd muitos auto-retratos e diarios. A sua propria
condicdo, alema e protestante, imiscuiu-se na obra e no seu acesso. Organizei um documento com
pontos de possivel interesse para filmar, introduzi histérias e peripécias que achei relevantes e a
partir dai, organizei saidas para filmar: uma ida a Igreja Evangélica Alem3, onde a relacdo com o
regime nazi fez com que se destruissem obras de Semke que |a estavam e depois para | voltaram;
uma ao cemitério alemdo, onde existe uma bonita escultura de Semke (desenterrada) sobre o seu
tumulo; uma ida aos jardins da Universidade Nova, onde estd uma versdao de uma emblematica
escultura; entrevistas a Teresa Balté e Margarida Schimmelpfenig; reunimo-nos ainda com Isabel
Lopes Cardoso, que se encontra a traduzir e a investigar toda a correspondéncia de Semke. Filmamos
também a Isabel nesses procedimentos. Filmamos o restaurador, Jodo Paulo, a tratar alguns dos seus
desenhos no CAM.

Tratei ainda de contactar uma cadeia de televisdo alema e o ANIME para a hipotética
utilizacdo de partes dos seus videos. Todo este trabalho requereu bastante tempo. As saidas para
filmar por exemplo, representavam dias de trabalho. Havia que gerir a agenda de trabalho de varios

agentes envolvidos e isso foi uma aprendizagem importante.

Este trabalho paralelo que fui realizando incluiu também uma investigacdo a pedido da Dra.
Leonor para um trabalho que a prépria se encontra a preparar sobre as exposicdes com mostras da
colecgdao do CAM. A minha tarefa consistia em ir até ao Servico de Comunicagdo da Fundagao,
consultar todos os clips de imprensa que se relacionassem com este assunto e copid-los. Foi um
trabalho de grande mindcia e que decorreu até ao fim do més de Margo. Embora tenha sido um

trabalho interessante e susceptivel de reflexdo, ndo farei aqui sobre ele uma descri¢cdo exaustiva.
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A par do Servico de Comunicacdo e de Semke, havia sempre Charrua. Surgia um novo
coleccionador e eu rapidamente desencadeava o procedimento do empréstimo, acrescentava
informacdo as listas e fazia alteracdes na grelha técnica. Chegavam novas informacgdes, como, por
exemplo, descobrir-se que o coleccionador Jodo Canijo tinha, em sua posse, um guido ilustrado pelo
Charrua. Era necessario, entao, pedir o guido, digitalizad-lo e manda-lo para traducdo. Um novo dado
biografico ou um artigo até entdo ignorado surgiam com frequéncia. Os erros também: achar-se, por
exemplo, que uma obra pertencia ao Grande X, porque nos outros catalogos havia essa informacao e

tal ndo se verificar.

As obras ndo localizadas, que até ao fim tentdmos encontrar, também nesta altura entraram
nas minhas investiga¢gdes. Havia uma lista destas obras por mim criada a partir da Lista Geral,
sobretudo pintura, e havia mencdes na biografia a escultura, vitrais e azulejos cujo paradeiro
desconheciamos. Foi a partir da biografia e de depoimentos de amigos de Charrua, como Henrique

Ruivo ou Jerénimo Vieira Lopes, que procuramos seguir o rasto destas obras.

Sabiamos que Charrua tinha vivido e exposto na Suica. A Dra. Leonor Nazaré contactou as
galerias onde Charrua havia exposto. O galerista deu-nos alguma informacdo, mas sem grandes
resultados. Sabia a quem Charrua tinha vendido algumas obras, enviou-nos imagens dessas obras
(que estdo representadas no catalogo), muitas para nés desconhecidas, mas ndo havia contactos dos
coleccionadores. O tempo que nos restava ndo permitia uma exploracdo maior. Mesmo esta troca de
correspondéncia com os galeristas suicos tinha ocorrido ao longo de todo o més e a informacgao nao
chegava rapidamente, nem organizadamente. Paralelamente, a investigacdo sobre a arte publica,
azulejos, vitrais e escultura foi acontecendo. Sabiamos que Charrua tinha produzido azulejos para
hospitais, centros de saude, tribunais, casas de particulares, cAmaras municipais e cadeias. Seguimos
essa linha. Consegui ainda, a partir de fotografias encontradas nas suas pastas e com fotografias que
insisti que me enviassem dos locais ja mencionados para onde contactava, descobrir onde se
encontravam alguns painéis de azulejos, vitrais e escultura. Claro que entre estes contactos, foram
mais os que se revelaram infrutiferos, do que os que realmente se traduziram em informacdo. Nao
conseguirei descrever a satisfacdo que se sente quando se localiza uma obra ou se descobre uma
nova inesperadamente. E com grande alegria que se regressa as listas para rectificar informac3o. E

todo este tempo investido ndo representa mais do que duas ou trés paginas no catalogo.

O més de Fevereiro foi ainda um més de inaugura¢ées no CAM. As exposi¢cGes de Bernard
Frize e Miguel Angelo Rocha inauguraram no dia 12. O ambiente das inauguracdes é de grande
entusiasmo e interfere na agenda de todos. O espaco estd em mudanca: inicia-se a desmontagem das
exposicdes anteriores e inicia-se a montagem do que inaugura. Esse processo é trabalhoso e é muito
curioso observar a equipa, que colabora intensamente para que o evento corra da melhor forma. Por
esse motivo, perto da inauguracdo existe uma espécie de rallentando no trabalho de cada um e
comeca um esforco conjunto. E necessério receber os artistas, acompanhar e apoiar a montagem,

receber a imprensa e apresentar o evento. Embora ndo tenha estado directamente envolvida nestes
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procedimentos, devo fazer nota deles pela atmosfera vivida que se fez sentir nesta altura. Uma

inauguracao é sempre um momento de expectativa e de festa.

2.3 Margo

O inicio deste més coincidiu com um dos momentos mais entusiasmantes do estagio: a

chegada das obras. Coube-me a tarefa de as receber.

A equipa da transportadora embala e recolhe as obras e assegura ainda a sua entrega e
desembalar. Quando a transportadora chega é necessario assistir a este procedimento e no caso,
para organizacao futura, sinalizar as obras com o seu respectivo nimero e presenca na exposicdo. O
volume de obras era enorme e dificilmente a equipa de museografia conseguiria dar conta de
sinalizar tudo, armazenar de acordo com a exposicdo e catdlogo e reconhecer rapidamente todas as
obras. Seria um trabalho muito moroso. A tarefa de auxiliar na chegada das obras foi maravilhosa.
Dirigi-me, entdo, até as reservas, munida das listas (para ir dando baixa das obras), marcador e fita
adesiva, que deveria ser colocada no verso da obra com o respectivo nimero e ainda um F. (obra
para fotografar) e E. (obra para expor). Todas as obras seriam fotografadas, esta indicacdo destinava-
se a equipa de museografia, para que pudessem organizar as reservas e a sequéncia de obras a
fotografar. Havia coleccionadores que queriam que as suas obras fossem devolvidas o mais
rapidamente possivel e portanto essas foram fotografadas em primeiro lugar. Esta urgéncia ndo se
aplicava da mesma forma as obras que ficariam até a exposicdao, embora fosse urgente fotografar

todas as obras, por causa do catalogo.

E muito emocionante ver as obras, finalmente. As dimensdes e as cores reais destas eram
muitas vezes surpreendentes. Nem sempre era dbvio o reconhecimento da obra nas listas: algumas
chegavam em mau estado, outras vinham desmontadas (dipticos ou tripticos) e, claro, ndo chegam
pela ordem das listas. Era necessaria alguma agilidade: desembalavam-na, eu procurava-a na lista,
dava baixa, anotava o nimero, colava o nimero e a equipa ia determinando o seu destino. Por vezes,
desembalavam-se trés em simultdneo. Tinhamos que trabalhar rapidamente e assegurar que nao
havia erros. Ao mesmo tempo, vai-se apreciando e a imersao na obra do artista vai-se tornando
maior. Nem sempre, por exemplo, havia assinatura. Na obra abstracta de Charrua nem sempre é
clara a direccdo da tela. Ao fim de algum tempo, isso torna-se instintivo. Mais do que uma vez
viramos as telas até tudo encaixar. E mais tarde, quando se investigava e se confirmava a teoria, a
sensacdo de intimidade com a obra e com o artista aumenta. E quase como sentir que se aprende

uma lingua que ndo se conhece, mas com cddigos de outra ordem.

Houve algumas peripécias também. Algumas obras traziam “bicho”. Era necessdrio voltar a
embalar e separar das restantes, uma vez que é muito simples o problema propagar-se e tal pode
revelar-se um problema sério de conservacdo. Algumas destas obras deveriam figurar na exposicao e

foi fantastico que o orcamento desta fosse suficiente para as enviar para o expurgo. Aconteceu
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também ndo chegarem todas as obras previstas de um determinado local (porque o coleccionador
nao tinha informado o CAM que tinha obras em duas moradas distintas). O contrdrio, no entanto,

também se verificou: chegaram duas ou trés obras que ndo constavam das listas.

Claro que este tipo de enganos tem que ser resolvido: assegurar a alteracdo do formulario de
empréstimo e destinar outra data para o transporte, no caso do primeiro engano. No caso do
segundo, criar um formuldrio de empréstimo e ficar grato por nenhum inconveniente ter sucedido

com a obra (que veio sem seguro). ©°

Este procedimento de chegada de obras repetiu-se cerca de quatro vezes, ao longo do més de

Marcgo.

Nesta altura comegaram a surgir as mais variadas tarefas relacionadas com a producdo de
novas listas e correccdo de algumas das antigas. A Dra. Leonor muitas vezes preferiu que se criasse
uma nova lista a alterar a anterior, por esta ter alguma ordem ou informagao que ndo queria apagar
ou corrigir (Para confronto mais tarde. Este processo que muitas vezes confundiu e complicou,
revelou-se uma salvaguarda fulcral em duas ou trés ocasides). Assim, ndo irei descrever a totalidade
da producdo de listas, isso seria inoperante para o espaco que me é dado e de nada serve ao leitor.
No entanto, darei conta adiante de uma ou duas situagdes para que se possa imaginar o tipo de
problemas que se podem levantar e que efectivamente se levantaram. Para ja direi apenas que
aqueles cinco documentos que constavam da pasta da exposicdo, se multiplicaram ao longo do

tempo e tinhamos agora uma Pasta recheada de listas e documentos variados.

O catalogo foi o passo seguinte: as obras ja se encontravam no CAM, logo o trabalho para a
exposicdo estava assegurado. A montagem da exposicdo sé se faria em Junho, evidentemente, e
portanto, o trabalho concentrava-se agora por inteiro no catalogo. Era necessario produzir uma lista

para o catalogo.

Os catdlogos sdo publicagdes produzidas de acordo com os objectivos especificos de cada

instituicdo e curador face a uma determinada exposicao e dentro dos limites de um orgamento.

Este catalogo seria produzido a propdsito de uma exposicao antoldgica, logo o seu objectivo,
como muitas vezes foi referido pelas duas curadoras, era apresentar os resultados de uma
investigacao conduzida nesse sentido. O catalogo deveria contemplar tudo: todas as obras de que
existisse uma imagem com uma qualidade aceitavel e ainda uma selec¢do de documentos relevantes.

Nao era facil. Havia muita informacgdo e poucas paginas.

Contratou-se uma equipa de designers, que se ocupou da parte grafica do catalogo. Esta
equipa, embora detivesse autonomia para sugerir alguns aspectos estruturantes na organizagdo, ndo

estava, naturalmente, familiarizada com a obra de Charrua. As curadoras iniciaram entdo uma tarefa

25.Mais uma vez aqui remeto este acontecimento para a circunstancia vantajosa que era a familia de Anténio Charrua ser

o coleccionador em causa.
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de paginacdao do catalogo, com a estrutura que desejavam. Desse trabalho resultou um documento

com a sequéncia das imagens das obras e respectivo numero.

Entretanto, o fotégrafo do CAM, Paulo Costa, tinha iniciado o processo de fotografar todas as
obras de Charrua que ja se encontravam na instituic3o. A medida que Paulo Costa fotografava, eu ia
dando baixa nas listas, para que ndao houvesse nenhum esquecimento. Paulo Costa, depois de
fotografar as obras, escrevia o seu nimero (sinalizado no verso) e enviava a Teresa Cartaxo, que
tratava todas as imagens: as fotografadas por Paulo Costa e as vdrias imagens que ndo tinham sido
localizadas, mas das quais existia uma imagem, anteriormente digitalizada por Rita Romado, a

estagiaria que tenho vindo a mencionar.

Em simultaneo, eu encontrava-me a produzir a tal Lista para o Catdlogo, a partir da estrutura
de paginacdo das curadoras. Devo apontar que a coincidéncia de nos encontrarmos todos a trabalhar
na mesma sala foi muitissimo feliz. Ndo era possivel enviar esta estrutura de paginacdo para as
designers e simplesmente dar-lhe as imagens tratadas. O tempo que perderiam a procurar cada
imagem e a respectiva tabela era inimaginavel. A Lista para o Catalogo existiria para organizar esse
trabalho. Eu deveria atribuir um novo niumero a cada imagem (o da ordem da sequéncia), inserir o
seu numero original, inserir a prépria imagem e a respectiva tabela. Depois, verificar com a Teresa e
com o Paulo que as imagens estavam todas tratadas e rever todas as tabelas, para que ndo houvesse
erros de nenhuma espécie. A producado desta lista foi muito morosa e teve inUmeros contratempos: o
facto de haver dois numeros ofereceu algumas confusdes; terem surgido, ja nesta fase, muitas
imagens de novas obras que vieram a constar do catdlogo; novos coleccionadores também; as
constantes rectificacdes nas tabelas, sobre titulos, datas, materiais e coleccionadores e a sua
uniformizacdo; a eventual alteracdo na sequéncia original das imagens, enfim, um manancial de

potenciais enganos que o volume de trabalho exponencia.

Para além deste auxilio ao trabalho das designers, era necessario tratar de listas de

agradecimentos, créditos fotograficos e listas de imagens de apoio aos textos das duas curadoras.

O més de Margo terminou com a preparacao das tabelas da exposicdo. A partir da grelha
técnica elaborei um documento com um nimero e uma tabela correspondente e envidamos para
traducdo. Este material seria depois uniformizado e nasceriam as tabelas, no gabinete de grafismo do
CAM.

Na concepg¢do da exposicao, estavam nesta altura cerca de 200 obras e representadas no

catdlogo, cerca de 600 imagens.
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2.4 Abril, Maio e Junho

Embora o meu estagio tenha terminado oficialmente no més de Margo, a Dra. Leonor e eu
acordamos a minha permanéncia no CAM, em regime de voluntariado, até a data da inauguracdo da

exposicao, 18 de Junho.

Neste sentido, relno, neste Ultimo ponto, os ultimos trés meses de trabalho que me

permitiram acompanhar, até ao derradeiro momento, a preparacdo da exposicao.

Embora com uma carga horaria menor (duas vezes por semana, com mais tempo na semana

da inauguracdo), as tarefas em que me encontrava envolvida n3o se alteraram.

De uma forma geral, continuei a tratar de procedimentos que envolviam o aparecimento de
um novo coleccionador, novas obras, novidades na investigacao e todas as outras tarefas que tenho
vindo a mencionar. Tratei de listas de convites para a exposicao, por exemplo. No entanto, penso que
é fundamental referir aqui dois momentos: a revisdo das provas do catidlogo e a montagem da

exposicao.

Todos nos encontravamos ansiosos com a chegada das primeiras provas do catadlogo. O
trabalho da equipa de designers revelava uma grande sensibilidade a obra de Charrua. Era
fundamental, no entanto, rever todas as legendas e corrigir enganos. Este trabalho levou algum
tempo, havia muitas pdaginas e uma série de aspectos a sinalizar. Fizemo-lo individualmente e depois
confrontamos os enganos que cada um havia encontrado. Assisti a debates de ideias e observei que
tudo é altamente escrutinado quando falamos de catalogo, antes e depois da sua primeira
apresentacdo: o tipo de papel utilizado, as vantagens deste para os textos e para as imagens, as
solugdes encontradas para obras cuja direccao é horizontal e portanto ndo cabe numa folha ao alto, a
alteracdo pontual da sequéncia de imagens, a justificacdo de texto ou a sua auséncia, o lettering, os
separadores, as cores utilizadas, a forma como se introduz a traducdo para inglés, a dimensdo das
imagens e, claro, a capa. As designers tinham autonomia numa série de aspectos e recordo-me de
existir uma certa expectativa em relacdo a obra que estaria na capa do catalogo. Penso que nunca se
chegou a sugerir uma obra as designers. Era dificil: uma obra com cor seria 0 mais evidente, Charrua
e a sua relagdo com a cor é conhecida. Por outro lado, existia muito ligada a esta exposi¢do e catdlogo

uma vontade de evidenciar o menos conhecido, o menos ébvio.

Quando pela primeira vez olhdmos para a capa do catalogo, a reaccdo foi extremamente
positiva: as designers haviam traduzido da melhor forma possivel uma certa sensag¢do, optando por
colocar uma fotografia de Charrua, a sua marca icénica, o X, e nao fugir a cor, jogando com um forte
amarelo em fundo cinzento. Embora talvez o préprio Charrua tivesse optado por representar na capa
uma obra, tendo em conta a sua aversdao a emergéncia de um lado mais pessoal e biografico, creio
que esta capa foi um importante reflexo daquilo que foi acontecendo ao longo do trabalho desta

exposicao: a descoberta da obra e do homem.
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Foram varios os contratempos que surgiram nesta altura. Como ja havia referido, ndo poderei
dar conta de todos os acontecimentos, mas a titulo de exemplo segue a descricdo de um
contratempo, para que se compreenda o tipo de problemas que podem suceder. Um amigo de
Charrua, Henrique Ruivo, artista plastico e pai da curadora Ana Ruivo, deparou-se a determinada
altura com documentos acerca da exposi¢ao. Ao encontrar legendas de obras anteriores aos anos 90,
com a indicacdo da utilizacdo de tinta acrilica, manifestou a sua estranheza. Segundo Henrique Ruivo,
a utiliza¢do de acrilico s6 comegou a verificar-se a partir dos anos 90 naquele contexto de criagao
com o qual estava familiarizado. A Dra. Leonor também nesta altura, e em conversa com um outro
amigo de Charrua, veio aperceber-se que este preferia utilizar invariavelmente éleo. No entanto,
algumas informacgdes dos catdlogos anteriores a que tinhamos acesso apresentavam uma série de
obras produzidas com tinta acrilica. A distincdo entre um meio ou outro é muitas vezes dificil, como
ja antes mencionado. Havia uma contradicdo anunciada. Por Charrua ter comissariado a exposicdo de
2001, da qual tinha resultado um dos catalogos, acreditdmos que o proprio tivesse enunciado o
material utilizado e portanto, had obras posteriores a 90 representadas no catdlogo, cujo material
indicado é tinta acrilica. No entanto, a correccdo de Henrique Ruivo levou-nos a rever todas as
legendas do catalogo anteriores a esta data. Eram centenas de rectificacdes e nem sempre o catalogo
se regia por uma ordem cronolégica. Também todas as tabelas da exposicao foram revistas. Embora

ja muito perto da inauguracao, este problema foi resolvido e tratado e tudo foi corrigido.

Todavia, a nova lista de tabelas corrigidas para a exposi¢ao foi confundida com a anterior, pelo
gue a dois dias da inauguracdo, quando coldvamos as tabelas nas paredes junto as obras, detectdmos
0s enganos anteriores, relativamente ao material. Depois de alguma agitacdo, concluimos que a lista
de tabelas corrigidas nao tinha sido a utilizada para a producdo das tabelas e era necessario voltar a
produzir tudo. Devo dizer que enquanto isto se verificava, decorriam as montagens das duas
exposi¢des a inaugurar e toda a equipa estava particularmente ocupada. A produgao e colagem dos
textos de parede em vinil ndo é uma operacao simples e este engano ndo se revelava nada oportuno.
IniUmeras tarefas estavam a acontecer em simultdneo. Foi com grande agilidade, urgéncia e pressao

que se deu conta deste problema.

A montagem da exposicao foi uma experiéncia de uma enorme riqueza. Na semana anterior a
inauguragdo, desmontou-se e organizou-se o0 espago para a entrada das novas obras. A exposi¢cao
Tensd@o e Liberdade ocupava grande parte do espago, Charrua ocupava os dois pisos da sala de
exposicdes. O ambiente vivido era de grande agitacdo: curadores, registrar, equipas de montagem,
equipa de museografia, arquitecta e estagiarios, todos estavam ocupados numa construgao que se
assemelha a uma mini obra que vai ganhando forma. As obras comecaram a chegar das reservas e
eram dispostas no espaco, no chdo, para que se comecasse a desenhar a exposicdo. Estive
brevemente envolvida na montagem de uma obra de Tensdo e Liberdade. Mas rapidamente regressei
a Charrua, a expectativa era imensa. Nesta fase, as duas curadoras ensaiavam a exposicao,
repensavam-na, mudavam a disposicdo das obras, retiravam algumas, acrescentavam outras e

discutiam tudo isto entre elas e com a arquitecta. Foi-me dada a oportunidade de mais do que uma
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vez, participar nestas conversas e dar uma opinido. Havia muitas obras, era necessario retirar. Foram
dias de decisdes dificeis, de cedéncias e muitos ensaios. Recordo-me com particular gosto de uma
manobra que depois de ensaiada varias vezes, permitiu que se mantivesse uma obra que esteve na

iminéncia de sair da exposicdo. Foi uma ginastica de auténtico resgate as obras.

Depois de tudo isto, comecaram a colocar-se as obras nas paredes e comegdmos a colar as
tabelas. Que emocionante foi ver todas aquelas obras - cada uma com uma histdria t3o particular,
cada uma um desafio - finalmente a ganhar espaco e a fazer parte de um todo. Nao posso descrever
a imensa satisfacdo que se sente. Passeei muito naqueles dois pisos, percorri com interesse aquele
caminho que as curadoras encenaram a partir de Charrua. A exposicdo é claramente um caminho:
mostra obras que vao desde o seu principio, no fim dos anos 40, até aos anos 2000. A cor vai-se

abrindo e a abstraccdo ganha sobre a figuracdo, com um imenso dramatismo.

Por fim, faltava anotar as alteragGes que tinham decorrido na montagem e fazer as correcc¢does

nas listas respectivas. Fiz esse trabalho com a agridoce sensagao de estar a chegar ao fim.

A inauguragao foi um momento de festa, muito feliz e com grande impacto: a familia de

Charrua estava extasiada e o publico aderiu com bastante interesse a exposicao.

E, mais uma vez, os ciclos impdem-se num movimento Unico e continuo sob a forma de

aparentes principios e fins: a exposi¢ao inaugurava, o meu estagio chegava ao fim.
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Terceira parte: Reflexdo Conclusiva

Para a mente humana é incompreensivel a continuidade absoluta do movimento. Para o
homem, as leis de qualquer movimento apenas se tornam compreensiveis quando o analisa em
frac¢bes em que o divide arbitrariamente. Entretanto, é precisamente da divisGo arbitrdria do

movimento continuo em frac¢bes descontinuas que provém a maioria dos erros humanos.

(...) Na procura de leis para o movimento histdrico acontece exactamente a mesma coisa.

O movimento da humanidade, provindo de um numero infinito de vontades humanas, decorre

ininterruptamente.*®

Quando me propus a abordar neste estagio, e consequentemente neste relatdrio, a natureza
institucional da arte, pretendia pensar em que medida as estratégias de trabalho de um museu ou
centro de arte contempordnea iam ao encontro de uma certa componente tedrica da arte. Sdo
conhecidos os inumeros desafios face a arte do nosso tempo, desde a sua natureza até a forma como
se faz a sua Histdria. Foi, alias, sobre esse espectro de consideracdes que me debrucei na primeira

parte do trabalho.

Mais uma vez e como vem sendo tendéncia deste relatério, tentarei aqui fazer o exercicio de
descrever o desenho que se foi tracando diante de mim, agora de um ponto de vista mais reflexivo.
As minhas questdes iniciais prendiam-se com a abordagem estratégica institucional em relacdo a
arte. Interessava-me, nestes escassos meses no CAM, descortinar um certo tipo de comportamento
face ao contexto contemporaneo, logo, interessava-me observar e ouvir acerca de estratégias de
programacdo, de aquisicdo, de comunicacdao e de inovagao. Julguei, talvez precipitadamente - e
mesmo sabendo que as minhas questdes eram de caracter abrangente -que qualquer pedaco de

informagado sobre estes temas seria uma amostra que estabeleceria uma referéncia.

No entanto, as questdes que entdo ocuparam a minha aten¢do, uma vez iniciado o processo
de estagio, relacionavam-se sobretudo com a preparacdo de uma exposicdo: como organizar da
melhor forma um conjunto de documentos, como economizar recursos que sirvam a uma equipa do
melhor modo, como gerir o tempo disponivel de uma forma rentavel ou como comunicar com as

pessoas de forma eficaz.

Este exercicio de adaptacdo a uma realidade concreta fez-se com grande entusiasmo e
desenvolveu-se numa série de momentos - como tentei demonstrar na segunda parte deste

relatério- mas ndo sem uma sombra de preocupacdo, que me obrigou, a determinado momento, a

26.Lev Tolstoi, Guerra e Paz, trad. Nina Guerra e Filipe Guerra, Lisboa: Editorial Presenca, 2005
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um recuo reflexivo: estaria eu a desviar-me demasiado da minha primeira proposta? Se assim fosse,
seria isso um problema ou uma vantagem? Ou seria precisamente a conclusdo de um ciclo, isto é:

sera que a origem de novas questdes ndo seria uma resposta por si sé interessante?

Recuei perante a realidade que se operava diante de mim e tentei particularizar. O desenho
de uma instituicdo ndo se faz no vazio, faz-se, neste caso, através das suas exposicdes, logo se eu
estava a trabalhar numa, teria necessariamente que existir uma estratégia intrinseca que eu estava a
descurar. O que estava eu entdo, de facto, a observar que se prendesse com as questdes de partida?
Que decisdes concretas pude observar que contribuiam para um estabelecimento de um estratégia

institucional?

A mais evidente era: por qué fazer uma exposicao antoldgica de Charrua ou uma exposi¢ao
sobre Hein Semke agora. Depois, afunilando, reflecti sobre as decisdes seguintes: por qué uma
organizacdo cronoldgica na exposicdo? Por qué colocar textos de apoio na exposicdao? Por qué
produzir um catalogo com toda a informacgdo possivel e ndo apenas com uma selecgao restrita? Por

gué investir até ao fim na investigacdo? Por qué fotografar tudo no CAM?

Apercebi-me que as respostas as estas questdes, fossem elas mais ou menos elaboradas,
estabeleciam, efectivamente, um comportamento particular. Nao seria possivel observar a criacao da
programacdo anual do CAM, nem analisar o tipo de aquisicdes que teriam lugar, mas era possivel
interpretar, pela prépria familiarizacdo com o processo que é construir uma exposi¢cdo, um universo
de actuagdo concreto. Deixemos por momentos a questdo da escolha de um artista num momento
particular e concentremo-nos no que o meu acesso contemplava: a logistica da producdo e a

curadoria.

O que diferencia absolutamente um curador de arte contemporanea do resto é que na
maioria dos casos, pode trabalhar com o artista. E muito diferente comissariar uma exposicio,
ouvindo o artista ou por outro lado decifrando o artista. Nao significa que seja necessariamente
melhor ou pior, é um outro tipo de esfera de actuacdo. Neste caso, um curador pode apresentar-se
sob os mais diversos papéis: um companheiro, um visionario, um conselheiro, um intérprete e por ai
adiante. Muitos artistas sdo os comissdarios das suas exposicoes e isso revela bem a importancia que
comissariar arte tem: a montagem de uma exposicdo é uma plataforma de acesso a determinadas
obras e esse acesso determina uma relacdo do espectador com a obra. Por outro lado, ha uma
tendéncia também contemporanea que acredita que o ideal é ser o préprio espectador a construir
pontes com as obras e existem uma série de programas digitais onde o espectador escolhe o seu
caminho. Nenhuma destas questGes se colocava. Charrua ndo poderia dialogar com as curadoras,

nem poderia comissariar a exposicado e as plataformas digitais ndo se aplicavam a esta proposta.

Neste caso, a circunstancia era outra: o curador sera talvez mais proximo de um autor. Um
artista produz um conjunto de obras ao longo da sua vida, pode ou ndo ter pensado expo-las de um

determinado modo. Com certeza ndo as exporia todas juntas, faria uma selec¢dao, consoante
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determinados objectivos. Neste caso, cabe ao curador criar uma estrutura sobre a obra que tem ao

seu dispor. E investigar o mais possivel através dos recursos que tem: a obra e o artista.

A Dra. Leonor Nazaré e Ana Ruivo funcionaram entdo como uma espécie de encenadoras
intermitentes. Através de um conjunto de obras e de uma investigacdo, ensaiaram e propuseram um
caminho e uma interpretac¢do. O trabalho apresentou desafios estruturais muito grandes: o que se
pretendia comunicar? Como se poderia fazé-lo? Poder-se-ia ter optado por uma linha de
apresentacao tematica, por exemplo. Ou, no que a informagao de apoio diz respeito, poder-se-ia ter
optado por ndo fornecer textos de apoio a exposicdo, nem ter criado um catdlogo que visasse
completar a exposicdo. No entanto, Charrua é um artista muito pouco conhecido e de uma inegavel
qualidade, e uma abordagem mais abrangente e mais documentada oferecia possibilidades Unicas de

sensibilizar o espectador para sua obra.

No entanto, o perfil de Anténio Charrua oferecia pistas que podiam apontar para o contrario:
as transformacgdes da sua obra demonstram uma busca de uma afirmagdo artistica propria que se
concretiza sobretudo a partir da década de sessenta. E a partir desse momento que encontra a sua
voz, como elucida Anténio Bacalhau no seu texto para o catdlogo®’. Talvez, entdo, uma exposicdo

com uma incidéncia nessas décadas fosse mais certeira.

Uma relacdo da sua obra com a sua biografia, por outro lado, eram ideias que Charrua
rejeitava. Qualquer proposta que se prendesse com uma descoberta mais pessoal, biografica ou de
esfera privada era habilmente reconduzida. Sempre que confrontado com um possivel interesse
dessa natureza, Charrua remetia para as suas obras: Gosto de esconder aquilo que é muito pessoal. O
que fica é o que faco.”® A sua crenga numa comunicacdo para la das palavras podia, como o préprio

dizia, ser dificil, mas acabaria por se dar, até pela genuina forma como se comprometia a produzir.

Em suma, uma exposigao com uma natureza cronoldgica - como esta - que revelaria obras
mais ou menos conseguidas, que mostraria um percurso e com ele uma intrinseca faceta unica,

propria da natureza particular de cada um, talvez fosse menos fiel ao que Charrua teria proposto.

Achei curioso, portanto, mais do que uma vez, fazer-se mencao ao facto de Charrua talvez ter
rejeitado alguns aspectos desta exposi¢do, por esta revelar mais do que o préprio gostaria, embora

fosse um desejo de Charrua ver-se reconhecido pelo meio artistico institucional.

Seria mais importante entdo fazer-se uma exposi¢cdo contemplando este seu perfil reservado e
concentrar nucleos ou, por outro lado, revelar as suas préprias conquistas e hesitagbes, procurando

uma vista panoramica? Escolheu-se a segunda via, assumindo os riscos.

A sequéncia cronoldgica apresenta problemas: talvez se possam mostrar menos obras de

periodos bem representativos de Charrua. A estrutura da exposi¢do torna-se mais préxima de uma

27. Antdnio Bacalhau (testemunho) in X de Charrua, Lisbhoa: CAM-Fundagdo Calouste Gulbenkian, 2015.
28. “Antonio Charrua e a urgéncia da bondade”, s. d., s. I, (autor ndo identificado) in in X de Charrua, Lisboa: CAM-

Fundacdo Calouste Gulbenkian, 2015.
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narrativa e pode parecer que se fecha num ciclo de inicio e fim ali proposto. No entanto, é possivel,
através desta exposicdo encontrar outras manifestacdes bem pertinentes: a busca de Charrua mais
ou menos irregular de uma identidade artistica prépria esta a vista - vemos um caminho a desenhar-
se com muita clareza. O momento do ensaio de uma obra também é notdrio. Charrua desenhava e
estudava as suas telas: isso também é uma descoberta nesta exposicdo. E sobretudo, uma
apresentacdo de uma figura de uma enorme capacidade, sobre a qual era necessdria uma

interpretacdao maior do que uma contextualizagdo meramente representativa.

As decisOes de logistica de producdo também se revelaram importantes como reflexdo. Em
muitos momentos imaginei que seria mais simples uma lista, por exemplo, que se ordenasse por
temas consoante as necessidades, como: escolher a opg¢ao coleccionadores e tudo se organizava
nesse sentido, ou a opcao moradas ou a opgdo datas e por ai adiante. No entanto, esse processo nao
me obrigaria a ter presente uma série de aspectos relevantes, facto que se revelou muito util. E
sobretudo, o tempo dispensado a cada assunto. Tudo representava uma implicagao de tempo muito
grande e uma atencdo constante. Se algumas vezes me demorei a considerar e descrever tarefas que
realizei, foi para que se compreendesse o detalhe que s6é uma grande dose de tempo permite e que

protagoniza a reflexao.

No entanto, as questdes sobre uma certa arbitrariedade na escolha de demonstrar Charrua
agora ou talvez daqui a dez anos ou possivelmente hd dez anos atras, ndo cessavam na minha
memodria de um certo tipo de convic¢ao de que ainda somos regidos por uma divergéncia entre génio
e acaso. Vejamos o caso de Semke, por exemplo: a vilva Teresa Balté faz uma enorme doaccdo ao
CAM e nesse sentido, prepara-se uma exposicdao. Ndo pretendo com isto nenhuma polémica, apenas
utilizar este exemplo para pensar. Caso Teresa Balté ndo o tivesse feito, talvez ndo fosse possivel que
Semke entrasse de um certo modo na nossa particular conjuntura cultural. Os mais misticos podem
crer que Semke viria sempre a surgir na cena artistica portuguesa pelo seu génio, os mais cépticos
poderdo recorrer 3 ja4 conhecida histéria da deusa cega - que Duchamp utilizava® - que

aleatoriamente, bafeja uns e ndo outros, independentemente do seu génio ou valor.

Ora, isto é para mim de um particular interesse: a ideia de que a Histéria que nos chega é a
Histéria dos vencedores, como Benjamin afirmou no seu ensaio>’, estd aparentemente mais
fragilizada pela nova era de grandes avancos tecnoldgicos que vivemos. E sobretudo mais claro que a
Histdria e as suas ferramentas ndo se revelaram suficientes e que, neste caso, os museus, como local
onde a salvaguarda de uma memodria se efectiva, se revelaram pouco eficientes. Essa vontade de
afirmacdo individual e de inscricdo colectiva existe com uma grande for¢a nos dias de hoje. E é sobre
esse movimento que agora nos debrugamos: um novo modelo histérico e museolégico que
contemple estas vastas manifestagdes do nosso tempo. Claro que como Fernando Calhau afirma,

muito pertinentemente, é inoperante fazer a crénica da totalidade de acontecimentos e portanto ha

29.0p. Cit. Peter Weibel.

30.0p. Cit. Walter Benjamin, "Sobre o Conceito de Histéria".
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que medir os riscos de uma accdo particular’’. Mas serd que a cronica desta realidade obedece a

critérios tao frageis como o acaso ou o génio?

Fui entdo ler testemunhos de directores de museus e deparei-me com interessantes factos,
gue se traduzem em escolhas muito concretas. Questionados sobre estas matérias, figuras como
Pontus Hulten, por exemplo, revelam a sua preocupagao, mas rapidamente se ocupam de explicitar
como gerem na pratica o seu trabalho. Respondem sobre a sua relacdo com os artistas, com o
publico, com a colecgao, com o espaco do museu. A sua consciéncia do fendmeno contemporaneo,
traduz-se mais em escolhas concretas do que em atencdo dispensada a correntes de pensamento.
Ainda que ambas estejam intrinsecamente relacionadas, ndo era claro para mim se era a partir do
trabalho destas figuras visionarias que se construia pensamento ou se o pensamento, por sinal,

influenciava o trabalho destas figuras.

Foi por esta altura de grandes agitacOes existenciais, que me apercebi do meu engano, que
Tolstoi, ao fazer o exercicio de produzir o seu célebre romance Guerra e Paz, tdo bem descreve: a
tentativa de andlise de um movimento absoluto e continuo, em frac¢cdes descontinuas e particulares.
Ou seja, quando ao produzir uma analise sobre onde comecou a desenhar-se uma ideia para uma
exposicao e onde acaba — ou a pensar se é o trabalho que origina o pensamento ou o pensamento o
trabalho - estou, na verdade, a produzir sobre isso uma janela de tempo, que tomo como principio e
fim e, que descrevo narrativamente, de forma fragmentdria e interpretativa. Esquecendo-me que
existe, em simultaneo, um conjunto imenso de movimentos outros inscritos no tempo a decorrer
continuamente. E que a relagdo de causa/efeito visivel para mim é construida e iluséria e ndo
tangencial. Tolstoi serve-se do sofisma de Aquiles e da tartaruga, no qual a tartaruga ganharia sempre

a Aquiles. Nao era contemplada a questdo do tempo e do movimento continuo, nesta demonstracao.
E da tentativa de dominio de um todo absoluto, que surgem os erros humanos.

E aqui, neste momento, compreendi que de formas distintas, mas partindo do mesmo
engano, todos estdvamos a trabalhar a partir do impossivel: por um lado, a Historiografia, que
pretenderd sempre descrever movimentos que constantemente escapam a uma estrutura de fixacado;
o proéprio artista, Charrua, que procura no seu trabalho uma descoberta onde, como o préprio
descreve, queria que estivesse Id tudo. Queria que fosse mais total. Num traco ficasse Id tudo®®; e, por
fim, o meu proéprio exercicio de relatar esta experiéncia de estagio, que se revelarda sempre

incompleto e fragmentario.

O que pretendo com esta consideracdo é a afirmacdao de uma impossibilidade narrativa
absoluta. Esse passo parece-me fundamental para compreender que as estruturas sobre as quais nos

regemos sdao determinantes, mas nao deterministas. A imensa informac¢do que nos chega nao pode

31.Delfim Sardo e Fernando Calhau, A Arte Moderna em Portugal - Colecg¢do da Caixa Geral de Depdsitos, volume 1 e 2,
Lisboa: Caixa Geral de Depésitos, 1993-1995.
32. Antigo director (primeiro) do Centro Georges Pompidou, Paris.

33.0p. Cit. "Antonio Charrua e a urgéncia da bondade".
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operar sobre nds uma atitude acritica ou de esvaziamento, por esse motivo, a narrativa funciona
como sistema organizador de ideias, sendo que devemos sempre ser conscientes de que essa escolha
é um compromisso e ndo uma ordem. A consideracdo de uma abordagem plural a disciplina da
Historia deve tornar-se um compromisso critico e de revisdo continua, sob o risco de tornarmos, de
outro modo, a Histéria uma disciplina hegemodnica e desadequada. O mesmo se aplica as

consideracdes sobre o movimento artistico e museoldgico.

Este relatério apresenta limitacOes, para além das fragilidades que qualquer estrutura
narrativa implica. Gostaria de me referir brevemente a elas. Em primeiro lugar, ndo existe, ao longo
deste relato, uma mencdo auténoma a obra de Anténio Charrua. Embora profundamente
interessante, o encontro que tive com a sua obra foi circunstancial e nao deliberado. Por esse motivo,
pareceu-me que uma abordagem mais cientifica a sua obra era assunto de outro lugar e ndo deste
relatério. Por outro lado, foi naturalmente importante a empatia com a sua obra e foi determinante
em alguns momentos ser da sua obra que tratdvamos, como vagamente tentei registar. Ainda assim,

optei por uma abordagem a sua obra de um ponto de vista mais subjectivo.

Outro aspecto que ndo tratei tem a ver com o estudo acerca do significado dos museus. Foi
para aqui convocada uma discussdo que envolve a Histéria e a arte, porém nao existe uma exaustiva
analise da histdria dos museus, nem das variantes que dai emergem. Assim, ndo existe uma mencao
a arquitectura do CAM, que talvez pudesse apresentar algumas pistas quanto aos objectivos a que o
Centro se propde. Também as questdes que se prendem com a conservacdao de obras de arte
contemporanea e a sua rapida desintegracdo de uma certa actualidade (e aqui refiro-me ao chamado
envelhecimento do meio) ndo foram convocadas e poderiam ser uma fonte de reflexdo. E, por ultimo
- e certamente havera muitas outras - gostaria de fazer referéncia a prdpria estrutura do relatério.
Uma divisdo da descricdo das actividades por temas talvez oferecesse ao leitor uma organizacdo mais
objectiva e agil. Todavia, achei mais interessante, até porque foi sobre a fragilidade da narrativa
historica que comecei por pensar, tentar fazer o exercicio da narrativa e tentar perceber onde e
qguando falha. Consciente da enorme diferenca de escala. Escolhi, portanto, uma organizacdo
cronoldgica, correndo o risco enunciado por Télstoi: a fragmentag¢do descontinua de um movimento

continuo. O resultado esta a vista.

Este relatdrio é o reflexo de um estagio feito por um sujeito, com outros. E com ele quis
apenas, como diria Charrua, trazer a verdade que carrego34. E estou certa, como diria Beckett — para
ndo sair deste eixo de apoio - que o que resulta dos ruidos que chegam até mim, é que ndo sou
totalmente surda.* Todo o resto s3o conclusdes a que a minha natureza aspira, mas n3o concretiza.
Fizemos Charrua. E com todas as questdes, hesitagdes, interpretacdes e intengdes, uma coisa é certa:

0 movimento ndo pdara e quando se olha para tras, ja 1a esta outra coisa.

34.Ibidem.

35'Samuel Beckett, O Inomindvel, trad. Maria Jorge Vilar de Figueiredo, Lisboa: Assirio e Alvim, 2002.
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