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A Instalacdo em Ambito Museoldgico: Desafios e Estratégias para o Futuro
Maria Cristina de Barros Martins de Oliveira
Resumo

O desenvolvimento, sobretudo desde meados do século XX, de formas artisticas, en-
tre as quais a instalagdo, que incluem novos materiais € componentes intangiveis, veio ques-
tionar as estratégias de conservacgao focadas na materialidade das obras de arte, que predomi-
naram ao longo do século passado. Os desafios lancados aos museus fomentaram um debate
a nivel internacional que, particularmente desde a década de 1990, deu origem a diversas
iniciativas que discutiram principios e metodologias, propondo novos enquadramentos éticos.

Nesta dissertagdo discutimos, a partir da instalagdo, aquele que recentemente foi
chamado de “performance paradigm”. Este agrupa um conjunto de propostas que sugeriram
que a conservagao das instalagdes pressupde a manutencdo das caracteristicas que constituem
a identidade das obras. Focamo-nos particularmente na chamada intenc¢ao do artista, que ten-
de a ser sugerida como ponto de referéncia para a seleccdo destas caracteristicas, reflectindo
sobre algumas das limitacdes desta proposta.

Dada a falta de discuss@o da nog¢ao de ‘instalagdo’ nesta area, comegamos por analisar
este conceito e a forma como tem sido tratado na bibliografia, sugerindo um conjunto de par-
ticularidades que, ainda que de modo flexivel, ajudam a definir esta categoria. Em seguida,
com recurso a uma seleccdo de casos, demonstramos alguns dos desafios que a instalacao
coloca aos museus, particularmente o0 modo como as obras variam ao longo das suas diversas
apresentacdes e as dificuldades que podem surgir na passagem de testemunho do artista para
o museu. Segue-se a analise do chamado performance paradigm e da possibilidade de inte-
grar a instalacdo no conjunto das artes alograficas, como ja tem sido sugerido. Depois de
aprofundar as bases da nogdo de arte alografica no pensamento dos filésofos Nelson Good-
man e Gérard Genette, propomos que o processo de constituicdo da identidade da obra pode
ser entendido como uma ‘redugao alografica’, como proposta pelo ultimo.

Dada a importancia que tem sido atribuida a chamada ‘intencdo do artista’ na deter-
minagdo das propriedades fundamentais das instalagdes, problematizamos esta nog¢ao, geral-
mente utilizada de forma vaga, com recurso a discussdes no ambito de outras disciplinas.
Apesar da sua relevancia no processo criativo, defendemos que esta ¢ parcialmente inacessi-
vel. Nesse sentido, propomos que a constitui¢ao da ‘identidade’ de uma instalagdo nao deve
partir da ‘intencao do artista’ mas das manifestacdes da obra, com particular atencao as deci-
soes (ou ratificacdes) tomadas nas diversas apresentacdes, nao s6 pelo artista, mas também
pelos outros profissionais envolvidos.



Abstract

The development of artistic forms, mainly since mid XXth century, that comprise in-
novative materials and intangible elements - amongst which is installation art - challenges
conservation strategies focused on artworks materiality which prevailed during the last centu-
ry. Questions arouse, giving way to an international discussion and many initiatives in which
principles and methodologies were debated, and new ethic frameworks proposed.

With a focus on installation art, this dissertation discusses the recently named “per-
formance paradigm” - a paradigm that gathers several views which argue that installation art
conservation implies maintaining the artwork’s main features that constitute its identity. We
focus on the so called ‘artist’s intention’, usually suggested as a guideline for selecting the
work defining properties, and consider this approach’s limitations.

First, we address the concept of installation art, which lacks discussion in this area of
study. We examine how it has been dealt with in specific literature and propose a group of
features which help define the concept without stripping off its flexibility. Second, and build-
ing on a selection of case studies, we exemplify some of installation art challenges to muse-
um practices, namely its variability as well as knowledge transfer issues between museums
and artists. Then, we discuss the “performance paradigm” and the possible inclusion of in-
stallation art in “allographic arts”, as already proposed by several authors. After delving into
Nelson Goodman’s and Gérard Genette’s perspectives on the matter of allographic arts, we
argue that the artwork identity construction can be understood as an ‘allographic reduction’
as defined by Genette.

Given the importance usually ascribed to the artist’s intent in the definition of an art-
work’s identity and defining properties, we address this notion - typically used in a vague
manner - by resorting to discussions from other areas of study. In spite of its importance dur-
ing the creative process, we argue that the artist’s intentions are partially elusive. As such, we
propose that the construction of an artwork’s identity should stem from its manifestations and
not from the artist’s intentions, taking in consideration the decisions or sanctions that take
place in the reinstallation processes, not only by the artist but also from other actors.

Palavras-Chave: instalagdo, conservacao, arte alogréfica, identidade, performance para-

digm

Keywords: installation art, conservation, allographic art, identity, performance paradigm
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Introducdo

Introducao

...contemporary art conservation is in an exciting stage of devel-
opment in which long-held assumptions are no longer taken for granted. As
a result, the complexity and scope of conservation practices increasingly
attract the interest of art historians, philosophers, social scientists and
scholars in museum studies.’

«A instalacdo em ambito museoldgico: desafios e estratégias para o futuro» nasceu da
vontade de contribuir para o debate internacional que, ao longo dos ultimos cerca de vinte
anos, tem vindo a repensar as praticas de musealizagdo e conservagao a luz dos desafios lan-
cados pela arte contemporanea. Pela diversidade de obras que engloba e de problemas que
coloca, a instalagdo €, neste contexto, uma forma artistica particularmente complexa e, quan-

to a nds, um ponto de partida especialmente interessante.

Ainda que a sua origem possa ser relacionada com tendéncias artisticas que procura-
ram fugir aos espagos de apresentacao institucionais,” ha muito que a instalagao deixou de ser
uma forma de arte marginal, sendo, actualmente, uma tipologia® comum nas colecg¢des de arte
contemporanea. Nao obstante, a sua musealizagao suscita muitas questdes, ao por em causa

valores e praticas desenvolvidos em torno de outro tipo de objectos artisticos.

Como tornaremos claro posteriormente, tanto na sua conserva¢ao* como na sua expo-

si¢do, as instalacdes requerem uma posicao mais interventiva por parte do museu, a0 mesmo

! Vivian van Saaze, “Acknowledging Differences: A Manifold of Museum Practices,” in Inside Installations.
Theory and Practice in the Care of Complex Artworks, ed. Tatja Scholte ¢ Glenn Wharton (Amesterddo: Ams-
terdam University Press, 2011), 253.

2 Sobre este assunto ver Capitulo 2 «O que ¢ a ‘instalagdo’?».
3 Sobre a utilizagdo da denominagdo ‘tipologia’ ver sec¢do 2.3.

4 Tal como definido na resolugdo adoptada pelos membros do ICOM-CC durante a 15* Conferéncia Trienal
(2008, Nova Deli), o termo ‘conservagdo’ designa todas as medidas que tenham como objectivo a salvaguarda
do patrimoénio tangivel, assegurando a sua acessibilidade as geragdes presentes e futuras e inclui a ‘conservagio
preventiva’, a ‘conserva¢@o curativa’ e o ‘restauro’. Neste trabalho, os termos 'conserva¢do' e 'preservagio’
serdo utilizados alternativamente, com o mesmo sentido.



Introducao

tempo que se verifica um esbatimento das fronteiras entre os papéis dos diversos profissio-
nais envolvidos (artista, curador, conservador...).> O reconhecimento destas mudangas justi-
ficou a proliferagdo de publicacdes, congressos e projectos de investigagdo sobre o tema,

sobretudo na ultima década, que visaram repensar a ac¢ao dos museus face a estas obras.¢

A reflexdo centrada na instalagdo em ambito museologico ndo pode deixar de ser li-
gada, como veremos, a discussdo em torno da conservacao de arte contemporanea, de forma
mais geral, e as duvidas que coloca aos museus. Um debate que se desenvolveu especialmen-
te a partir do final da década de 1990, resultando em redes de investigagdo que uniram pro-
fissionais e instituigdes de varios paises, particularmente na Europa, Estados Unidos e Cana-
da.” Em Portugal, este assunto ganhou relevo principalmente a partir de 2007, com a publica-
¢do do boletim n°5 da Associagdo Portuguesa de Historiadores de Arte (APHA) dedicado ao
tema «Preserva¢io de Arte Contemporanea»,® tendo, entretanto, dado origem a diversos tra-

balhos académicos,’ entre os quais destacamos a tese de doutoramento de Rita Macedo,' a

5 Ver pagina 59.
¢ Ver Capitulo 1 «Estado da questdo: a preservagdo de instalagdes, do objecto ao contexto».
7 Ver Capitulo 1.

8 @pha.boletim, no. 5: "Preservagio de Arte Contemporanea", ed. José Guilherme Abreu e Lucia Almeida Ma-
tos (2007), http://www.apha.pt/arquivo/boletim-apha/pha-boletim-5, consultado a 30/1/2016.

% Tais como: Cristina Oliveira, “A Preservacdo da Arte Efémera de Alberto Carneiro com Aplica¢do ao Caso de
Arvore Jogo/ludico em Sete Imagens Espelhadas” (dissertagio de mestrado, Faculdade de Ciéncias e Tecnolo-
gia - Universidade Nova de Lisboa, 2009); Constanga Moctezuma, “Estudo da Conservagdo de uma Obra em
Sabao de Jodo Pedro Vale” (dissertagdo de mestrado, Faculdade de Ciéncias e Tecnologia - Universidade Nova
de Lisboa, 2010); Antdénio Rocha, “A Conservagdo Material e Documental da Obra ‘Instalacdo191093, partel’
de Francisco Rocha” (dissertacdo de mestrado, Faculdade de Ciéncias ¢ Tecnologia - Universidade Nova de
Lisboa, 2010); Mariana Campos, “Conservagao da Arte Contemporanea: Curadoria como Possivel Estratégia de
Conservagdo?” (dissertagdo de mestrado, Faculdade de Belas-Artes - Universidade de Lisboa, 2011); Andreia
Nogueira, “Documentar: porqué, o qué, como e quando? A conservagdo da obra de Francisco Tropa” (disserta-
¢do de mestrado, Faculdade de Ciéncias e Tecnologia - Universidade Nova de Lisboa, 2012); Hélia Margal,
“Embracing Transience and Subjectivity in the Conservation of Complex Contemporary Artworks: Contributi-
ons from Ethnographic and Psychological Paradigms” (dissertagdo de mestrado, Faculdade de Ciéncias e Tec-
nologia - Universidade Nova de Lisboa, 2012); Inés Magalhdes, “Desafios da Conservagdo e Restauro de Arte
Contemporanea: A Importancia da Documentacdo ¢ o Caso da Obra de Jodo Pedro Vale” (dissertacdo de mes-
trado, Faculdade de Ciéncias Humanas - Universidade Catolica Portuguesa, 2012); Luisa Fernandes, “Docu-
mentacdo de Obras de Arte Contemporanea: Cultura Hidroponica e Exposicdo de Ocasido, do Artista Miguel
Palma” (Faculdade de Ciéncias e Tecnologia - Universidade Nova de Lisboa, 2014).

10 Rita Macedo, “Desafios da Arte Contemporanea a Conservagdo e Restauro, Documentar a Arte Portuguesa
dos Anos 60/70” (tese de doutoramento, Faculdade de Ciéncias e Tecnologia - Universidade Nova de Lisboa,
2008).
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primeira nesta area. Salientamos também a organizacao das conferéncias 4 Arte Efémera e a
Conservagdo - O Paradigma da Arte Contempordnea e dos Bens Etnogrdficos (2008)!! e
Performing Documentation'? (2013, organizada numa parceria entre o IHA-UNL e a rede de
investigacdo internacional NeCCAR)'? assim como o projecto de investigagdo Documentagdo
de Arte Contemporanea (2011-2013)."* Desenvolvido pelo IHA-UNL, o ultimo propds-se
documentar um conjunto de obras de artistas portugueses, pertencentes a trés colec¢des naci-
onais de referéncia e uma espanhola, com vista a definir boas praticas de conservagdao, com-
pilando toda a informacdo considerada necessaria a sua preservagdo e posterior re-
apresentacdo. E nesta conjuntura que surge esta dissertacio que se iniciou com o estudo de

diversas instalagdes no ambito deste projecto.

Ao longo da nossa investigagdo nao ficamos alheios as singularidades da conjuntura
nacional - nomeadamente a falta de recursos nas instituicoes ¢ a forma como esta afecta a
documentagao existente acerca das obras - no entanto, este trabalho nao se focou nesses as-
pectos particulares, ndo obstante a sua relevancia e a necessidade de uma discussdo em torno
dos mesmos. Perante a impossibilidade de desenvolver adequadamente todos os assuntos e
ainda assim construir uma dissertagdo coerente, este foi um dos caminhos que optamos por

nao seguir.

O presente trabalho procura apresentar uma proposta em torno da conservacao de ins-

talagdes - entendida como uma tarefa do museu, no seu todo, e dos seus diversos profissio-

"' 4 Arte Efémera e a Conservagdo: O Paradigma da Arte Contemporédnea e dos Bens Etnogrdficos (Lisboa:
IHA-UNL, 2011).

12 Revista de Histéria da Arte, W, no. 4: “Performing Documentation in the Conservation of Contemporary
Art", ed. Lucia Almeida Matos, Rita Macedo e Gunnar Heydenreich (2015).

13 A NeCCAR (Network for Conservation of Contemporary Art Research) foi uma rede de investigagdo activa
entre 2011 e 2013, que teve como objectivo desenvolver projectos de investigagdo e um curriculo de ensino
acerca da teoria, metodologia e ética na conservagdo de arte contemporanea. Foi financiada pela NWO (organi-
zacdo holandesa para a investigacao cientifica) e desta fizeram parte investigadores da Holanda, Italia, Portugal,
Alemanha, Reino Unido e Estados Unidos.

14O projecto, que teve como unidade de investigacdo principal o Instituto de Historia da Arte da Universidade
Nova de Lisboa, foi financiado pela Fundagdo para a Ciéncia e Tecnologia (PTDC/EAT-MUS/114438/2009) ¢
desenvolvido entre 2011 ¢ 2013. Teve como investigador responsavel Licia Almeida Silva Matos e instituigdes
participantes a Faculdade de Belas-Artes da Universidade do Porto (FBA/UP), Funda¢do Calouste Gulbenkian
(FCG), Fundagdo de Serralves (FS), Fundagdo Caixa Geral de Depositos (FCGD) e Museo Extremefio Ibero-
Americano de Arte Contemporaneo (MEIAC).
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nais - que seja pertinente face ao estado da questdao que se observa internacionalmente e tende
a ndo se focar nas particularidades locais de cada pais ou de cada instituicdo. Embora, natu-
ralmente, na pratica, seja sempre necessaria uma adaptacdo a realidade de cada contexto,
existem ainda assuntos transversais - sobretudo no campo da teoria - por explorar. Nesta dis-
sertacdo centrar-nos-emos em algumas destas questdes que, apesar dos significativos desen-

volvimentos dos Ultimos anos, nos pareceram carecer de uma reflexao mais aprofundada.

Como refere Manuel Maria Carrilho uma «problematica ¢ fundamentalmente um "né
de problemas"» cuja constitui¢do «implica sempre a nuclearizagdo de um problema e a peri-
ferizagao de varios outros»'s. Este aspecto foi bastante evidente ao longo do nosso processo
de investigagdo. 'A instalacdo em ambito museoldgico' ¢ um tema que atravessa uma fase de
expansao - de pontos de vista, de propostas, de ligagdes a outros assuntos - estando longe de
"resolver" as muitas questdes que coloca. A construgdo desta dissertacdo implicou por isso a
«periferizacao», utilizando a expressdo de Carrilho, de varios problemas, com vista ao de-
senvolvimento de um ponto de vista especifico, que ndo seria possivel aprofundar caso tivés-
semos seguido as muitas pistas de investigacao e reflexdo que foram surgindo. Efectivamen-
te, a dinamica da discussdo nesta area e os desenvolvimentos que se verificaram ao longo dos
anos nos quais se desenrolou esta dissertagdo obrigaram a um trabalho constante de reavalia-
¢do e escolha dos caminhos a seguir, necessariamente em detrimento de outros que nao ex-

ploramos, como procuraremos ir tornando claro ao longo do texto.

Compostas por multiplos objectos e inimeros materiais, as instalacdes convocam na-
turalmente preocupagdes em torno da dificuldade na conservagdo material dos seus elemen-
tos. Mas quando todos os esfor¢os se centram sobre a preservacao dos componentes tangiveis
da obra, entdo esta encontra-se efectivamente em risco. O sucesso na conservagdo dos ulti-
mos, por si s0, ndo garante a preservagdo de uma instalacdo - um hibrido que combina com-
ponentes tangiveis e intangiveis, fixos e variaveis. Entre a obra e os elementos materiais que
a compdem existe uma distancia significativa que se prende com os seus aspectos intangi-
veis, nomeadamente, mas ndo sd, a forma como os componentes se relacionam entre si e com

o0 espago de exposicao.
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Figura 1 : Elementos de Oh la la,... oh la balancoire/ Microcosmos Tentacular (desmontada), Susanne Themlitz,
colecgdo CGD. Fotografia de Susana Sa Franga.

15 Manuel Maria Carrilho, Jogos de Racionalidade (Porto: Asa, 1994), 31.
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Figura 2: Vista da obra, de Oh la la,... oh la balangoire/ Microcosmos Tentacular, Susanne Themlitz depois de
montada, na exposicdao Sentido em deriva - Obras da Cole¢éo da Caixa Geral de Depdsitos, Galeria da Cultur-
gest, Lisboa, entre Outubro de 2013 e Janeiro de 2014. Fotografia da autora.

O intangivel pode ser intimidante, na medida em que ¢ difuso e ndo concreto. Nao
existem defesas que mascarem a subjectividade dos processos. Fluorescéncias de Raio-X que
mecam a variabilidade da obra, espectros de infravermelhos que caracterizem a intengao do
artista, estratigrafias que mostrem o seu processo criativo na adaptacao da obra ao espaco, ou
testes de envelhecimento acelerado que permitam prever os aspectos da obra a valorizar. Mas
na conservagao de uma instalagdo ndo basta garantir o controlo da temperatura e humidade
nas reservas. Esta implica a exposi¢do da obra, o confronto com diversos espagos, a constru-
¢do e a preservacdo do conhecimento necessario a sua montagem. E exige, sobretudo, um
conjunto de escolhas e decisdes, por parte do museu, que determinam o resultado final de
cada uma das suas manifestagdes. Decisdes que, em grande parte, se prendem com os aspec-

tos intangiveis da obra.

Esta particularidade da instalacdo foi a linha condutora da nossa reflexdo. Perante um
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estado da questdo rico em propostas,'® optdmos por concentrar a nossa analise na necessidade
de pensar a preservacdo dos aspectos intangiveis desta tipologia, nomeadamente a sua varia-
bilidade. Temas menos explorados nesta area de estudo que, durante varias décadas, favore-

ceu a reflexdo em torno da materialidade das obras.

A instalacdo € um “objecto” museolédgico dificil no que diz respeito a gestdo diaria
das institui¢des. Constituidas por multiplos elementos, estas obras tendem a ocupar bastante
espago em reserva, o seu transporte ¢ mais dificil e dispendioso, a sua montagem mais demo-
rada, podendo implicar a alocagdo de mais pessoas, ¢ a sua documentagdo complexa. Nao
surpreende, portanto, que o desenvolvimento de estratégias que permitam lidar com estas
dificuldades praticas tenda a ser o foco da maior parte dos projectos de investigagdo nesta
area. Como analisaremos no Capitulo 1, dedicado ao estado da questdo, a construgdo de sis-
temas de documentagao, a defini¢do de modelos de decisdo e a formulagdo de métodos para a

comunicac¢do com os artistas foram os aspectos mais explorados ao longo dos ultimos anos.

Contudo, a tentativa de resolver problemas praticos nem sempre tem sido alicercada
numa reflexao tedrica que a fundamente. Aspecto que foi reconhecido por parte dos respon-
saveis pelo projecto de investigacao New Strategies in the Conservation of Contemporary Art
(2009-2013),"7 que, na descricao do mesmo, defenderam que a investigacao nesta area tem
estado demasiado focada na resolugdo de questdes praticas, sendo fundamental o desenvol-
vimento da componente tedrica, ainda fragmentaria. De facto, sdo relativamente poucos os

textos, dentro da area da conservagado de arte contemporanea, que exploram esta vertente.

No entanto, enquanto constru¢do cultural,'® a conservagdo do patrimdnio exige uma

16 Ver Capitulo 1.

17 New Strategies in the Conservation of Contemporary Art (NSCCA) resultou de uma colaboragéo entre a Uni-
versidade de Maastricht (UM), a Universidade de Amsterddo (UVA) e o ICN, com financiamento parcial da
NWO e foi coordenado por Renée van de Vall. NSCCA procurou explorar os aspectos tedricos e éticos da con-
servagdo de arte contemporanea.

18 Sobre este assunto ver, por exemplo, Erica Avrami, Randall Manson, e Marta de la Torre, eds., Values and
Heritage Conservation: Research Report (Los Angeles: The Getty Conservation Institute, 2000); Salvador
Muioz Viiias, Contemporary Theory of Conservation (Oxford: Elsevier, 2005) ou Dinah Eastop, “The Cultural
Dynamics of Conservation Principles in Reported Practice,” in Conservation: Principles, Dilemmas and Un-
comfortable Truths, ed. Alison Richmond e Alison Bracker (Oxford, London: Butterworth-Heinemann, Victoria
and Albert Museum, 2009), 150-62.
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auto-avaliagdo constante que discuta e avalie principios éticos, metodologias e a sua aplica-
¢do, evitando dogmatismos. Esta avaliacdo faz-se em relacdo com a pratica, mas também
com um certo distanciamento que permita a identificacdo de padrdes e duvidas. No caso da
conservagao de arte contemporanea, e particularmente da instalagdo, que nos diz respeito,
para além de propostas que visem a gestao do trabalho no dia-a-dia das institui¢des, ¢ neces-
saria uma reflexdo tedrica que as interrogue, identificando problemas de forma a haver uma
constante evolugdo. Em Un obliquo avvicinamento, capitulo que introduz Tra memoria e
oblio. Percorsi nella conservazione dell arte contemporanea,”” no qual se reinem e republi-
cam textos fundamentais em torno da conservagdo de arte contemporanea, Paolo Martore,
investigador italiano e editor do referido volume observa que, na bibliografia da érea, a refle-
x40 tedrica parece ser bem-vinda apenas se for a base de uma estratégia pratica, sendo a dis-
cussao frequentemente comprometida pela utilizagdo de termos «ambiguos, corroidos ou
puramente convencionais».’ Esta questdo parece-nos particularmente evidente no uso que ¢
feito da nocdo de “inten¢do artistica”, ou de “intencdo original do artista”, sem a discutir,
quando esta tem gerado grandes polémicas noutras areas de estudo. Ou ainda expressdes co-
mo “identidade da obra”, “autenticidade conceptual” ou ainda o muito comum recurso a
palavra meaning. Note-se que meaning poderia ser traduzido quer como significado ou signi-
ficacdo, quer como proposito ou intengdo. Duas acepgdes que ndo sdo necessariamente equi-

valentes. No entanto, o sentido em que esta expressao ¢ utilizada tende a nao ser elucidado.

A propria nogdo de instalagdo, que esta longe de ser consensual, foi pouco discutida
no ambito de iniciativas que se dedicaram a conservagao desta tipologia artistica, nomeada-
mente pelo projecto de investigacdo Inside Installations, o primeiro, e até agora unico, dedi-

cado exclusivamente a preservagao e exposicao de instalagdes.?? No glossario construido pelo

19 Paolo Martore, ed., Tra memoria e oblio. Percorsi nella conservazione dell’arte contemporanea (Roma:
Castelvecchi, 2014).

20 Paolo Martore, “Un obliquo avvicinamento,” in Tra memoria e oblio. Percorsi nella conservazione dell arte
contemporanea (Roma: Castelvecchi, 2014), 27-39.

21 Derk van Wegen, “Between Fetish and Score: The Position of the Curator of Contemporary Art,” in Modern
Art: Who Cares?, ed. Ijsbrand Hummelen e Dionne Sillé (Amesterddo: SBMK/ ICN, 1999), 201-9.

22 Sobre o projecto ver pagina 48.
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mesmo, a categoria ‘instalacdo’ dispersa-se por 30 tipologias.?* Para além de encontramos um
excesso de termos, cujos significados muitas vezes se sobrepdem, as entradas correspondem
a excertos de textos de diversos autores, nos quais ¢ mencionado o termo em questdo, mas
que ndo correspondem necessariamente a uma defini¢ao, sendo frequentemente pouco escla-
recedores.?* Deste modo, o glossario tem o mérito de demonstrar a indefini¢do terminologica
que rodeia a instalacdo mas, por outro lado, pela inexisténcia de um tratamento critico da

informagao recolhida, ndo contribui eficazmente para uma definicdo do conceito.

Depois da analise do estado da questao, no Capitulo 1, dedicar-nos-emos, por isso, no
segundo capitulo desta dissertacdo, a definicdo do nosso objecto de estudo, perguntando «o
que ¢ a instalagdo?». Pareceu-nos fundamental analisar o conceito, procurando chegar a uma
defini¢do que, ainda que limite e ajude a definir a noc¢ao de instalacao, permita a flexibilidade
que lhe ¢ caracteristica. A primeira seccdo do capitulo centrar-se-a na analise da origem do
termo 'instalacdo' e do modo como comega a ser utilizado, da forma como ¢ hoje entendido.
A segunda secc¢do analisard a maneira como tem sido explorado na bibliografia, procurando
fazer uma seleccao das propostas mais relevantes e tentando identificar linhas comuns que
possam iluminar, de certa forma, algumas das principais caracteristicas da instalagdo. Note-se
que a bibliografia especifica sobre o tema sofre de uma generalizada falta de cruzamentos
entre os textos, que tendem a nao se confrontar entre si, ndo tendo sido alvo de revisodes criti-
cas que comparem as varias propostas. Este foi um trabalho que procuramos desenvolver

neste capitulo. Na terceira secc¢ao, aprofundaremos a nocao de instalagdo, defendendo a utili-

23 As entradas correspondentes & categoria «tipologias de instalagdo» sdo: (multi)media installation, closed
circuit installation, computer driven installation, environment (virtual), filled-space installation, installation,
installation including organic materials, interactive installation, light installation, mixed media, multi channel
video installation, single channel video installation, site specific sculpture, time-based media installation, video
installation, (multi)media installation with video, complex object based installation, environment, extra large
object, happening, installation including evidence of a performance, installation made of ephemeral materials,
kinetic installation, media-based installation, moving image installation, projective video installation, site spe-
cific installation, technology-based installation, variable installation, video sculpture. Fonte:
http://collections.europarchive.org/rce/20120208162002/http://glossary.inside-installations.org/, instincia de 8
de Fevereiro de 2012.

24 Exemplo disso ¢ a defini¢do de «video-installation» retirada de um texto escrito por Chrissie Iles e Henriette
Huldisch: «Nam June Paik's V-yramid (1982, fourty televisions and videotape) was the first video installation
acquired by the Whitney Museum, in 1982, nearly twenty years after Paik made his first videosculpture.» Chris-
sie Iles e Henriette Huldisch, “Keeping Time: On Collecting Film and Video Art in the Museum,” in Collecting
the New, ed. Bruce Altshuler (Princeton University Press, 2005), 65-83.
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dade do conceito para os museus e para o desenvolvimento de estratégias de conservagao.

Depois de discutido o conceito de instalacdo e as principais caracteristicas destas
obras, procuraremos analisar o modo como as suas especificidades desafiam os museus e
respectivas praticas e valores. No terceiro capitulo, «Entre criacdo e musealizac¢do: Particula-
ridades da instalagdo enquanto objecto museologico» recorreremos a analise de obras especi-
ficas, que permitem exemplificar estes desafios e 0 modo como as instalagdes obrigam a pro-

cedimentos distintos de outros objectos artisticos, na sua exposi¢ao e preservagao.

Os casos de estudo que aqui se apresentam resultam da parceria com instituigdes que
coleccionam arte contemporanea portuguesa, iniciada a propdsito do projecto de investigagao
Documentagdo de Arte Contempordnea,” com o qual esta dissertacdo se relaciona, como
referimos inicialmente. Ao conjunto de instituigdes que colaboraram no projecto juntou-se o
Museu Nacional de Arte Contemporanea do Chiado (MNAC), num contacto estabelecido

posteriormente.

As obras foram escolhidas pelas instituicdes como casos de alguma forma problema-
ticos, quer pela sua complexidade, quer (e esta foi a razdo mais frequente) pela auséncia de
uma documentagdo adequada que assegurasse a sua preservagdo. De entre os casos propostos
e que foram por nods estudados, apresentamos apenas uma selec¢do daqueles que nos parece-
ram mais estimulantes face a reflexdo desenvolvida nesta dissertacdo, quer seja pela obra em
si e os problemas que a sua preservagdo levanta, quer pelo interesse do seu percurso.?® Este
conjunto de obras ndo procura, portanto, dar relevancia a determinados artistas ou ser repre-
sentativo da produgdo artistica portuguesa, no ambito da instalacdo, mas sim, exemplificar os
desafios colocados pela instalacdo aos museus. Neste trabalho, o estudo de obras especificas
surge como ponto de partida para a reflexao tedrica, tendo sido a partir da investigagdo em
torno das obras e do seu trajecto que surgiram as questdes que procurdmos explorar, nos ca-

pitulos seguintes.

25 Sobre o projecto ver pagina 3.

26 A documentagdo relativa as restantes obras que estuddmos durante o projecto Documentagio de Arte Con-
temporanea foi entregue as respectivas instituigdes e ndo figura nesta dissertagao.
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No quarto capitulo evidencia-se a nossa escolha de ponto de vista, de entre os muitos
assuntos que poderiamos ter discutido num tema que, como veremos no estado da questao,”’

conta actualmente com varias possibilidades de desenvolvimento.

A instalacdo pde em causa a dicotomia entre as artes visuais e as artes performativas.
A efemeridade destas obras, que s6 existem durante a exposi¢do, o facto de variarem a cada
apresentagdo, a necessidade de reunir os esforcos de varias pessoas para a sua concretizagao e
a possibilidade de serem reinstaladas por outros que nao o artista, t€ém levado a comparagao
entre esta tipologia e as artes performativas, particularmente no que toca aos processos que

permitem a sua reinstalagao no futuro por parte do museu.

Varias propostas, recentemente reunidas sob o termo de «performance paradigmy,
proposto por Renée van de Vall,® sugeriram uma aproximacao ao modelo das artes perfor-
mativas ¢ a0 modo como, particularmente no caso da musica, t€ém sido desenvolvidas estra-
tégias que permitem definir a obra, na sua variabilidade, recorrendo a reflexdes como a de

Nelson Goodman e a sua nogao de arte alografica.”

Mas ainda que esta comparagdo seja cada vez mais frequente na bibliografia da area,
a proposta carecia de uma problematizagdo mais aprofundada que reflectisse também sobre
as suas limitacdes. No quarto capitulo, procuraremos entender melhor a proposta do perfor-
mance paradigm, comecando por analisar as suas origens no ambito da conservacao. A se-
gunda secc¢do do capitulo dedicar-se-4 ao estudo das bases da nocao de "arte alografica" (um
conceito central na defini¢do desta proposta ou paradigma) no pensamento dos filé6sofos Nel-
son Goodman® (1906-1998) e Gérard Genette®! (n.1930) . Terminaremos com a discussdo da

possibilidade de integrar a instalacdo dentro do conjunto das artes alograficas.

27 Capitulo 1 «Estado da questdo: a preservagio de instalagdes, do objecto ao contextoy.

28 Renée van de Vall, “Documenting Dilemmas: On the Relevance of Ethically Ambiguous Cases,” Revista de
Historia Da Arte, W, no. 4: Performing Documentation in the Conservation of Contemporary Art (2015): 7-17.

2 Nelson Goodman, Languages of Art. An Approach to a Theory of Symbols. (USA: The Bobbs-Merrill compa-
ny Inc, 1968).

30 Tbid.

31 Gérard Genette, L oeuvre de L’art: Immanence et Transcendance (Editions du Seuil, 1994).
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Ao contrario de outras tipologias artisticas, cujas propriedades fundamentais sdo con-
tidas e fixas no material (que, idealmente, se procura estabilizar) as instalagdes, como ja refe-
rimos, tendem a variar, tornando-se essencial apurar quais as caracteristicas que definem
aquela obra enquanto tal, apesar das variagdes. Aquelas que, como defenderemos nesta dis-
sertacdo, constituem a sua 'identidade2. Isto €, importa esclarecer exactamente que obra foi
integrada na colec¢do, como preserva-la e reinstala-la na auséncia do artista. Contudo, nao
existem principios definidos que guiem este processo, indicando, a partida, quais as caracte-
risticas mais relevantes numa instalagdo. Por quem e como ¢ construida a "identidade" da

obra?

Dada a relevancia que tem sido dada a perspectiva do artista, no ambito da conserva-
¢do de arte contemporanea, analisaremos no quinto capitulo a relagdo entre a identidade da
obra e a intencdo do artista. Como veremos na analise do estado da questdo, a determinagao
da intencdo do artista, nomeadamente através da entrevista, tem sido, sobretudo nas tltimas
duas décadas, considerada um ponto de referéncia fundamental no que toca a tomada de deci-
sdo relativa a conservacdo das obras e, no caso das instalacdes, na determinacdo do modo
como estas variam e se adaptam a novos espagos de apresentagdao. No entanto, menos atengao
tem sido dada a discussdo deste conceito, que tende a ser utilizado de forma vaga. Na primei-
ra seccao deste capitulo reflectiremos sobre a no¢ao de intengdo, recorrendo a discussdes no
ambito de outras disciplinas, particularmente na area da Estética e da Filosofia da Mente.
Seguir-se-4 uma andlise teorico-pratica que, com recurso a alguns aspectos dos casos de es-
tudo apresentados no Capitulo 3, procurard ponderar as limitagdes na utilizagdo da intengao
do artista como ponto de referéncia, particularmente no caso da instalacao, reflectindo sobre
até que ponto sera esta acessivel por terceiros ¢ em que medida determina o resultado final da

obra.

32 Ver seccio 4.4.
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Questdes metodoldgicas

Ao terminar esta introdugao, resta-nos uma nota acerca da metodologia envolvida no
estudo do conjunto de instalagdes que se inclui nesta dissertagdo. Na nossa analise misturam-
se varios niveis de leitura que passam pelo estudo da obra em si, do seu criador e contexto de
criacdo, dos contextos em que foi exposta e do processo de musealizagdo. Neste sentido, esta
segue uma «abordagem biografica» as obras tal como sugerem Renée van de Vall, Hanna
Hoélling, Tatja Scholte e Sanneke Stigter.* A sua proposta inspira-se nos estudos, desenvolvi-
dos particularmente na area da Antropologia, que procuram explorar a forma como os objec-
tos (as suas modificacdes, as alteragdes de estatuto e de uso...) iluminam determinados com-
portamentos humanos e relagdes sociais. As autoras procuram trazer este tipo de leitura para
a conservacao das obras e, deste modo, permitir aprofundar o conhecimento sobre as mes-
mas. Entre as referéncias citadas nesta proposta encontram-se publicagdes pioneiras como
The Social Life of Things: Commodities in Cultural Perspective, editada por Arjun Appadu-
rai,* que realgou os modos como os objectos sdo sucessivamente movidos e recontextualiza-
dos e inclui o frequentemente citado capitulo «The Cultural Biography of Things: Commodi-

tization as Process», por Igor Kopytoff.

Segundo Kopytoff, ao escrever-se a biografia de um objecto podem ser colocadas
questdes de certa forma semelhantes as que surgem ao fazer a biografia de uma pessoa. No-
meadamente: quais sdo, a nivel socioldgico, as possibilidades biograficas inerentes ao seu
"estatuto", periodo e cultura e de que forma sdo estas possibilidades concretizadas? De onde
vem o objecto e quem o fez? Qual e como foi a sua "carreira" ou percurso até ao momento,
tendo em conta o que seria considerado o percurso ideal para a classe de objectos a que per-
tence? Quais sdo as "idades" ou "periodos" na vida do objecto e quais os respectivos indica-

dores culturais? De que forma se altera a sua utilizagdo ao longo do tempo e o que acontece

33 Renée van de Vall et al., “Reflections on a Biographical Approach to Contemporary Art Conservation,” in
ICOM-CC: 16th Triennial Conference (ICOM-CC: 16th Triennial Conference, Lisboa, 2011).

34 Arjun Appadurai, ed., The Social Life of Things: Commodities in Cultural Perspective (Cambridge University
Press, 1988).
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quando atinge o limite da sua utilidade?*

Como explica o autor, tal como no caso das biografias de pessoas, as biografias de

objectos podem focar-se e realgar diferentes aspectos, sendo necessariamente parciais:

One brings to every biography some prior conception of what is to
be its focus. We accept that every person has many biographies - psycho-
logical, professional, political, familial, economic and so forth - each of
which selects some aspects of the life history and discards others. Bio-
graphies of things cannot but be similarly partial. >’

Em linha com a posi¢cao de Kopytoff, a proposta de uma aproximagdo biografica a
conservagao das obras de arte, por Renée van de Vall e co-autoras, sugere que estas biografi-
as podem ser escritas a diversos niveis. Nestes incluir-se-iam a trajectéria, por um lado, dos
materiais e elementos (objectos) da obra e, por outro, da tltima como um todo, da sua adap-
tacdo a diferentes espacos e ainda do conhecimento acerca da mesma e a sua documentacao.
Esta biografia consistiria portanto no conjunto de varias biografias parciais, entrelagadas,

com diferentes inicios, percursos, dindmicas e finais.*

Embora as autoras ndo aprofundem esta questdo, ¢ possivel comparar a sua proposta
aos tipos de biografia de objectos, que t€m sido desenvolvidas noutros contextos. Como ex-
plica Janet Hoskins, investigadora na area da Antropologia, a ideia de tragar a biografia dos

objectos tem sido trabalhada de diversas maneiras e por disciplinas variadas.*

Fazendo um apanhado dos estudos que, nos ultimos anos, se t€ém dedicado a este as-

sunto, Hoskins considera que estes podem dividir-se em dois grupos dominantes. Por um

35 Igor Kopytoff, “The Cultural Biography of Things: Commoditization as Process,” in The Social Life of
Things: Commodities in Cultural Perspective, ed. Arjun Appadurai (Cambridge: Cambridge University Press,
1988), 64-91.

36 Ibid.
37 bid., 68.
38 Renée van de Vall et al., “Reflections on a Biographical Approach to Contemporary Art Conservation”.

39 Janet Hoskins, “Agency, Biography and Objects,” in Handbook of Material Culture (Londres: SAGE Publi-
cations Ltd, 2006), 74-84. Este texto é uma das referéncias citadas em Renée van de Vall et al., “Reflections on
a Biographical Approach to Contemporary Art Conservation”.
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lado, aqueles que se iniciam como uma investigagao etnografica e procuram explorar a forma
como 0s objectos sdo entendidos pelas pessoas e comunidades aos quais estdo ligados. Um
tipo de estudo que tem sido desenvolvido sobretudo por antrop6logos. Por outro lado, aque-
les que, na area da Historia da Arte, Historia e Arqueologia, fazem o percurso inverso. Estes
interrogam os proprios objectos e tentam fazé-los "falar", colocando-os num determinado
contexto historico e ligando-os a fontes escritas (como didrios, inventarios, registos comerci-
ais, etc.). Embora recorram a metodologias diferentes, ambas as "correntes" utilizam os ob-
jectos como forma de iluminar o seu contexto (histdrico, social...). As mudangas nos objec-
tos, quer sejam fisicas ou relativas ao seu estatuto, informam sobre os usos e costumes que 0s

envolvem, os significados que lhes sdo atribuidos, etc.*

De que forma se integra a proposta de uma aproximacao biografica as obras na con-
servacdo de arte contemporanea, nestas duas “correntes” identificadas por Hoskins? Se, por
um lado, a utilizacdo de fontes documentais ¢ mais tradicional na area da Historia da Arte,
por outro lado, o facto de se tratar de obras contemporaneas permite uma investigagdo mais
proxima das metodologias etnograficas. Como refere Vivian van Saaze, tal como o etnogra-
fo, o conservador de arte contemporanea estuda o contemporaneo e nao o historico. A autora
propde que os métodos da Etnografia podem contribuir para o desenvolvimento de metodo-
logias para a conservagao de arte contemporanea e defende que esta aproximagao se nota, por

exemplo, na importancia que a entrevista com os artistas tem adquirido nos ultimos anos.*!

Ou seja, em termos metodologicos, a biografia de uma obra de arte, no ambito da
conservagado, situar-se-ia entre as duas linhas de investigacao propostas por Janet Hoskins,*
fazendo uso quer das fontes documentais, quer dos métodos da etnografia. E quanto aos seus

objectivos?

Como vimos, a analise da biografia dos objectos tem sido usada como veiculo para o

40 Tbid.

41 Vivian van Saaze, “From Intention to Interaction - Reframing the Artist’s Interview in Conservation Re-
search,” in Art D’aujourd’hui, Patrimoine de Demain - Conservation-Restauration Des Ouvres Contem-
poraines (Paris: SFIIC, 2009), 20-28.

42 Janet Hoskins, “Agency, Biography and Objects,” 74-84.
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conhecimento de comportamentos humanos. No entanto, a forma como ¢ apresentada a pro-
posta de uma "biografia das obras de arte"# parece centrar-se, sobretudo, na obra em si, apa-
rentando, a partida, distanciar-se deste objectivo.* Esta seria uma visao muito limitadora. Na
verdade, uma obra de arte e as mudangas que vai sofrendo dizem muito sobre o seu contexto
e os comportamentos humanos que o marcam. Se um objecto do quotidiano e a analise da sua
utiliza¢do iluminam determinados costumes do dia-a-dia, uma obra de arte pode informar
sobre os contextos de criagdo e musealizagdo da arte contemporanea e o papel dos diversos

intervenientes no processo.

Nesta dissertacdo, as “biografias das obras”, apresentadas no Capitulo 3, cruzam va-
rios niveis de discurso: desde o todo da obra aos seus elementos, passando pelas diversas
transformacdes de que sdo alvo ao longo do tempo e as suas justificacdes. Necessaria serd
também alguma contextualizacdo das obras nas exposi¢des que integraram e no percurso do

artista.

A forma como estas biografias estdo escritas depende, naturalmente, da nossa visao
pessoal, que tenderd, necessariamente, a realcar determinados aspectos. Uma caracteristica
que, como vimos, Kopytoff considera ser inevitavel na escrita de biografias, quer de pessoas,
quer de objectos.* Este aspecto esta também ligado a tentativa de uma boa integragdo entre a
componente de investigagdo pratica e a investigacao teorica. A leitura que fazemos das obras
e do seu percurso ¢, deste modo, assumidamente parcial, no sentido em que procura examinar
sobretudo determinadas questdes que, no fundo, justificaram a sua seleccao para este traba-
lho. Tendo em conta que procuramos focar-nos nos desafios lancados pelos aspectos intangi-
veis destas obras, nomeadamente a sua varia¢do, a nossa analise centrar-se-4 menos nos as-
pectos materiais das obras, e numa descri¢cdo exaustiva de todos os seus elementos, e sobre-
tudo no seu percurso e alteragdes ao longo do tempo, assim como nos desafios patentes na

transmissao de conhecimento necessaria a sua reinstalagao.

43 Renée van de Vall et al., “Reflections on a Biographical Approach to Contemporary Art Conservation”.

4 A escolha de uma perspectiva mais centrada no percurso da obra em si € nas suas mudangas pode dever-se
apenas ao caracter breve do artigo (que parte de uma comunicagdo num congresso), que assim pode ndo repre-
sentar a proposta das autoras em toda a sua extensao.
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Determinantes foram também as fontes de informacao utilizadas, nao tendo sido estas
as mesmas em todos os casos. De uma forma geral, a investigagdo acerca das obras contou
com o levantamento da documentagdo existente acerca destas, publicada e ndo publicada,
entrevistas aos artistas e outras pessoas que estiveram, de algum modo, envolvidas na vida da
obra e acompanhamento da sua montagem. O ultimo passo ndo foi possivel em varios casos.
De facto, algumas obras tivemos oportunidade de experienciar directamente e até participar
na sua instalagdo, noutras tivemos apenas acesso aos registos documentais e as memorias
daqueles que com elas conviveram. Dados os longos periodos de “hibernagdo” das instala-
¢oes, os desencontros sdo inevitaveis. De facto, ao existir apenas quando exposta, a instala-
¢do torna-se um objecto de estudo bastante particular. Longe de ser um procedimento linear,
reunir conhecimento acerca das obras torna-se um processo quase arqueologico e muito de-
pendente do conhecimento ja existente, da passagem do tempo, da memoria e das oportuni-

dades que surgem, ou nao.

4 Igor Kopytoff, “The Cultural Biography of Things: Commoditization as Process,” 64-91.
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Capitulo 1 Estado da questdo: a preservacao de
instalacdes, do objecto ao contexto

Como referimos na Introducao, os desafios langados pelas instalagdes aos museus es-
tiveram ja na origem de diversas propostas que se desenvolveram, sobretudo, a partir do final
do século passado. Para além de algumas contribui¢des individuais mais especificas, nomea-
damente de Carol Stringari,* William Real,” ou Vivian van Saaze* foi especialmente rele-
vante a organizacao do projecto Inside Installations: Preservation and Presentation of Instal-
lation Art,” organizado pela INCCA, que decorreu entre 2004 e 2007.°° Este foi o primeiro e,
até hoje, o unico projecto de investigagdo dedicado exclusivamente a exposi¢cdo e musealiza-

¢do de instalagdes.

No entanto, se este projecto permitiu explorar problemas especificos da instalagao e
testar novas metodologias, por outro lado, tornou também evidente a existéncia de alguma

partilha de problematicas e de possiveis estratégias entre a conservagao de instalacdes e a

46 Carol Stringari, “Installations and Problems of Preservation,” in Modern Art: Who Cares?, ed. Ijsbrand
Hummelen e Dionne Sillé (Amesterddo: SBMK/ ICN, 1999), 272-80.

47 William Real, “Toward Guidelines for Practice in the Preservation and Documentation of Technology-Based
Installation Art,” Journal of the American Institute for Conservation 40, no. 3 (2001): 211-31.

4 Vivian van Saaze, Installation Art and the Museum: Presentation and Conservation of Changing Artworks
(Amesterddo: Amsterdam University Press, 2013).

4 Os resultados deste projecto serdo abordados ao longo deste capitulo.

30 A INCCA International Network for the Conservation of Contemporary Art) formou-se entre 1999 e 2002.
Entre os seus membros fundadores encontram-se representantes de institui¢des de varios paises da Europa e
também dos Estados Unidos da América. A rede tem sido responsavel pela organizacéo de varios projectos de
ambito internacional, alguns dos quais analisaremos neste capitulo. Dinamiza uma base de dados que permite a
partilha entre membros, de documentagdo nao publicada acerca de artistas (entrevistas, documentagdo acerca de
obras, etc...). A INCCA funciona sobretudo através do seu website (https://www.incca.org/). Para além da refe-
rida base de dados e de publicar informagao acerca de actividades na area da conservagao de arte contempora-
nea (projectos, semindrios, conferéncias...), este inclui uma sec¢do de recursos onde constam documentos pro-
duzidos pelos membros da rede.
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conservagdo de outras tipologias artisticas contemporaneas. Particularmente aquelas utilizam
materiais e técnicas “menos tradicionais”, no sentido em que ndo foram desenvolvidos espe-
cificamente para a pratica artistica. Desde objectos resgatados do quotidiano, a varios tipos
de maquinas, passando mesmo pela utilizagdo de seres vivos. Topicos de investigagdo como
os processos de documentagdo ou a colaboragdo com os artistas, dois dos assuntos que se
destacaram no projecto Inside Installations,”' comegaram a ser desenvolvidos anos antes, em
iniciativas que nao se dedicaram exclusivamente a instalagdo, como por exemplo, o simposio
Modern Art: Who Cares? (1998) 2. Ou seja, os avancos no que toca a preservacao de instala-
¢oes devem ser entendidos no ambito da reflexdo em torno da conservagao de arte contempo-

ranea de uma forma mais geral.

Neste contexto, como veremos, tem sido defendido e demonstrado que os desafios
lancados pela arte contemporanea tornam fundamental pensar a conservacao das obras dentro
do ecossistema que inclui, ndo apenas a disciplina da Conservagao e os conservadores, mas o
museu, no seu todo, € os profissionais que com ele se relacionam, incluindo os artistas, os

curadores, as equipas de montagem, etc.*

Nas secgdes que se seguem, faremos uma revisao dos avangos nesta area, sobretudo a
partir do final da década de 1990. A nossa leitura do estado da questdo terd, necessariamente,

relacdo com outras analises que, entretanto, ja foram feitas sobre esta matéria’. No entanto,

31 Ver nota 49.

52 A este aspecto também ndo sera alheia uma certa “ligagdo genealogica” entre estes dois momentos. De facto,
um dos resultados do simpo6sio Modern Art: Who Cares? foi a organizagdo da rede INCCA, que por sua vez foi
responsavel pela organizagdo de Inside Installations.

53 Esta questdo foi realgada, por exemplo, nos resultados do simpdsio Modern Art: Who Cares? [ljsbrand
Hummelen e Dionne Sillé, eds., Modern Art: Who Cares? (Amesterddao: SBMK/ ICN, 1999)], mas também por
Debra Hess Norris [“The Survival of Contemporary Art: The Role of the Conservation Professional in This
Delicate Ecosystem,” in Mortality — Immortality? The Legacy of 20th Century Art, ed. Miguel Angel Corzo
(Los Angeles: The Getty Conservation Institute, 1999), 131-34], Ijsbrand Hummelen e Tatja Scholte [“Sharing
Knowledge for the Conservation of Contemporary Art: Changing Roles in a Museum without Walls?,” in Mod-
ern Art: New Museums: Contributions to the Bilbao Congress 13-17 September 2004, ed. Roy Ashok e Perry
Smith (Londres: IIC, 2004), 208—12] ou, mais recentemente, por Vivian van Saaze [Installation Art and the
Museum: Presentation and Conservation of Changing Artworks (Amesterddo: Amsterdam University Press,
2013)], entre outros.

% Nomeadamente com a analise de Rita Macedo, “Desafios da Arte Contemporinea a Conservagdo e Restauro,
Documentar a Arte Portuguesa dos Anos 60/70” (tese de doutoramento, Faculdade de Ciéncias e Tecnologia -
Universidade Nova de Lisboa, 2008).
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procuraremos, por um lado, actualizar esta revisdo com os desenvolvimentos mais recentes e,
por outro, direcciona-la para os assuntos que exploraremos com maior pormenor nesta disser-
tagdo. Embora, para o leitor mais informado sobre o tema, as primeiras sec¢des possam nao
trazer novas informagdes, pareceu-nos importante reforcar os avangos que marcaram as inici-
ativas pioneiras nesta area, dado ser a partir destas que se podera compreender o estado actu-

al da questdo e os problemas que ainda se colocam.

1.1 A materialidade das obras, a “conservacao cientifica” e a objectividade na
Conservacao

Uma das ideias que se evidenciou na reflexao acerca da conservagao de arte contem-
poranea no final do século passado, prendeu-se com a defesa de que os principios €ticos da
Conservacao, desenvolvidos em torno de “objectos artisticos tradicionais”,* ndo se adequam
a preservagdo de certas formas de arte contemporaneas. A partir desta altura, como veremos,
comegou a ser especialmente contestado o modo como a materialidade original da obra havia

adquirido um lugar central na disciplina da Conservagao.

De facto, durante o século XX, os esforcos dirigiram-se sobretudo para o entendimen-
to dos processos de degradagdo e preservacdo dos materiais originais que compdem as obras.
Os diversos codigos de ética da Conservacado, especialmente no campo do patriménio mo-

vel*, ddedicaram-se quase exclusivamente as ac¢des sobre a materialidade das obras.”” O

35 Evidentemente, falar em “objecto artistico tradicional” levanta uma série de questdes. Neste trabalho, utili-
zamos esta expressao apenas como forma de facilitar o discurso. Por “objecto artistico tradicional” entendemos
as obras de arte Unicas, fruto do trabalho dos materiais pela mao do proprio artista e criadas com recurso a téc-
nicas e materiais desenvolvidos especificamente para a pratica artistica, uma nogao cuja origem remonta a ideia
de obra de arte que se consolidou sobretudo a partir do século XVIII. [Pip Laurenson, “Authenticity, Change
and Loss in the Conservation of Time-Based Media Installations,” Tate Papers, n.6, 2006]. Ainda que nio re-
flicta completamente a produg¢ao artistica posterior, ou mesmo anterior a este periodo, esta no¢do de obra de arte
viria a influenciar o desenvolvimento da disciplina da Conservacao.

3 No que toca a outras areas do patrimonio, particularmente no que diz respeito a conservagido de patrimoénio
imével e sitios historicos, o panorama é um pouco diferente existindo uma maior abertura na reflexdo a outras
tematicas. A Carta de Burra (1979) por exemplo, coloca um maior enfase no significado atribuido pelas popula-
¢oes a determinado patriménio.

57 Com a excep¢do das recomendagdes relativas & documentagdo do processo de conservagdo e restauro das
obras ¢ de algumas recomendagdes legais acerca da relagdo entre o conservador-restaurador ¢ o cliente. As
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estudo dos materiais foi um tema predominante em publica¢des de relevo da area tais como a
Studies in Conservation e as actas dos congressos do International Institute for the Conserva-
tion of Historic and Artistic Works (IIC), marcando também o trabalho de centros de investi-
gacdo de renome, entre os quais o Getty Conservation Institute ou o Canadian Conservation
Institute. Esta tendéncia comegou a acentuar-se, particularmente, com a aproximacao as cién-
cias exactas, das quais foram adoptadas metodologias e técnicas de exame e analise, sobretu-
do a partir da década de 1930. Apesar das origens da conservagdo, enquanto disciplina, re-
montarem a meados do século XIX e a reflexdes em torno da preservacdo do patrimonio, na
area das humanidades e arquitectura, nomeadamente por John Ruskin (1819-1900), Alois
Riegl (1858-1905), Eugene Viollet-le-Duc (1814-1879), Camillo Boito (1836-1914), entre
outros,*® ao longo do século XX, particularmente na area do patrimoénio movel, foi claro o
dominio das ciéncias exactas. A assinalavel excep¢do do trabalho de Cesare Brandi (1906-

1988),% que ndo vem desta area, ndo altera este panorama geral.*

De acordo com a conservadora e investigadora canadiana Miriam Clavir, embora es-
tejam registadas participagdes de cientistas na procura de solugdes para a degradagao de co-

lecgdes, anteriores a década de 1930, foi sobretudo a partir desta altura que se consolidou o

primeiras ja estavam presentes na Carta del Restauro italiana de 1932 e mantém-se na sua revisdo de 1972,
encontrando-se também no The Murray Pease Report produzido pelo grupo Norte-americano do IIC, em 1964.
Outras normativas como o codigo de ética do ICOM de 1984, ou o da ECCO, mencionam a importancia da
documentag@o dos processos de documentagdo mas nao t€m instrugdes tdo detalhadas como os dois primeiros
(provavelmente porque t€ém um caracter mais internacional, estando por isso sujeitos as variagdes entre os di-
versos organismos responsaveis, dos diversos paises). Recomendagdes legais acerca da relagdo entre o conser-
vador-restaurador e o cliente encontram-se, por exemplo, no ja referido The Murray Pease Report, particular-
mente na sec¢ao II: «General Considerations of Policy».

38 Sobre este assunto ver Nicholas Stanley Price, M. Kirby Talley Jr., ¢ Alessandra Melucco Vaccaro, eds.,
Historical and Philosophical Issues in the Conservation of Cultural Heritage, Readings in Conservation (Los
Angeles: The Getty Conservation Institute, 1996).

3% Cesare Brandi, Teoria Do Restauro (Lisboa: Edi¢cdes Orion, 2006). [edicdo original: Teoria Del Restauro
(Roma: Edizioni di storia e letterature, 1963)].

% Note-se que, apesar da sua publicagio na década de 60, a Teoria do Restauro de Brandi, permaneceu, de
acordo com Jonathan Ashley-Smith relativamente desconhecida nos paises anglo-saxonicos até ao final do
século XX. Jonathan Ashley-Smith, “The Basis of Conservation Ethics,” in Conservation: Principles, Dilem-
mas and Uncomfortable Truths, ed. Alison Richmond and Alison Bracker (Oxford, London: Butterworth-
Heinemann, Victoria and Albert Museum, 2009), 6-24.
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papel das ciéncias exactas na Conservagdo.®® Em 1930, o International Museums Office da
Liga das Nagdes organizou, em Roma, a Conférence internationale pour l’étude des mé-
thodes scientifiques appliquées a |’examen et la conservation des oeuvres d’art. Como refere
Clavir, embora esta ndo tenha sido a primeira conferéncia sobre conservagao, varios factores
fazem com que seja frequentemente referida como um marco na histéria desta disciplina,
nomeadamente o seu caracter internacional, o facto de ter sido organizada pela Liga das Na-
¢oes (em vez de por um Unico museu ou institui¢do) e ainda ter contribuido para a realizagao
de varios eventos e publica¢des® que culminaram na criagdo, em 1950, do International Insti-

tute for the Conservation of Museum Objects, actual IIC.%

Esta foi a primeira conferéncia internacional que se focou particularmente na conser-
vagdo preventiva e no controlo ambiental, tendo contribuido para o reconhecimento da utili-
dade da investigagdo laboratorial como auxiliar & conservagdo. Embora ja existissem labora-
torios dedicados a conservacao, nomeadamente no Fogg Museum (desde 1928), o seu niime-
ro aumenta a partir da década de 1930, designadamente com a criagdo de um laboratorio no
Museu do Louvre (em 1931) ou a criagdo do Doerner-Institut, dedicado a analise da tecnolo-
gia da cor, em 1937. E também na década de 1930 que o atelier de restauro do Museu Nacio-
nal de Arte Antiga, fundado em 1911 pelo entdo director do museu, José de Figueiredo, ga-
nha contornos de laboratorio, sendo enriquecido, em 1936, com equipamento laboratorial,
nomeadamente uma ampola de RX e passando a ser conhecido como “Laboratério para o

Exame das Obras de Arte”.%

Ao longo do século XX, o papel das ciéncias exactas na Conservagao amplia-se, con-

solidando-se o que Salvador Muioz Vidas, autor de Contemporary Theory of Conservation,

61 Miriam Clavir, “The Social and Historic Construction of Professional Values in Conservation,” Studies in
Conservation 43, no. 1 (1998): 1-8.

62 Ver a sec¢do «A Brief History of IIC» no site da instituigdo: www.iiconservation.org.
63 Miriam Clavir, “The Social and Historic Construction of Professional Values in Conservation,”: 1-8.

64 «Apontamentos para a Historia da CR em Portugal»,
http://www.patrimoniocultural.pt/pt/patrimonio/conservacao-e-restauro-laboratorio-jose-de-
figueiredo/apontamentos-para-historia-da-conservacao-e-restauro-em-portugal/, consultado a 30/1/2016.
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designa de paradigma da "conservagdo cientifica".® De acordo com o autor, a “conservacao
cientifica”, que deriva da aproximacdo da disciplina as ciéncias exactas e da utilizagcdo de
métodos de andlise derivados desse contexto, fundamenta-se na prevaléncia de uma alegada
objectividade, enfatizando formas de conhecimento “cientificas” em todas das fases do pro-
cesso de conservacao, ainda que ndo haja uma defini¢do restrita desta cientificidade.®® Se-
gundo Vifias, embora ndo possua um corpo tedrico que a apoie, esta baseia-se em principios
fortes, mas implicitos, que constituem o que poderia ser chamado de «teoria material da con-
servagao». De forma sumaria, estes principios podem ser descritos como: a tentativa de pre-
servar ou restaurar a “verdadeira natureza” do objecto, que se considera estar encerrada nos
seus constituintes materiais (originais), assim como a utilizacdo de métodos cientificos na
defini¢do das técnicas a usar e na determinacdo do estado desejavel do objecto, evitando opi-
nides, gostos e preferéncias subjectivas, em detrimento de decisdes baseadas em factos e da-

dos objectivos.®’

O paradigma da “conservacao cientifica” tornou-se predominante ¢ moldou a disci-
plina até ao final do século XX, sendo responsavel por desenvolvimentos importantes. Como
refere Vifas, a Conservagdo tornou-se uma disciplina estudada a nivel universitario, corpos
ou grupos profissionais foram criados e floresceram associagdes e publicagdes internacionais.
«O papel da ciéncia tornou-se evidente através da utilizacdo de técnicas cientificas mas tam-
bém, mais conspicuamente, através dos seus simbolos: proliferaram os microscopios nas ofi-
cinas - agora chamadas de laboratdrios - tornou-se comum avistar conservadores em batas

brancas e tubos de ensaio e substancias quimicas invadiram as prateleiras dos laboratdrios».®

%5 Salvador Mufioz Vifias, Contemporary Theory of Conservation (Oxford: Elsevier, 2005).

% Em entrevista, Anne van Grevenstein-Kruse, historiadora de arte, conservadora-restauradora, e professora na
Universidade de Amesterddo (UVA), afirma: «La restauration elle-méme est devenue de plus en plus une disci-
pline scientifique. Définir ce qu'est une discipline scientifique n'est pas simple mais cela signifie que les restau-
rateurs doivent parler des choses, les publier et les prouver. Soit par des images, soit par un texte, soit par des
analyses». Anne van Grevenstein-Kruse, “Restauration Contemporaine, Restauration de I’Art Contemporain,”
CeROArt, no. 2 (2008), https://ceroart.revues.org/571, consultado a 30/1/2016.

67 Salvador Muiioz Vifias, Contemporary Theory of Conservation.

% Tradugio a partir do texto original em inglés. Salvador Mufioz Vifas, Contemporary Theory of Conservation.
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1.2 Para além do objecto e da objectividade: a critica da “conservacao cientifi-

”

Ca

The concept of a 'meutral’ solution to conservation issues, based on
materials science and chemical-analytical research, for example, has
proved practically and theoretically untenable. Negotiation and consensus,
the 'human factor', have become increasingly crucial.”’

No entanto, a partir do final do século XX, mas sobretudo no inicio do século XXI, o
paradigma da "conservagao cientifica" comeca a ser alvo de criticas. Salvador Mufioz Viias,
por exemplo, sugere uma «teoria contemporanea da conservagao», na qual se encoraja, ndo a
procura da objectividade, mas a discussdo dos valores associados aos objectos, por diferentes
grupos, tentando chegar a um compromisso entre as partes.”” Outras contribui¢des, nomea-
damente os textos publicados no volume Conservation: Principles, Dilemmas and Uncom-
fortable Truths™ assinalam o crescente desconforto com o paradigma da "conservagao cienti-
fica". Se, por um lado, ¢ real¢ada a falta de discussdo dos principios éticos estabelecidos,”
por outro, ¢ criticada a ideia de que as intervencdes de conservagdao podem ser objectivas,
promovendo-se, pelo contrario, o entendimento da disciplina e dos seus principios éticos en-
quanto construgdes culturais.”” O mesmo se passa relativamente ao significado atribuido aos
objectos, realgando-se o conflito de valores muitas vezes implicito nas intervengdes de con-

servacgao.

% Lydia Beerkens et al., eds., The Artist Interview: For Conservation and Presentation of Contemporary Art
Guidelines and Practice (Heyningen: Jap Sam Books, 2012), 14.

70 Salvador Mufioz Vifias, Contemporary Theory of Conservation.

71" Alison Richmond e Alison Bracker, eds., Conservation: Principles, Dilemmas and Uncomfortable Truths
(Oxford, London: Butterworth-Heinemann, Victoria and Albert Museum, 2009).

2 No referido volume veja-se o texto de Jonathan Ashley-Smith [“The Basis of Conservation Ethics,” in Con-
servation: Principles, Dilemmas and Uncomfortable Truths, ed. Alison Richmond e Alison Bracker (Oxford,
London: Butterworth-Heinemann, Victoria and Albert Museum, 2009), 6-24]. Esta é uma questdo também
real¢ada por outros autores nomeadamente Salvador Mufioz Vifas [ Contemporary Theory of Conservation)

i)

3 Ver por exemplo, Miriam Clavir [“Conservation and Cultural Significance,” in Conservation: Principles,
Dilemmas and Uncomfortable Truths, ed. Alison Richmond e Alison Bracker (Oxford, London: Butterworth-
Heinemann, Victoria and Albert Museum, 2009), 139—49] Dinah Eastop [“The Cultural Dynamics of Conserva-
tion Principles in Reported Practice,” id., 150-62] ou Simon Cane, “Conservation and Cultural Significance,”
id., 163-76].
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Adicionalmente comeca a ser questionada a pertinéncia de uma estratégia de conser-
vacao tdo focada na materialidade das obras, particularmente nas areas da arte contempora-
nea e dos bens etnograficos.” Como refere Rita Macedo, para além da questdo da efemerida-
de, ou dificil preservagdo, dos materiais constituintes utilizados em ambas as areas, existem
aspectos comuns no que toca as duvidas levantadas e metodologias utilizadas na conservagao
destas obras, particularmente pelo facto de ambas lidarem com objectos que incluem dimen-

sOes intangiveis e experienciais.”

No caso dos bens etnograficos, o significado do objecto esta muitas vezes ligado a um
determinado ritual ou funcdo. No caso da arte contemporanea assistiu-se, ao longo do século
XX, ao desenvolvimento de novas formas artisticas que, intencionalmente, procuraram fugir
ao caracter objectual da obra de arte, promovendo novas dimensodes de experiéncia. A critica
a institucionalizacdo e mercantilizagdo do objecto artistico, que se desenvolveu sobretudo na
década de 1960, favoreceu o aparecimento do conceptual e de novas tipologias artisticas co-
mo a instalagdo ou a performance, que privilegiam o caracter efémero da obra de arte e as-
pectos intangiveis como a interac¢do com o espectador, 0 movimento, o som, a luz ou o chei-
ro, assim como as relagdes espaciais entre os diversos elementos da obra. Fugindo aos espa-
cos de exposi¢do convencionais, os artistas comegaram a criar obras site-specific, integrando
o espaco de apresentacdo e as suas caracteristicas (estéticas e simbolicas) na propria obra de

arte.’®

Ironicamente, estas formas de arte, intencionalmente marginais, acabaram, em muitos
casos, por ser absorvidas pelo contexto museologico, enfrentando expectativas de perenidade
que nao faziam parte do seu propdsito inicial. Note-se, no entanto, que os meios de expressao
adoptados nas décadas de 1960-70 continuaram a ser explorados e desenvolvidos posterior-

mente, mesmo tendo-se desvanecido o sentimento de rejeicdo a institucionalizagdo da arte,

74 Sobre este assunto ver A4 Arte Efémera e a Conservagdo: O Paradigma da Arte Contempordnea e dos Bens
Etnograficos (Lisboa: Instituto de Historia da Arte FCSH-UNL, 2011).

75 Rita Macedo, “Conservacido de Arte Contemporanea e Bens Etnograficos: Comegar a Cruzar Vias de Investi-
gacdo,” in A Arte Efémera e a Conservagdo: O Paradigma da Arte Contempordnea e dos Bens Etnogrdficos
(Lisboa: IHA-UNL, 2011), 3 -5.

76 Sobre este assunto ver, por exemplo, Martha Buskirk, The Contingent Object of Contemporary Art (Cam-
bridge, Mass.; London: MIT Press, 2005).
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marcando a producao artistica até hoje e, naturalmente, as obras que vao sendo integradas nas
colecgdes dos museus. Ou seja, conquanto se tenham verificado situagdes paradoxais, que
implicaram a musealizacdo de obras que procuravam, justamente, contestar esse contexto,
esta ndo ¢ a situacdo mais comum. A instalagao, por exemplo, ¢ uma forma de expressao ar-
tistica bastante utilizada nos nossos dias, sem implicar um acto de protesto contra o sistema
museoldgico. Pelo contrario, sdo frequentes os casos de obras que surgem a partir do convite
aos artistas para intervir num determinado espaco do museu. Veja-se o caso de 4 Ceia (1994)

de Rui Serra, explorado nesta dissertagao.”

Para além dos aspectos intangiveis, verificou-se ao longo do século XX, uma expan-
sao do tipo de materiais utilizados na produgdo das obras. Tal ndo se relacionou com uma
necessidade de expandir os meios para a representagdo mimética da realidade, mas antes com
a vontade de explorar as potencialidades expressivas dos materiais em si mesmos. Adicio-
nalmente, ao deixarem de estar subordinados a representagdo, estes adquirem frequentemente

uma carga iconologica especifica que lhes € atribuida pelo artista.”

A escolha dos materiais pelo seu poder expressivo, descurando a sua durabilidade, re-
sulta frequentemente em processos de degradacdo imprevisiveis, rapidos e catastroficos que
podem comprometer significativamente a experiéncia estética das obras. Como real¢a Tho-
mas Learner, director da area da conservagao de arte contemporanea, do Getty Conservation
Institute, ¢ impossivel reunir um conhecimento aprofundado sobre os inumeros materiais

utilizados pelos artistas:

The number of materials that artists have used over the last seven-
ty-five years must be little short of infinite, and for each of those different
materials, there is only, at best, limited - and, more usually, nonexistent -
knowledge of the ways in which they might alter with age, respond to dif-

77 Ver seccdo 3.2.

78 Como realgam Ijsbrand Hummelen [“The Conservation of Contemporary Art: New Methods and Strate-
gies?,” in Mortality — Immortality: The Legacy of 20th Century Art, ed. Miguel Angel Corzo (Los Angeles: The
Getty Conservation Institute, 1999), 171-74.] e D.H. van Wegen [“Between Fetish and Score: The Position of
the Curator of Contemporary Art,” in Modern Art: Who Cares? (Amesterdao: SBMK/ ICN, 1999), 201-9.].
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ferent environmental conditions, or react to any number of potential con-
servation treatments.”

Naturalmente, qualquer obra de arte acaba por sofrer processos de degradacdo que a
afastam da sua aparéncia original. Contudo, a relativamente lenta deterioracdo das obras de
arte baseadas em materiais e técnicas "tradicionais" - cuja durabilidade foi validada ao longo
do tempo - fazia com que o desfasamento face a aparéncia original ocorresse, geralmente,
muito depois da morte dos seus autores, quando a memoria do aspecto original da obra ja se
havia perdido. Pelo contrario, muitas obras contemporaneas tornam-se quase irreconheciveis
apenas algumas décadas (ou menos) apos a sua criagdao, pondo em causa o papel do suporte

original na transmissao da obra ao futuro.®

No caso da inclusdo de tecnologias variadas (como o filme e video, computadores e
internet, entre outros) a preservacao das obras ¢ ameacada pela obsolescéncia dos equipa-
mentos dos quais dependem. Criadas ao longo de diversas eras, estas obras podem ser analo-
gicas, digitais, mecanicas ou electronicas, sendo muitas vezes multimédia e compostas por

maquinas, software, etc.

Dados os curtos ciclos de inovacao e obsolescéncia, a utilizacdo de novas tecnologias
na producdo artistica - especialmente no caso de obras cuja existéncia depende do funciona-
mento de determinados equipamentos - cria problemas graves no que respeita a sua museali-
zagdo e conservagdo. A rapidez da evolugdo tecnoldgica faz com que a completa familiarida-
de com os novos equipamentos ou tecnologias seja, para a maioria, uma possibilidade cada
vez mais longinqua.?’ Do mesmo modo, a propria producdo de conhecimento para a repara-

¢do dos equipamentos € 0s materiais € pegas necessarios, deixam de ser prioritarios, dificul-

7 Thomas J.S. Learner, “Modern and Contemporary Art: New Conservation Challenges, Conflicts, and Consid-
erations,” Conservation Perspectives - The GCI Newsletter 24, no. 2 (2009): 5.

8 Ver por exemplo o caso da conservagdo das obras de Joseph Beuys, relatado em Rachel Barker ¢ Alison
Bracker, “Beuys Is Dead: Long Live Beuys! Characterising Volition, Longevity, and Decision-Making in the
Work of Joseph Beuys,” Tate Papers, Autumn (2005), http://www.tate.org.uk/download/file/fid/7404, con-
sultado a 30/1/2016.

81 Jonathan Crary, “Foreword,” in Installation Art in the New Millenium: The Empire of the Senses (Londres:
Thames & Hudson, 2003), 6-9.
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tando a sua manutengdo ao longo de periodos de tempo alargados.®? Como refere Pip Lauren-
son, conservadora na Tate, uma solu¢ao de conservagdo adoptada no final dos anos de 1990,
tem de ser revisitada em 2010, ndo porque estejam disponiveis melhores estratégias, mas

porque pode ja ndo ser suportada pela industria.®

Em sintese, no caso da arte contemporanea, a introducao de elementos intangiveis ¢ a
transitoriedade dos materiais utilizados pelos artistas tornou evidente que as estratégias de
conservagao muito focadas na materialidade, que haviam sido desenvolvidas até entdo, eram
insuficientes para garantir a preservacao das obras. Esta questdo conduziu a uma discussao
internacional, através de conferéncias, projectos e publicagdes diversas, que veio por em cau-
sa o papel da “conservagdo cientifica”* na preservacao de arte contemporanea e defender a
necessidade do desenvolvimento de principios e estratégias mais adequados as novas praticas

artisticas.

1.3 O repensar de principios e estratégias para a conservagao de arte contem-
poranea

Reflectindo acerca do enquadramento ético da conservagao de arte, Renée van de Vall
— filésofa envolvida em diversos projectos de investigagdo na area da Conservagdo de arte
contemporanea - considera que, actualmente, podem identificar-se trés paradigmas éticos
principais, que propdem diferentes logicas de preservacgao.® Para além do “paradigma da

conservagao cientifica” - que, como vimos, se centra na preservagdo da integridade material

82 William Real, “Toward Guidelines for Practice in the Preservation and Documentation of Technology-Based
Installation Art,” Journal of the American Institute for Conservation 40, no. 3 (2001): 211-31.

8 Pip Laurenson, “Time-Based Media Conservation - Recent Developments from an Evolving Field,”
(apresentagdo no simpésio Contemporary Art: Who Cares?, Amesterddo, 2010). Video da comunicagdo dispo-
nivel em https://www.incca.org/articles/video-contemporary-art-who-cares-pip-laurenson-time-based-media-
conservation-2010, consultado a 30/1/2016.

8 Ver seccdo 1.1.

85 Renée van de Vall, “Documenting Dilemmas: On the Relevance of Ethically Ambiguous Cases,” Revista de
Historia Da Arte, W, no. 4: Performing Documentation in the Conservation of Contemporary Art (2015): 7-17.
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da obra, entendida como um objecto fisico® - podem, segundo a autora, identificar-se dois
outros paradigmas, muitas vezes apresentados em conjunto ou confundidos na literatura, aos
quais d& o nome de «performance paradigmy» e «processual paradigm»®’. Para além de pro-
porem diferentes entendimentos da obra de arte, os trés paradigmas identificados por Vall
solicitam estratégias de preservagdo distintas, procurando adequar-se as novas formas de

producao artistica e as necessidades implicadas na sua conservacao.

Segundo a autora, no «performance paradigmy», considera-se que a obra consiste,
acima de tudo, no seu conceito. Este deve ser concretizado através do seguimento de instru-
cdes que estipulem as caracteristicas que definem a sua «identidade».®® Como discutiremos
no Capitulo 3, este paradigma, aproxima-se das propostas de William Real* e Pip Lauren-
son,” e tem sido aplicado na preservagdo de instalagcdes. Ja no «processual paradigm», o
processo ¢ assumido como a parte fundamental da obra, sendo o seu resultado final indeter-
minado. Ou seja, de acordo com Vall, ndo se procura a correspondéncia entre o eventual re-

sultado e um conceito pré-existente, contrariamente ao que acontece no caso anterior.”!

Renée van de Vall realga que ndo se verifica propriamente uma perda total da valida-
de dos preceitos éticos anteriores, mas antes o surgimento de casos aos quais estes nao se
adequam, diminuindo, assim, de uma forma geral, a sua aplicabilidade.”? Segundo a autora,

os diferentes «sistemas de valores» e as respectivas estratégias, adaptados a diferentes formas

8 Este paradigma foi reconhecido, por exemplo, por Miriam Clavir [“The Social and Historic Construction of
Professional Values in Conservation,”: 1-8.], Caroline Villers [“Post Minimal Intervention,” The Conservator,
no. 28 (2004): 3-6.] e Salvador Muiioz-Viias [ Contemporary Theory of Conservation).

87 Renée van de Vall, “Documenting Dilemmas: On the Relevance of Ethically Ambiguous Cases™: 7—17.

88 «...the ‘performance paradigm’, in which the core of the work is considered to consist in its concept, which
should be realized through the faithful performance of a set of instructions stipulating the features defining the
work’s identity» Renée van de Vall, “Documenting Dilemmas: 8.

8 William Real, “Toward Guidelines for Practice in the Preservation and Documentation of Technology-Based
Intallation Art”: 211-31.

0 Pip Laurenson, “Authenticity, Change and Loss in the Conservation of Time-Based Media Installations,” Tate
Papers, n.6, 2006, http://www.tate.org.uk/research/publications/tate-papers/06/authenticity-change-and-loss-
conservation-of-time-based-media-installations, consultado a 30/1/2016.

°! Renée van de Vall, “Documenting Dilemmas™: 7-17.

%2 Tbid.
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artisticas, existem lado-a-lado, ainda que por vezes de forma implicita.”

A proposta de Renée van de Vall, ndo reflecte apenas as mudangas que ocorreram no
campo artistico, mas também os desenvolvimentos na reflexdo sobre a conservagdo de arte
contemporanea que tiveram lugar particularmente nas ultimas cerca de duas décadas, um

contexto do qual procuraremos dar conta nas paginas que se seguem.

Foram iniciativas pioneiras como Modern Art: Who Cares? (1998), Mortality Immor-
tality? The Legacy of 20th-Century Art (1999) ou a Variable Media Network (2001) que lan-
caram as sementes para um repensar dos preceitos éticos que guiam a conservacao de arte
contemporanea, permitindo o surgimento dos novos paradigmas, agora diferenciados por

Renée van de Vall.

1.3.1 Iniciativas pioneiras no desenvolvimento de novas estratégias para a conserva-
cdo de arte contemporanea

Embora inicialmente a reflexdo acerca da conservacao de arte contemporanea se te-
nha centrado sobretudo nos problemas de degradagdo dos materiais, levando a organizagao
de simposios como Symposium 91 Saving the Twentieth Century: The Conservation of Mo-
dern Materials,* a partir do final da década de 1990, comegaram a surgir iniciativas que su-
gerem um olhar diferente sobre a conservacao da arte contemporanea, defendendo uma estra-

tégia mais abrangente.

A primeira destas iniciativas foi o simpdsio Modern Art: Who Cares?, que teve lugar
em Amesterddo, de 8 a 10 de Setembro de 1997, e foi organizado pela Stichting Behoud Mo-
derne Kunst (SBMK) e pelo Instituut Collectie Nederland (ICN). O simpdsio nasceu da von-

tade de discutir, a um nivel internacional, os resultados do projecto Conservation of Modern

%3 Ibid.

% O Symposium ’91 Saving the Twentieth Century: The Conservation of Modern Materials foi organizado pelo
Canadian Conservation Institute (CCI) e decorreu em Ottawa (Canada) em 1991. O simpo6sio focou-se nos ma-
teriais modernos em colecg¢des de museus, nas politicas e planos de conservagéo, na historia da tecnologia e nos
processos de degradagao, incluindo ainda casos de estudo acerca de problemas especificos com certos materiais.
David Grattan, ed., Saving the Twentieth Century: The Conservation of Modern Materials (Ottawa: CCI, 1991).
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Art.> Este, por sua vez, contou com a analise de dez casos de estudo piloto, pertencentes as
colecgdes de varios museus holandeses, tendo como objectivo definir um método para a con-
servacdo da arte contemporanea. Para além da discussdo dos resultados deste projecto, o
simpdsio procurou ser um momento de ponderagdo acerca dos problemas que a preservagao
da arte contemporanea coloca, nomeadamente os dilemas éticos, estéticos e historico-

artisticos que levanta.

Um dos aspectos que se evidenciou no simposio e no projecto foi a desadequacao das
metodologias, desenvolvidas em torno de formas artisticas mais “tradicionais”,” as inovagdes
de certas formas de arte contemporaneas. Particularmente, foi posta em causa a sua capacida-
de de lidar com a utilizagdo de novos materiais e, sobretudo, entender a sua ligagdo a inten-
¢do dos artistas e o seu papel no processo criativo. Como refere o curador holandés Derk
Hendrik van Wegen, se antes o papel dos materiais e técnicas utilizados era pouco ambiguo,
estando estes fundamentalmente subordinados a representacao, no caso de objectos artisticos
contemporaneos ‘“ndo-tradicionais” tal ndo acontece.” O artista pode atribuir uma significa-
c¢do particular a determinados materiais ou até considerar a materialidade da obra secundaria

relativamente ao conceito.”

Nao estando adaptadas a esta variabilidade na forma como sao utilizados os materiais,
as estratégias de conservacao desenvolvidas até entdo, ndo davam resposta a alguns dos pro-
blemas colocados pela arte contemporanea, como se percebe nas palavras de Dionne Sillé, na

introducdo ao projecto Conservation of Modern Art:

Over the centuries, a structural approach to conservation and res-
toration has been developed for old masters’ art. Practice, theory and
training have resulted in clear guidelines. But what about contemporary
art? The materials used here are often far more fragile than those of tradi-
tional art; moreover, they may have a diversity of meanings. Nevertheless,

%5 Desenvolvido entre 1995 e 1997 pelo ICN e pelo SBMK.
% Ver nota 55.

97 Derk van Wegen, “Between Fetish and Score: The Position of the Curator of Contemporary Art,” in Modern
Art: Who Cares?, ed. Ijsbrand Hummelen e Dionne Sillé (Amesterdao: SBMK/ ICN, 1999), 201-9.

% Tbid.
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when faced with the problem of conservation, many museums have to make
it up as they go...””

Neste sentido, foi defendida a necessidade de aprofundar o conhecimento acerca da
significacdo dos materiais e técnicas utilizados pelos artistas, um passo considerado essencial
para a defini¢do de uma estratégia de conservacao que fosse ao encontro da inten¢do com que
a obra foi criada: «Without an insight into the intentions behind the way modern artists have
used their materials, it is hard to select the right conservation and restoration approachy».'®
No entanto, até a época da realizagdo do simposio, esta era uma questao pouco abordada nas

publicacdes da area.'”!

Dada a auséncia de informacao acerca deste assunto, a colaboragdo com os artistas foi
considerada um instrumento fundamental, sendo esta uma das conclusdes principais do sim-
p6sio.'? Como veremos, as metodologias para a colaboragdo com os artistas viriam a ser um
topico fundamental em investigacdes posteriores, nas quais seriam discutidas com maior pro-

fundidade.!'%

Outra das tematicas que atravessou Modern Art: Who Cares? prendeu-se com o facto
de a diversidade de obras e materiais usados e, consequentemente, de problemas de conser-
vagao, dificultar (ou impedir) a constru¢do de um conjunto de regras universalmente aplica-
veis. Renée van de Vall propds que, no caso da conservagao de arte contemporanea, uma
aproximagao caso-a-caso, tendo como base um conjunto alargado de intervengdes bem do-
cumentadas e justificadas, permitiria, através da utilizacdo da casuistica, ultrapassar a difi-

culdade em estabelecer pardmetros universais.!’* Também o Decision Making Model,'s de-

% Dionne Sill¢, “Introduction to the Project,” in Modern Art: Who Cares?, ed. Ijsbrand Hummelen e Dionne
Sillé (Amesterddo: SBMK/ ICN, 1999), 14.

190 Dionne Sillé, “Introduction to the Project,” 14-20.

101 Carol Mancusi-Ungaro, “Original Intent: The Artist’s Voice,” in Modern Art: Who Cares?, ed. ljsbrand
Hummelen e Dionne Sillé (Amesterdao: SBMK/ ICN, 1999), 392-93.

102 Dionne Sillé, “Introduction to the Project,” 14-20.
103 Ver secgdo 1.3.3: A colaboragdo com os artistas.

104 Renée van de Vall, “Painful Decisions: Philosophical Consideration on a Decision-Making Model,” Modern
Art: Who Cares?, ed. Ijsbrand Hummelen e Dionne Sillé (Amesterddo: SBMK/ ICN, 1999), 196-200.
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senvolvido ainda durante o projecto Conservation of Modern Art,'* pela equipa do SBMK,
procurou, em vez de propor um conjunto de regras, funcionar como guia para a reflexao ou

discussio.

Este "modelo de decisdo" partiu da constatagdo de que nao existe uma formula tnica
para a conservagdo de arte contemporanea e de que o mesmo dano pode ter consequéncias
distintas em diferentes obras, devendo ser avaliado contextualmente. Deste modo, propde a
analise da discrepancia entre a “condi¢do” da obra e a sua “significacdo” (meaning). Ou seja,
procura-se determinar até que ponto o envelhecimento, decaimento ou outro tipo de danos
afectam a obra a nivel estético-artistico, a nivel da sua autenticidade, historicidade ou funcio-
nalidade, promovendo, deste modo, uma visao holistica das obras. Segundo este modelo, as
propostas de intervencdo deverdo ser avaliadas a partir desta andlise, pesando-se os seus pros

e (inevitaveis) contras.

Note-se, no entanto, que as quatro vertentes propostas - factores estético-artisticos,
autenticidade, historicidade e funcionalidade - sdo definidas de modo lato, através de conjun-
tos de questoes. O documento ndo se dedica a uma reflexdo aprofundada sobre o entendimen-
to de cada um dos termos, ndo sendo muito clara a distingdo entre os varios parametros.'?’
Como refere Paolo Martore, o Decision Making Model nao define uma organizagdo tedrica
rigorosa, sendo de algum modo redundante, na medida em que deixa por resolver contradi-
¢oes em alguns dos seus conceitos basicos.!”® No entanto, apesar das suas lacunas, parece-nos
que a proposta marca um avango importante ao admitir o conflito de valores patente nas in-

tervengoes sobre as obras, deixando transparecer, de certo modo, o reconhecimento da sub-

105 pyblicado em Ijsbrand Hummelen e Dionne Sillé, eds., Modern Art: Who Cares? (Amesterddo: SBMK/ ICN,
1999).

106 Como vimos, este projecto foi a origem do simposio Modern Art: Who Cares?, sendo este a finalizagdo do
primeiro.

197 Por exemplo, tanto nos pardmetros estético-artisticos, como no campo da autenticidade, é colocada exacta-

mente a mesma questdo acerca da importancia que a “aparéncia perceptivel” (um termo bastante ambiguo) tem
para o significado da obra. Também existe alguma sobreposi¢do entre o campo da historicidade, no qual se
pergunta se o envelhecimento contribui ou faz parte do significado da obra, e o da autenticidade que procura,
entre outros aspectos, esclarecer a forma como o decaimento afecta o significado da obra.

18 Paolo Martore, “The Contemporary Artwork Between Meaning and Cultural Identity,” CeROArt. Conserva-
tion, exposition, Restauration d’Objets d’Art, no. 4 (October 15, 2009), http://ceroart.revues.org/1287.
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jectividade do processo de decisdo e da importancia da escolha, uma ideia que acaba por so-
bressair nos resultados da iniciativa Modern Art: Who Cares?. Esta questdo ¢ sublinhada por
Ijsbrand Hummelen e Dionne Sillé, editores da respectiva publicacdo que, no prefacio, refe-
rem que as escolhas feitas no processo de conservagdo serdo sempre discutiveis,'® uma pers-
pectiva bastante distinta daquela que se centra na procura da objectividade que marcou as

décadas anteriores.

Ou seja, Modern Art: Who Cares? representou o inicio de uma mudanga, na qual se
passa de uma estratégia de conservacao focada na preservacdo dos materiais originais € na
procura da objectividade no processo de decisdo, para uma estratégia que admite o conflito
de valores e a subjectividade na preservacdo das obras, reconhecendo a importancia do en-
tendimento da sua significacdo e da colaboragdo com os artistas para o conseguir. Interdisci-

plinaridade, partilha e abertura ao debate completam as ideias que marcaram esta iniciativa.

No ano seguinte ao simposio Modern Art: Who Cares?, o Getty Conservation Institu-
te organizou, em Los Angeles, o simposio Mortality Immortality? The Legacy of 20th-
Century Art que juntou artistas, directores de museus, curadores, conservadores, historiadores

de arte, negociantes de arte, cientistas e ainda um fil6sofo e um advogado.!'?

A aproximacao ao tema assemelhou-se a do simposio Modern Art: Who Cares?, na
medida em que favoreceu uma visdo mais alargada da conservacdo da arte contemporanea,
reconhecendo que esta ¢ feita num "ecossistema" que ndo abrange apenas os conservadores-
restauradores, mas os varios profissionais do mundo da arte, dentro e fora dos museus.'!!
Centrando-se na imortalidade e, sobretudo, na mortalidade das obras, a conferéncia procurou
promover uma discussdao acerca do que devemos esperar - realisticamente - na preservacao

das obras de arte contemporaneas cuja materialidade € precaria.

19 Dionne Sillé e Ijsbrand Hummelen, “Preface,” in Modern Art: Who Cares?, ed. Ijsbrand Hummelen e Di-
onne Sillé (Amesterddo: SBMK/ ICN, 1999), 1.

110 Miguel Angel Corzo, ed., Mortality — Immortality? The Legacy of 20th Century Art (Los Angeles: The Getty
Conservation Institute, 1999), consultado a 30/1/2016.

1 Sobre este assunto, ver por exemplo, Debra Hess Norris, “The Survival of Contemporary Art: The Role of
the Conservation Professional in This Delicate Ecosystem,” in Mortality — Immortality? The Legacy of 20th
Century Art, ed. Miguel Angel Corzo (Los Angeles: The Getty Conservation Institute, 1999), 131-34.

34



| - Estado da questdo: A preservacao de instalacdes - do objecto ao contexto

Na sua contribuicdo para as actas da conferéncia, o curador, artista e critico de arte
americano Robert Storr defendeu que a ilusdo de conseguir imortalizar as obras de arte deve
ser abandonada, especialmente quando estas sdo constituidas por materiais instaveis, particu-
larmente vulneraveis a degradacgdo.!? O autor atreve-se a questionar se nao existird um ponto
a partir do qual a obra "morre", enquanto obra de arte, passando a ser apenas uma reliquia

cultural:

But how do we contend with the built-in weaknesses of so many of
these objects? It is intellectually and aesthetically dishonest to pretend that
many of them are not, in some measure, beyond caring for not just in the
sense that curators and conservators may declare an object irreparably
damaged or "dead," but in the sense that what remains no longer conveys
the meaning of the work in its original form. In some cases, one reaches a
point in which the balance of elements is so far out of kilter, or the meta-
morphosis of its properties so extreme, that all one sees is a cultural rel-
iC.”3

Para Storr, o maximo que podemos ambicionar no caso da arte ¢ uma «imortalidade
provisorian. A sua posi¢do afasta-se, assim, dos principios defendidos pela “conservacao
cientifica” que exploramos anteriormente. Se a primeira considera que a obra se manifesta na
sua materialidade original, sendo esta o principal veiculo para a sua transmissao as geragoes
futuras (uma atitude a que Salvador Mufioz Vinas da o nome de «fetichismo material»)''* a
posi¢ao de Storr destaca a impossibilidade de, em certos casos, esta desempenhar essa fun-
¢do. Nesse sentido, questiona a pertinéncia de, nestas situacdes, se insistir na preservacao dos

materiais originais.

Também o curador Derk van Wegen, ainda no simposio Modern Art: Who Cares?,
havia defendido a mesma ideia, afirmando que a fidelidade aos materiais originais que cons-
tituem a obra pode, em muitos casos, ter consequéncias graves no seu poder expressivo e na

sua «autenticidade conceptual», transmitida, fundamentalmente, através da sua aparéncia

112 Robert Storr, “Immortalité Provisoire,” in Mortality — Immortality?: The Legacy of 20th Century Art, Miguel
Angel Corzo (Los Angeles: The Getty Conservation Institute, 1999), 35-40.

113 Robert Storr, “Immortalité Provisoire,”38.

114 Salvador Mufioz Vifias, Contemporary Theory of Conservation.
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externa.'” Se a missdo da conservagdo ¢ transmitir a obra de forma a poder ser apreciada e
interpretada pelas geragdes futuras, a fidelidade aos materiais originais pode, pelo contrario,

impedir essa fruicdo em muitos casos:

...when conservation ethics intended for traditional art are indis-
criminately applied to non-traditional, contemporary art objects they can
considerably overreach their objective, which is to hand down a work to
future generations so that they in turn can experience and interpret it on
their own terms. So while we indeed preserve the material object as an em-
bodiment of Kunstwollen (...) we are meanwhile oblivious to the fact that
the Kunstwollen can often no longer be ‘read’. In this case, we actually ig-
nore the fact that as well as a material authenticity, there is a conceptual
authenticity which is chiefly determined by the work’s external appearance.
For the work to be continually experienced and interpreted anew this also
has to be preserved. If in preserving the material object the original ap-
pearance is lost, then a future museum-going public — in a different way to
interpretative interventions — is nevertheless still prevented from experienc-
ing and interpreting the work in its own particular way.!'s

Wegen realca, deste modo, o conflito existente entre a conservacao dos materiais ori-
ginais, defendida, até entdo, nos principios éticos da Conservagdo, e a capacidade de real-

mente preservar a obra de arte e transmiti-la as geragdes futuras.

Adicionalmente, note-se que muitos artistas se afastaram da manipulagdo directa dos
materiais, recorrendo a objectos produzidos em série, materiais em bruto ou equipamentos
tecnologicos, cuja substituicdo € uma possibilidade, o que ndo acontece com objectos Uinicos
produzidos manualmente.!'” Esta questao levou a defesa de que, em alguns casos, a substitui-
¢do de certas partes por equivalentes ¢ melhor garantia para a preservacao das obras do que a
fidelidade aos materiais originais. Particularmente quando estes sdo bastante vulneraveis a

degradacao.

Este foi o argumento no qual se baseou a Variable Media Network (VMN), que surgiu

115 Derk van Wegen, “Between Fetish and Score”, 201-9.

116 Ibid., 203.

7 Apesar de no caso dos objectos unicos de produgdo manual poderem ser produzidas copias, estas nunca

serdo tdo semelhantes ao original, como sdo dois objectos de produgdo industrial, com o mesmo tipo de fabrico,
entre si.
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em 2001, por iniciativa do Guggenheim Museum''. Esta rede de investigagdo procurou re-
flectir acerca da preservagao de obras que t€ém um caracter performativo e/ou uma materiali-
dade efémera, quer seja pela instabilidade dos materiais utilizados, quer pela utilizacdo de

tecnologias electronicas ou digitais.

A primeira apresentagdo e discussdo publica do paradigma da Variable Media
Network foi o simposio Preserving the Immaterial: A Conference on Variable Media, que
decorreu no Guggenheim Museum de Nova lorque, em Marco de 2001. Esta conferéncia
constituiu a base para a publicacdo de Permanence Through Change: The Variable Media
Approach, na qual se incluem transcrigdes de excertos da conferéncia, assim como artigos

escritos por membros da rede em que se apresentam diversos casos de estudo.'"”

A Variable Media Network defendeu que a frequente utilizacao de materiais efémeros
e equipamentos tecnoldgicos na producdo de obras de arte contemporaneas (e seus 0s respec-
tivos processos de degradacdo e obsolescéncia) implica que a sobrevivéncia das obras envol-
vera necessariamente algum tipo de mudanga ao longo do tempo. O projecto procurou enco-
rajar os artistas a definir as suas obras de forma independente do médium, de modo a que
estas possam ser transferidas para outro se o original se tornar obsoleto ou se degradar de
forma muito acentuada. Neste sentido, deverdo ser definidos niveis aceitaveis de mudanga,
num dado objecto de arte, documentando o modo como este pode (ou ndo) ser alterado, sem

perder a sua significagao.

Isto ¢ feito através de um questionario a ser preenchido pelos artistas que se divide em
duas partes fundamentais: a descri¢cdo da versao original da obra e as possibilidades futuras
de apresentacdo da mesma. Pretendendo dar resposta ndo s6 a precaridade material mas tam-

bém a necessidade de preservar componentes intangiveis da obra, procura-se que esta seja

118 O projecto desenvolveu-se inicialmente com o apoio de uma bolsa da Daniel Langlois Foundation for Art,
Science, and Technology tendo-se posteriormente transformado numa rede internacional de institui¢des e con-
sultores que inclui a Universidade de Maine, o Berkeley Art Museum/Pacific Film Archives, a Franklin Furna-
ce, a Rhizome.org e o Performance Art Festival & Archives.

119 Alain Depocas, Jon Ippolito e Caitlin Jones, eds., Permanence Through Change: The Variable Media Ap-
proach (Nova lorque, Montreal: Guggenheim Museum Publications, The Daniel Langlois Foundation for Art,
Science, and Technology, 2003), http://www.variablemedia.net/pdf/Permanence.pdf, consultado a 30/1/2016.
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descrita, ndo apenas como uma lista de componentes e materiais, mas através dos seus com-
portamentos. Dentro dos comportamentos propostos pela VMN, as obras podem ser contidas
(contained), instaladas (installed), executadas (performed), interactivas (interactive), repro-
duzidas (reproduced), permutaveis (interchangeable), codificadas (encoded) ou em rede

(networked).'*

O paradigma da VMN permite aos criadores escolher a partir de quatro estratégias pa-
ra lidar com a obsolescéncia ou degradagdo do suporte. A primeira, € mais tradicional, ¢ o
armazenamento ou colocagdo em reserva (storage). A segunda, a emulagdo (emulation), con-
siste na criacdo de uma forma de imitar o aspecto original da obra, através de meios diferen-
tes. Por exemplo, substituir um televisor antigo de uma obra, mas manter a estrutura exterior
e, desta forma, a sua aparéncia original. Outra opcao seria a migragao (migration) que consis-
te na alteragdo dos equipamentos e materiais de origem para uma versao mais recente dos
mesmos, que produza um efeito semelhante. Por fim, a reinterpretagdo (reinterpretation), que
¢ considerada a estratégia mais radical, implica reinterpretar a obra, de cada vez que € apre-

sentada.

120 O primeiro comportamento — contido (contained) — aplica-se por exemplo a pinturas ou esculturas, no senti-
do mais tradicional: obras “contidas” dentro dos seus materiais ou de uma moldura, que encerra e suporta o
material artistico para que seja visto. Nestes casos, 0 questiondrio inclui perguntas como: serd que a aplicacdo
de um verniz protector é adequada? As qualidades da superficie, tais como a pincelada ou o brilho sdo essenci-
ais para o trabalho? Pode haver substituicdo de uma moldura feita pelo artista? A categoria de obras que sdo
executadas (performed), por sua vez, ndo inclui apenas as artes performativas (como a danga, a musica, o teatro
e a performance art) mas também obras para as quais o processo de construgdo/criagdo/recriagdo ¢ tdo impor-
tante como o resultado final. Para além de consideragdes mais convencionais, relacionadas com as artes perfor-
mativas (como o elenco, o cenario e os aderecos, entre outros) o questionario procura, nestes casos, ajudar a
definir instru¢cdes que os actores, curadores ou qualquer pessoa que esteja encarregue da instalagdo da obra
devam seguir para a completar. Segundo as defini¢des da VMN, as obras que sdo gravadas e reproduzidas a
partir de suportes para os quais qualquer copia da gravacdo original resulte em perda de qualidade sdo reprodu-
zidas. Nestas incluem-se a fotografia analdgica, o filme, o video e o dudio. Dizer que uma obra, ou parte de uma
obra, é permutavel (interchangeable) ou duplicavel, implica que uma cépia ndo poderia ser distinguida do ori-
ginal por um observador independente. Este comportamento aplica-se a obras de arte que podem ser clonadas de
forma perfeita - como nos meios digitais - e a obras que incluem componentes ready-made, fabricados industri-
almente ou produzidos em massa, que podem ser substituidos. Na VMN dizer que uma obra, ou parte de uma
obra, ¢ permutavel (interchangeable) ou duplicavel, implica que uma copia ndo poderia ser distinguida do ori-
ginal por um observador independente. Este comportamento aplica-se a obras de arte que podem ser clonadas de
forma perfeita - como nos meios digitais - e a obras que incluem componentes ready-made, fabricados industri-
almente ou produzidos em massa, que podem ser substituidos. Por fim dizer que uma obra foi codificada (enco-
ded) implica que toda ou parte da obra foi escrita em codigo informatico ou noutra linguagem que requer inter-
pretagdo (por exemplo notacdo de danga). No caso de obras com componentes ndo digitais, este codigo podera
por vezes ser arquivado separadamente.
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Ao explicar o paradigma da VMN, o curador americano Jon Ippolito defendeu que,
ainda que as estratégias que implicam a alteracdo da obra (ou seja, todas menos o armazena-
mento) possam resultar num afastamento relativamente a inten¢ao do artista, em muitos ca-
sos, esta ¢ a unica forma de as obras sobreviverem.'?! A manuten¢do do suporte original re-
sultaria, com frequéncia, no seu desaparecimento. Como refere na introdugdo a Variable Me-
dia Initiative, a manutencao das obras de materialidade vulneravel implica uma mudanga de

paradigma:

.1 see the vulnerability of so much art of the past half century as
both a danger and an opportunity. The danger is that we decide to give up
on the ephemeral art forms of the twentieth century, withdrawing into our
ironclad citadel of durable Paintings and Sculpture, and watching from the
ramparts as hapless masterpieces of video and online art are mowed down
by the specter of technological obsolescence. The opportunity, on the other
hand, is to craft a new collecting paradigm that is as radical as the art it
hopes to preserve. The choice is ours: do we jettison our paradigm? Or our
art?'??

Na nossa perspectiva, o paradigma defendido pela Variable Media Network tem afi-
nidades com o paradigma ético da conservagdo a que Renée van de Vall,'> como vimos, da o
nome de performance paradigm. A obra de arte ¢ entendida, no fundo, como algo que existe
para 14 da materialidade, cuja identidade pode ser definida através da documentacao (neste
caso na forma do questionario construido pela VMN) podendo ser materializada a cada nova
exposi¢do, sem implicar, necessariamente, a sobrevivéncia dos materiais associados ao mo-

mento inaugural de apresentagao.

A proposta da VMN ndo deixa de reconhecer as perdas inerentes a este processo, no-
meadamente de alguma contextualizagao historica da obra, que esta presente na utilizagdo de
determinados materiais e equipamentos. Esta apresenta-se, sobretudo, como uma alternativa

a perda total, como se percebe nas palavras de Jon Ippolito:

121 Jon Ippolito, “Introduction to the Variable Media Initiative,” in “Preserving the Immaterial”: A Conference
on Variable Media (Solomon R.Guggenheim, 2001),
http://www.variablemedia.net/e/preserving/html/var_pre_index.html, consultado a 30/1/2016.

122 Ibid.
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1 think we have to fight the fantasy that we will be able to have eve-
rything, that we will have the original experience, the original cultural
context, the original equipment. We have to choose for each thing what we
are most interested in. Different people and different institutions may make
different choices. An art museum may choose one thing, a technology mu-
seum may choose something else. And I think the question is really - is it
better to do something or to do nothing? Is it better to create a version that
is changed than to let it lapse into history?'*

Modern Art: Who cares?, Mortality Immortality e a Variable Media Network sao pro-
jectos fundamentais para entender a critica, no ambito da conservacdo da arte contempora-
nea, ao que Salvador Mundz Viias chama de "paradigma da conservagao cientifica"'?. Des-

tas trés iniciativas pioneiras, podem ser salientados alguns aspectos.

Em primeiro lugar, o entendimento de que a obra de arte vai para além da sua materi-
alidade e de que a fidelidade aos materiais originais pode, em muitos casos, ser uma estraté-
gia de conservagao desadequada, devendo esta ser avaliada no todo da obra e da experiéncia

que proporciona, pesando-se os diversos valores envolvidos.

Em segundo lugar, a defesa da urgéncia de aprofundar o conhecimento acerca do pro-
cesso criativo dos artistas e da significacdo que atribuem aos materiais e, nesse sentido, criar

estratégias para uma colaboracao mais eficaz com os mesmos.

Em terceiro lugar, o reconhecimento da necessidade de desenvolver uma documenta-
¢do mais adequada as necessidades da arte contemporanea. Quer seja no registo de informa-
¢oes, com a introdugdo de novos campos, quer seja no repensar da documentagao, de forma a

tornd-la uma ferramenta mais eficaz para o proprio processo de conservagao das obras.

A colaboragdo com os artistas ¢ a documentagao vieram a tornar-se dois eixos funda-
mentais das investigagdes que se seguiram a esta “primeira vaga”, na reflexdo sobre a con-

servagao de arte contemporanea.

123 Ver pagina 28

124 Jon Ippolito (Echoes of Art: Emulation as a Preservation Strategy, Nova lorque, 2004),
http://www.variablemedia.net/e/echoes/index.html, consultado a 30/1/2016.

125 Ver pagina 22.
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1.3.2 Entre o objecto e o documento

Embora a tarefa de documentar as suas colecgdes seja, desde ha muito, uma fungao
fundamental dos museus'*, no caso da arte contemporanea esta abarca novas atribui¢des que
se prendem com a ideia de que o suporte material pode nao ser a principal fonte de informa-
¢do e veiculo de preservagdo da obra. Esta nog¢do, por sua vez, relaciona-se, por um lado, com
a efemeridade dos materiais utilizados por muitos artistas e, por outro, com a introducao de
dimensdes experienciais para além do material, especialmente nos casos de novas tipologias
artisticas, entre as quais a instalacdo e a performance. A responsabilidade pela preservacao
dos componentes intangiveis da obra e da informagao necesséaria a sua apresentacao e con-
servagdo, incluindo a significagdo dos materiais, recai agora sobre os processos de documen-

tacao.

Esta foi uma das questdoes abordadas em Modern Art: Who Cares?. A respectiva pu-
blicac¢do incluiu dois modelos de documentagdo, criados pelos membros do SBMK, um para
o registo de informacao, outro para a avaliacdo da condicao de preservagao das obras, no qual
se inclui significagdo dos materiais utilizados. Também o questionario criado pela Variable
Media Network deve ser entendido como uma nova abordagem a documentagdo. Como foi
referido, este centra-se na determinagdo de estratégias de perpetuacao das obras, para além da

sua materialidade original.

Entre os primeiros anos de 2000 e o presente surgiram diversos projectos ligados a
conservacao de arte contemporanea, nos quais a documentagao foi um tépico relevante. Mui-
tos destes projectos dedicaram-se a preservagao de obras que utilizam equipamentos electro-
nicos (o que inclui desde o leitor de cassetes ao computador) e que habitualmente sao inclui-

das na categoria da media art.'”” Os projectos que surgiram nesta area procuraram, preencher

126 Esta € uma das fungdes dos museus consagradas no codigo de ética do ICOM.

127 A partir do equivalente francés - arts médiatiques - poderiamos traduzir a expressio para portugués como
“artes mediaticas”, sendo o termo mediatico relativo aos médias, aos meios de comunicacdo. Seja qual for o
idioma, a expressdo, em si, ¢ pouco esclarecedora. Como ¢ referido na pagina do Netherlands Media Art Insti-
tute: «A medium is a means by which one communicates a message, the vehicle carrying the message. Thus, if
you take the term 'media art' literally, all art is media art» (nimk.nl/eng/what-is-media-art, consultado a
30/1/2016). No contexto que nos diz respeito, importa esclarecer que o termo media art tende a abranger, como

41



| - Estado da questdo: A preservacao de instalacdes - do objecto ao contexto

lacunas no conhecimento acerca dos materiais ¢ da sua conservagdo, definir boas praticas,
divulgar informacao acerca das tecnologias e propor modelos de documentac¢do, mais ade-
quados a este tipo de obras. Entre estes encontram-se: Aktive Archive (2002-2011); Captu-
ring Unstable Media (2003); Matters in Media Art (2005-2015); DOCAM (2005-2010); e

ainda plataformas online como a Database of Virtual Art e a ArtBase da Rhizome.

Aktive Archive, foi langado em 2002, desenvolvendo-se em varias fases até 2011, nu-
ma colaboragdo entre a Hochschule fiir Gestaltung, Kunst und Konservierung Bern
(HGKK)'?* e o Schweizerischen Instituts fiir Kunstwissenschaft (SIK).'” Infelizmente, para
além de uma descrigdo relativamente genérica dos objectivos do projecto no seu website,'>°

os resultados nao estio disponiveis de forma detalhada para o publico em geral.

Capturing Unstable Media (CUM),"' por sua vez, decorreu entre Margo ¢ Dezembro
de 2003 e foi desenvolvido pela equipa do arquivo do V2 _Institute for the Unstable Media,
um centro interdisciplinar holandés para a arte, tecnologia e sociedade.'*?> O projecto dedicou-
se a investigacao dos aspectos documentais da preservagdo de arte em meio electronico e
digital, centrando-se na ideia de que uma das principais caracteristicas destas obras ¢ o facto
de a sua produgdo tender a envolver, ndo apenas um artista, mas grupos interdisciplinares,
que incluem também designers, programadores informdticos, produtores, entre outros, fre-

quentemente no contexto de instituicdes que apoiam o desenvolvimento de actividades na

se refere no Glossauros, desenvolvido pelo projecto DOCAM, as praticas artisticas que utilizam meios como o
video, o som, meios electronicos, digitais e interactivos e a internet. Relacionadas com este termo estdo expres-
soes como "unstable media", "sound art", "video art", "digital art" ou "time based media art"
(http://www.docam.ca/en/see-the-glossaurus.html, consultado a 31/1/2016).

128 Escola Superior de Design, Arte e Conservagido de Berna

129 Instituto Suigo para a investigagdo em Arte

130 www.aktivearchive.ch

1310 desenvolvimento de Capturing Unstable Media, contou com o estudo de 8 obras do arquivo do V2, e dois

projectos que estavam no momento a ser desenvolvidos em colaboragdo com o V2_ Lab (a secg¢do do V2 dedi-
cada ao apoio a producdo de obras de arte). Os resultados advém ndo s6 dos estudos de caso, mas da propria
experiéncia da instituicdo na area. Mais informagdes sobre o projecto: http://v2.nl/archive/works/capturing-
unstable-media/view

132 Fundado em 1981, o V2 destina-se a divulgagdo, produgdo e arquivo de arte feita a partir de novas tecnologi-
as.
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area.'* Para o projecto CUM, entender e documentar estes contextos e interac¢des ¢ funda-

mental para que as obras possam ser entendidas por publicos futuros.

O modelo de arquivo proposto pela iniciativa reflecte esta nog¢do, construindo-se com
base na relacdo entre objectos. Ou seja, a obra ¢ descrita através de um conjunto de caracte-
risticas que a poderao ligar a outras obras. Por exemplo, uma obra que foi apresentada numa
determinada exposi¢do serd automaticamente relacionada com todas as outras que foram
apresentadas nessa mesma exposi¢ao. Este modelo ilumina assim as relagdes entre obras -
quer seja ao nivel das pessoas que nelas trabalharam e do seu papel, ao nivel das exposi¢des
onde figuraram ou das instituigdes envolvidas, entre outros aspectos - ajudando a descrever

os contextos nos quais foram produzidas.'**

O reconhecimento do caracter "partilhado" destas obras de arte e o seu reflexo no
modelo de documentagao proposto, parece-nos um aspecto particularmente interessante deste
projecto.'”> Como veremos, o papel de outros profissionais, para além do artista, no resultado
final de uma obra, tem vindo a ser reconhecido recentemente, particularmente no caso da
instalagdo. No entanto, os sistemas de documentagao propostos por outros projectos tendem a

nao ter este aspecto em consideragao.

Em 2005 foi langado o projecto Matters in Media Art,"* resultante da colaboragdo en-
tre o New Art Trust (NAT), o Museum of Modern Art (MoMA), o San Francisco Museum of
Modern Art (SFMOMA) e a Tate. Este teve como objectivo fornecer guias para a protecgao e

conservacao de time-based media art. Foi concebido inicialmente como forma de reunir con-

133 Exemplos desse tipo de instituigdes sdo o proprio V2, a Rhizome ou Daniel Langlois Foundation for Art,

Science, and Technology, entre outras.

134 CUM recomenda que a documentagdo destas obras abranja quer o contexto, quer aspectos da produgio da

obra como o seu processo de investigagdo e desenvolvimento, a sua implementagao, a interacgdo com o publico
e a autoria (onde se inclui a defini¢do do papel de cada um dos participantes no processo). Do projecto resultou
ainda um glossério dedicado a terminologia envolvida na produgdo de arte electronica e digital e a disponibili-
zacdo online de parte do arquivo da V2, no qual se incluem informagdes sobre as actividades do instituto, inclu-
indo eventos, obras de arte, pessoas e organizagdes.

135 Sobre este assunto ver também Annet Dekker, “The Challenge of Open Source for Conservation,” Revista de
Historia Da Arte, W, no. 4: Performing Documentation in the Conservation of Contemporary Art (2015): 124—
32.

136 Mais informagdes: http://www.tate.org.uk/about/projects/matters-media-art
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senso entre os trés museus parceiros, ambicionando-se que, posteriormente, fosse atingindo

um publico mais alargado, através da partilha online de praticas e solugdes.'?’

De acordo com o glossario desenvolvido pela Tate, a categoria de time-based media
art engloba obras que dependem de meios tecnologicos e tém uma determinada duragio tem-
poral, ou seja, que se desenvolvem ou desenrolam ao longo de um certo periodo de tempo.'
Nesta categoria incluem-se obras de arte que se baseiam em video, slide, filme, audio, ou
computadores. Segundo Pip Laurenson, especialista na conserva¢do de time-based media,
estas obras podem ser caracterizadas como um sistema dinamico, composto por um conjunto
de elementos que se afectam mutuamente.'*® Parte desse sistema €, evidentemente, o equipa-
mento de apresentacdo, que transforma o sinal emitido pelo suporte (quer seja uma fita mag-
nética, um CD ou outro) em som e imagem.'* Entender as relagdes entre os diversos compo-
nentes e o todo da obra foi, neste projecto, considerado fundamental dada a susceptibilidade a
obsolescéncia dos equipamentos utilizados e a necessidade de serem, eventualmente, substi-

tuidos.

Para o entendimento dos aspectos conceptuais € a sua relagdo com a materialidade da
obra, o projecto recomendou a recolha de um “artist statement” acerca da mesma, de um
“curatorial/ collector statement” acerca da importancia da obra para a colec¢dao e de uma
descrigdo “nao técnica” daquilo que é experienciado pelo espectador. A partir destas infor-
macdes, Matters in Media Art propde um conjunto de questdes que ajudam a definir a obra e
a tomar decisdes quanto a sua apresentacao e preservacdo no futuro. Por exemplo: quais as
condi¢des fundamentais para a apresentacao da peca (incluindo as caracteristicas do espago),

0 que pode ou nao ser alterado, a quem pertencem os direitos de copia, qual o equipamento

137 As duas primeiras fases do projecto dedicaram-se aos processos de aquisi¢do e empréstimo e foram publica-
das online respectivamente em 2005 ¢ em 2008. O material disponibilizado inclui um diagrama para cada um
dos processos, onde se explicitam as diversas fases de cada um, assim como alguns documentos-guia para as
diversas fases, com as multiplas questdes a ter em conta. Na terceira fase, que terminou em 2015, o projecto
propds-se reflectir sobre os novos formatos utilizados pelos artistas hoje em dia, assim como fortalecer as liga-
¢des com outras redes e projectos que investigam a mesma area, fomentando a partilha de solugdes.

138 http://www.tate.org.uk/learn/online-resources/glossary/t/time-based-media, consultado a 30/1/2016.

139 Pip Laurenson, “The Management of Display Equipment in Time-Based Media Installations,” Tate Papers
Spring (2005), http://www.tate.org.uk/download/file/fid/7344, consultado a 30/1/2016.

140 [bid.
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necessario para apresentar a obra, entre muitas outras questoes.

Na ideia de que a obra pode sobreviver a substituicdo dos seus componentes materiais
e ser definida para além dos mesmos, 0 MMA pode ser considerado herdeiro de projectos
como a Variable Media Network. As afinidades ndo sdo surpreendentes dado que as chama-
das media art'¥' e time-based media art, tiveram um papel preponderante na VMN, tendo,
necessariamente, influenciado o préprio paradigma proposto pelo projecto. Note-se que uma
das experiéncias piloto da VMN foi a organizagdo da exposi¢ao Seeing Double: Emulation in
Theory and Practice (Guggenheim Museum, 2004) dedicada a conservacao deste tipo de

obras.!'*

Em 2005, foi lancada a DOCAM Research Aliance pela Daniel Langlois Foundation
for Art, Science and Technology. O projecto durou cinco anos e contou com a analise de di-
versos casos de estudo de museus e outras institui¢des canadianas ligadas a arte contempora-

nea.

A DOCAM procurou desenvolver uma investigacdo multidisciplinar em torno da ci-
éncia, técnicas e praticas necessarias a resolu¢dao de problemas da conservagdo da media art
no dominio das artes plasticas, das artes performativas (teatro, danga, performance) e da ar-
quitectura. A investiga¢do desenvolveu-se em cinco eixos: conservagao, documentagdo, cata-

logagao, histdria das tecnologias e terminologia.

Os resultados do projecto foram disponibilizados online'* e incluem um guia para a
catalogacao de obras com elementos tecnoldgicos, um guia para a conservagao, um “crono-

grama tecnologico” (technological timeline), que reflecte o desenvolvimento de novas tecno-

141 Ver nota 127.

142 Para a exposicdo foram seleccionados diversos casos de estudo investigados pela equipa da VMN, mostran-

do-se as obras originais ao lado das suas versdes emuladas. A exposi¢do oferecia assim aos visitantes a oportu-
nidade de avaliar se as obras emuladas captavam ou néo o espirito dos originais. Seeing double... foi acompa-
nhada pelo simposio Echoes of Art: Emulation as a Preservation Strategy, que decorreu no dia 8 de Maio de
2004, no qual artistas, programadores, conservadores e curadores, entre outros, debateram os resultados da
exposi¢ao, os problemas levantados pela obsolescéncia tecnologica e os méritos (e deméritos) da estratégia da
emulagdo, nesse contexto. Actas do simposio disponiveis online em
www.variablemedia.net/e/echoes/index.html

143 www.docam.ca
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logias ao longo do tempo, o modelo de documentagcio DOCAM e o Glossaurus, uma enci-
clopédia bilingue (em inglés e francés) com terminologia relacionada com a arte contempo-
ranea, particularmente na sua ligagdo a tecnologia. Mais do que uma enciclopédia, o Glos-
saurus ¢ um thesaurus que, para além da definicdo dos termos, esclarece semelhancas e liga-
¢oes entre nogdes, contextualizando-as dentro de areas mais abrangentes e também mais es-
pecificas, oferecendo, deste modo, um melhor enquadramento dos mesmos e mais pistas
quanto ao seu significado e utilizagdo. Das iniciativas até ao momento, esta ¢, a nosso ver, a
aposta mais séria no estudo e defini¢do da terminologia ligada a conservacao de arte contem-
poranea, uma area que carece de aprofundamento. Efectivamente, embora a rapida evolugao,
sobretudo ao nivel das tecnologias utilizadas dificulte a uniformizacdo do vocabulario,'*
existe, como referimos na introdugao, alguma falta de clareza por parte dos investigadores da

area na defini¢do dos termos que utilizam.

Dentro das produgdes artisticas que empregam ‘“novas tecnologias” como meio, as
obras em suporte digital, ou seja, aquelas que utilizam software, cddigo, websites, imagens
digitais em movimento, jogos e navegadores, sdo especialmente vulneraveis. Isto deve-se a
sua completa dependéncia das tecnologias digitais, dos seus métodos de armazenamento e
sistemas operativos que, por sua vez, estdo em constante desenvolvimento e alteracdo. Em
muitos dos casos, uma década ¢ suficiente para que as obras deixem de poder ser mostra-

das.'#

Reconhecendo-se o risco em que se encontra este tipo de patrimonio artistico, que tem
vindo a desenvolver-se rapidamente desde a década de 1990, foi criada, em 1999, a Database
of Virtual Art (DVA)."*¢ Esta contou com o apoio do Deutsche Forschungsgemeinschaft'¥’ e

do Ministério alemao para a Educacao e Ciéncia.

144 Gunnar Heydenreich, “Documentation of Change - Change of Documentation,” in Inside Installations: The-
ory and Practice in the Care of Complex Artworks, ed. Tatja Scholte ¢ Glenn Wharton (Amesterddo: Amster-
dam University Press, 2011), 155-71.

145 Oliver Grau, “The Database of Virtual Art: For an Expanded Concept of Documentation,” in Les Institutions
Culturelles et Le Numérique (Ecole du Louvre, 2003), www.archimuse.com/publishing/ichim03/016C.pdf,
consultado a 30/1/2016.

146 A Database of Virtual Art mudou recentemente de nome para Archive of Digital Art (ADA).
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A Database of Virtual Art procura documentar adequadamente este tipo de obras, de
forma a contribuir para a sua preservagao, durante o seu periodo de maior vulnerabilidade:
antes de serem integradas em colec¢des e, portanto, antes de terem instituicdes preocupadas
com a sua preservagdo. A recolha de informagao sobre as obras ¢ considerada uma forma de
preservagao, embora a preservagao da obra, em si, ndo seja garantida pela DVA. Esta funcio-
na online,'*® sendo simultaneamente uma fonte de informagao (que pode ser enriquecida di-
rectamente por artistas e investigadores) e uma plataforma de apresentagao de obras em for-
mato digital. Embora as sugestdes da base de dados relativamente aos campos de documenta-
¢ao sejam detalhados,'* a quantidade de informagao efectivamente disponivel sobre as obras
varia bastante, o que talvez esteja relacionado com o facto de artistas e investigadores intro-
duzirem informacao directamente, sem haver supervisdo. Ao percorrer a base de dados, fa-
cilmente se encontram obras cuja documentagdo inclui apenas uma descrigdo genérica, sem

quaisquer informagdes acerca dos seus aspectos técnicos ou até do historial de apresentagoes.

Contrariamente a Database of Virtual Art, que procura apenas armazenar informagao
sobre as obras, o projecto ArtBase, fundado em 1999 pela Rhizome,'** funciona como um
arquivo ou uma coleccao online (de acesso livre) de obras de arte digitais. O arquivo contém
actualmente mais de 2500 obras. Estas podem integrar a colec¢do através da auto-submissao
pelo artista (sendo esta sujeita a revisao pelo painel de curadores), através de comissdes anu-

ais ou por convite especial.

Para assegurar a longevidade das obras na sua coleccdo, a Artbase sujeita-as a um
processo que inclui varias fases. Em primeiro lugar, ¢ armazenada uma cépia da obra original

no servidor do arquivo. Durante esta fase, ¢ criado um registo descritivo da obra, incluindo

147 Fundagdo alema para a ciéncia.
148 http://www.digitalartarchive.at/nc/home.html.

149 Estas incluem informagdo biografica e bibliografica sobre o artista; listagem de exposi¢des (titulo, data, local
e financiamento); imagens graficas da estrutura da instalagdo; documentos de imagem digitais (em varios for-
matos: JPG, GIF, TIF, etc.); informagao sobre o software usado (programas, tamanhos dos ficheiros) e configu-
racdo do hardware; instrugdes técnicas; tipo de interface e apresentacdo; documentos 4udio, entrevistas e co-
mentarios dos visitantes; referéncias e bibliografia sobre o artista; informag&o sobre o pessoal técnico; institui-
¢oOes envolvidas; indice remissivo de assuntos e direitos de autor.

150 A Rhizome € uma organizagio sem fins lucrativos nova-iorquina, que apoia a criagdo, apresentagio, discus-
sdo e preservagdo de arte contemporanea que utiliza novas tecnologias.

47



| - Estado da questdo: A preservacao de instalacdes - do objecto ao contexto

metadados sobre a tecnologia utilizada, o seu contetido e o seu contexto. Em seguida, a obra
¢ analisada de forma a detectar URLs que deixaram de funcionar ou obsolescéncia tecnologi-
ca, sendo feitas as alteragcdes necessarias numa copia do original. Por fim a obra ¢ colocada
online no site da ArtBase, que fornece acesso a obra e ao contexto historico em que foi pro-
duzida. Os registos da plataforma sdo partilhados com outras institui¢des de forma a promo-

ver as obras e a difundir parametros de catalogacao para arte digital.

Faz parte da politica de preservagao da ArtBase deixar intacto o codigo-fonte original
da obra, que se cré estar intrinsecamente ligado ao processo e pratica criativa do artista, ao
mesmo tempo que exemplifica o panorama tecnoldgico e cultural no qual a obra foi criada.
Caso sejam necessarias modificacdes para que a obra se adapte as tecnologias actuais, estas
serdo sempre feitas numa copia, mantendo-se intacto o ficheiro original que também ¢ dispo-

nibilizado online.

Entre 2004 e 2007 foi desenvolvido o projecto Inside Installations,”' uma iniciativa
da INCCA, o primeiro (e até agora unico) que se dedicou exclusivamente a preservacao e
exposi¢ao de instalagdes. No caso da instalagdo, a documentacdo assume-se como uma fer-
ramenta multifacetada, tornando-se um instrumento essencial na reinstalacdo das obras ¢ na
sua preservagdo. A investigacdo, conduzida pelas varias instituigdes envolvidas no projec-

to,'? centrou-se em aspectos da documentagao de formas distintas.

Embora, no website da iniciativa,'** a documentacao dos casos de estudo pertencentes
as varias colecgoes, tenha sido apresentada de forma pouco homogénea, Inside Installations

contou com propostas que visaram a homogeneiza¢do da recolha e organizagdo da informa-

151 Os resultados do projecto estdo disponiveis online em

http://collections.europarchive.org/rce/20120208162002/http:/www.inside-installations.org/home/index.php,
instancia de 8 de Fevereiro de 2012. Deu ainda origem a publicag@o Tatja Scholte e Glenn Wharton, eds., Inside
Installations. Theory and Practice in the Care of Complex Artworks (Amesterddo: Amesterdam University
Press, 2011).

152 O projecto foi apoiado pelo programa europeu Culture 2000, coordenado pelo ICN e co-organizado pela
TATE, Inglaterra; Restaurierungzentrum Diisseldorf, Alemanha; Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia,
Espanha; Stedelijk Museum voor Actuele Kunst, Bélgica e Foundation for the Conservation of Contemporay
Art, Holanda.

153 http://collections.europarchive.org/rce/20120208162002/http:/www.inside-installations.org/home/index.php,
instancia de 8 de Fevereiro de 2012.
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¢do.""* Nomeadamente com o desenvolvimento de um modelo de documentagdo — o 2IDM —
que exemplifica como estruturar e relacionar a informagdo, em qualquer sistema de docu-
mentacdo que se baseie em bases de dados interligadas. Este estrutura-se em quatro modulos
principais: identificacdo e descri¢cdo, material e técnica, localizagdo e historia da obra (parti-
cularmente dos diversos momentos de exposicao) e estado de conservagdo. O 2IDM surgiu
inicialmente a partir do projecto Documentation of Contemporary Art, estabelecido em 2002
na Verband der Restauratoren (associacdo de conservadores-restauradores alema).'”> Em
2003 o grupo de investigacdo juntou-se ao projecto Inside Installations, sendo o 2IDM de-

senvolvido, a partir de Junho de 2004, com contribui¢des de todos os parceiros do projecto.

Da colaboracao entre a Tate e o S.M.A K. resultou uma lista de verificagdo para a do-
cumentacdo de instalacdes, que discrimina diversos aspectos a ter em conta, desde o espago
de apresentacao até as instrucdes de instalagdo, passando pelos diversos componentes da obra
e outro material necessario para a sua apresentacdo. Para além da lista dedicada a instalacao
de forma geral, duas listas mais especificas foram criadas para obras com movimento (kinetic

art), cassetes de video e pintura sobre tecido.'*

Foi ainda disponibilizada uma aplicagdo que permite o uso em rede por diversos utili-
zadores, destinada ao apoio as praticas de documentacao para a conservagao, criada pelo pro-
gramador informatico Craig Gordon com a contribui¢do do Museu Nacional Centro de Arte

Reina Sofia (MNCARS).

Dentro das estratégias de documentacao desenvolvidas em /nside Installations inclu-

u-se a producdo de manuais de boas praticas no registo de alguns elementos problematicos,

como a luz'’’ e 0 movimento'*, assim como para a documentacdo em video de instalagdes.'>

134 Ver a secgdo dedicada a investigagdo na area da documentagio disponibilizada no website do projecto.

155 Entre os membros fundadores estiveram Reinhard Bek, Museum Tinguely, Basel; Maike Griin, Doerner
Institut, Munique; Gunnar Heydenreich, Restaurierungzentrum Diisseldorf; Ulrich Lang, Museum fiir Modern
Kunst, Frankfurt; Katrin Radermacher, Kunsthalle Mannheim; Barbara Sommermeyer, Hambuger Kunsthalle;
Silke Zeich, Museum Folkwang, Essen; Thomas Zirlewagen, Museum fiir Neue Kunst/ ZKM Karlsruhe e Ulri-
ke Baumgart, art-documentation, Bonn.

136 A documentagio disponibilizada nio esclarece a razdo para a escolha destes tipos de obra em particular.

157 Ulrike Baumgart, “Light as an Artist’s Medium: Documentation Strategies, Capturing the ‘Immaterial’ In-
tentions of the Artist,” 2007, http://collections.europarchive.org/rce/20120208162002/http://www.inside-
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Foram ainda testadas novas técnicas na documentagdo da distribuicdo espacial das obras,
através da utilizagdo de medicdes geodésicas, que permitem determinar rapidamente as coor-

denadas de um conjunto de objectos.!®

Embora seja frequentemente utilizada, a fotografia apresenta limitagdes evidentes no
registo visual das instalagdes, nomeadamente o facto de privilegiar determinados pontos de
vista, algo que ndo corresponde a experiéncia da obra ao vivo.'*! Inside Installations incluiu,
por isso, algumas experiéncias de documentagdo visual alternativas, como a documentagao
3D'%? e 0 uso da fotografia panoramica esférica'®. Estas permitem, de certo modo, ultrapassar
a predominancia de um unico ponto de vista. Evidentemente, a possibilidade de utilizar este
tipo de documentagdo (especialmente a documentacdo 3D) estd bastante condicionada por

aspectos temporais € econdémicos.

Em suma, a partir do final da década de 1990, proliferaram novas propostas para a

installations.org/OCMT/mydocs/Introduction%20t0%20the%20Documentation%200f%20Light.pdf, instancia
de 8 de Fevereiro de 2012.

158 Reinhard Bek, “Introduction to the Documentation of Kinetic Art,” 2007,
http://collections.europarchive.org/rce/20120208162002/http://www.inside-

installati-
ons.org/OCMT/mydocs/Introduction%20into%20documentation%200f%20kinetic%20art%20english.pdf, ins-
tancia de 8 de Fevereiro de 2012.

159 Gaby Wijers, “Video Documentation of Installations,” 2007,
http://collections.europarchive.org/rce/20120208162002/http://www.inside-
installations.org/research/detail.php?r_id=652&ct=video, instincia de 8 de Fevereiro de 2012; e Sami Kallinen,
“Guidelines for Documenting (video) Installations on Video,” 2007,
http://collections.europarchive.org/rce/20120208162002/http://www.inside-
installations.org/research/detail.php?r_id=652&ct=video, instancia de 8 de Fevereiro de 2012.

160 Maike Griin, “Coordinates and Plans: Geodetic Measurement of Room Installations. Methods and Experi-
ence Gained at the Pinakothek Der Moderne, Munich,” in Inside Installations. Theory and Practice in the Care
of Complex Artworks, ed. Tatja Scholte e Glenn Wharton (Amesterddo: Amesterdam University Press, 2011),
185-94.

161 Sobre este assunto ver pagina 93.

162 Gaby Wijers, “3D Documentation of Installations,” 2007,
http://collections.europarchive.org/rce/20120208162002/http://www.inside-
installations.org/OCMT/mydocs/3D%20Documentation%200f%20Installations.pdf, instancia de 8 de Fevereiro
de 2012

163 Ulrike Baumgart, “Visualization and Documentation of Installation Art,” in Inside Installations. Theory and
Practice in the Care of Complex Artworks, ed. Tatja Scholte ¢ Glenn Wharton (Amesterddo: Amesterdam Uni-
versity Press, 2011), 173-83.
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documentagdo das obras, acompanhadas por recomendagdes de boas praticas. Nuns casos,
mais genéricos, como em Modern Art: Who Cares? e na Variable Media Network, noutros
mais adaptados a determinados tipos de obras, como nos projectos dedicados a media art ou
em Inside Installations. No entanto, apesar dos esfor¢cos no aperfeicoamento da documenta-
¢do das obras, permanecem algumas dificuldades praticas que tém sido real¢adas, mais re-

centemente.

Gunnar Heydenreich, investigador no Instituto de Ciéncias da Conservag¢dao da Uni-
versidade de Colonia (Alemanha), destaca especialmente duas questdes. Por um lado, a com-
plexidade das proprias obras faz com que a documentagdo abranja um largo espectro de as-
pectos conceptuais e técnicos - como a significagdo da obra e dos seus materiais e componen-
tes relativamente ao todo, a luz, o som, o espaco, o0 movimento, os elementos multimédia, a
interac¢ao com o espectador ou até mesmo o tacto e o cheiro - para além de todas as areas
que tradicionalmente ja estavam implicadas. E dificil concentrar numa sé pessoa, quer seja
um conservador ou outro técnico de museu, um conhecimento aprofundado em todas as areas
envolvidas, algo que real¢a a importancia de uma colaboragdo interdisciplinar. Por outro la-

do, esta situagdo dificulta a constru¢do de uma linguagem comum.!'*

Numa mesa redonda do simposio Contemporary Art: Who Cares?, que teve lugar em
Amesterdao, em Junho de 2010, e procurou fazer um balango dos desenvolvimentos na area
desde Modern Art: Who Cares?, ' Tom Learner, do Getty Conservation Institute, e Glenn
Wharton, na época conservador no Museum of Modern Art de Nova lorque (MOMA) realga-
ram que a quantidade de informagao recolhida pode tornar-se, a partir de certo ponto, incom-

portavel.

164 Gunnar Heydenreich, “Documentation of Change - Change of Documentation,” in Inside Installations: The-
ory and Practice in the Care of Complex Artworks, ed. Tatja Scholte e Glenn Wharton (Amesterddo: Amster-
dam University Press, 2011), 155-71.

165 O simpésio procurou funcionar como um momento de reflexdo acerca do saber adquirido na conservacio de
arte contemporanea, ao longo de mais uma década de colaboragdo e partilha de conhecimento a nivel internaci-
onal, particularmente através da rede INCCA e dos projectos que por ela foram langados. Contemporary Art:
Who Cares? foi um dos resultados do projecto PRACTICs - Practices, Research, Access, Collaboration, Teach-
ing In Conservation of Contemporary Art, langado pela INCCA em 2009. Acerca do projecto, ver pagina 62.
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The next thing [ wanted to talk about has to do with documentation,
because I think that in Modern Art: Who Cares? it was all about documen-
tation and now it's still a lot about documentation and I would like some
people to talk about the practicalities of collecting all this information... At
some point we have to decide what's really important to documentation and
what isn't. [ mean, if we're doing an artist interview trying to define some-
thing in 1997, and now we're talking about multiples interviews and living
with the artist and living with the thing... It's just an extraordinarily
amount of information... there has to be at some point this readjustment...'*

1 feel a little bit overwhelmed by the amount of documentation me
and my colleagues are producing. Particularly in a museum environment
where we don't have time to review all of the prior documentation in order
to make a decision. We are moving very fast at the museum. But (...) I can
never have too much documentation, because we are providing documenta-
tion for people in the future. It's a matter of management and processing
our documentation in order to make it usable now.'s’

Para Jill Sterrett, directora da area de colec¢des e conservag¢do do San Francisco Mu-
seum of Modern Art (SFMOMA), o problema nao ¢ tanto a quantidade de informagao produ-
zida, mas antes a impossibilidade de - por restrigdes de tempo, numero de pessoas disponi-
veis, etc. - documentar sempre as obras de forma tao aprofundada como seria desejavel, su-
gerindo que deveriam ser explorados métodos de facilitar a recolha e sistematizacdo da in-

formagao.!¢®

Renée van de Vall, por sua vez alertou para o facto de modelos de documentagao co-
mo o da Variable Media Network, da DOCAM ou mesmo o 2IDM, proposto durante Inside

Installations nao darem espago ao registo dos dilemas que surgem, particularmente, nas deci-

166 Transcrigdo (a partir da gravagdo em video) de parte da intervengdo de Tom Learner na sessdo de encerra-
mento do simpédsio Contemporary Art: Who Cares?. O video da sessdo de encerramento esta disponivel online
em https://www.incca.org/articles/video-contemporary-art-who-cares-closing-session-2010,  consultado a
30/1/2016.

167 Transcri¢do (a partir da gravagdo em video) de parte da intervengdo de Glenn Wharton sessdo de encerra-

mento do simposio Contemporary Art: Who Cares?. O video da sess@o de encerramento esta disponivel online
em https://www.incca.org/articles/video-contemporary-art-who-cares-closing-session-2010,  consultado a
30/1/2016.

168 Jill Sterret - sessdo de encerramento do simposio Contemporary Art: Who Cares?. O video da sessdo de
encerramento esta disponivel online em https://www.incca.org/articles/video-contemporary-art-who-cares-
closing-session-2010, consultado a 30/1/2016.
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soes que dizem respeito a conservagao das obras.'*

Por outro lado, evidencia-se a necessidade de entender as relacdes entre as obras ¢ a
sua documentaciao que adquire quase uma vida propria. Como referiu a historiadora de arte
Deborah Cherry, o objecto comeca a ter uma biografia dupla ou suplementar nos diversos
conjuntos de documentagdo. Cherry realca a interacgdo «intranquila» (uneasy) entre a biogra-

fia do objecto e a biografia da propria documentagao:

An object comes to have a double or a supplementary biography in
diverse and disparate sets of documentation: visual files, archival materi-
als... All of which have their own lives, history, media and forms. Here |
think then is a very uneasy relationship between this two different forms of
biography: that of the archive and that of the object and the way they in-
teract, and the way they begin to have a sort of interactive history between
them. 7’

De facto, nota-se um certo desequilibrio na forma como a reflexao acerca da docu-
mentacdo das obras se tem desenvolvido. Se, por um lado, sdo varias as propostas para novos
sistemas ¢ técnicas de documentagao, por outro lado, s6 mais recentemente tém sido publica-
das reflexdes que ponderam a relagdo entre a documentagao e a obra, nomeadamente as limi-
tagdes no seu papel de mediagdo entre os diversos momentos de exposi¢ao daquela. Estas

tém surgido particularmente em torno da documentagao de performance.

A curadora e historiadora de arte Irene Miiller realgou recentemente a importancia de

ter em conta os "pontos-mortos" (bind spots) do arquivo e o seu caracter subjectivo:

...even the more rudimentary archive stocks usually contain differ-
ent kinds of artefacts (e.g. photos and texts). When considered individually,
they provide just one piece of the puzzle leading to an understanding of the

169 Renée van de Vall, “Documenting Dilemmas: On the Relevance of Ethically Ambiguous Cases™: 7-17.

170 Deborah Cherry, “Brief Lives: The (auto)biographies of Works of Art” (Contemporary Art: Who Cares?,
Amesterddo, 2010), https://www.incca.org/articles/video-contemporary-art-who-cares-deborah-cherry-
autobiographies-works-art-2010, consultado a 30/1/2016.
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performance. They convey a fragmentary, subjective view and stem from
different producers.””!

Baseando-se nas reflexdes de Foucault em torno do arquivo, mas também nas dinami-
cas de «re-utilizagdo», em vez de armazenamento, promovidas por projectos de arquivos di-
gitais, a autora defende que estes devem ser entendidos nao como um depoésito de informa-
¢do, que se consulta, mas como algo no qual se trabalha constantemente, produzindo conhe-

cimento.

1.3.3 Acolaboragao com os artistas

Como referimos anteriormente, o desenvolvimento de metodologias para a colabora-
¢do com os artistas tornou-se um dos eixos fundamentais na reflexdo acerca da conservagao
de arte contemporanea. Embora tenham existido algumas experiéncias pioneiras anteriores'”
¢ sobretudo a partir de Modern Art: Who Cares? que esta se estabeleceu como uma compo-
nente essencial nesta area. Na sua base esta a ideia de que a determinagdo da intengao artisti-
ca, nomeadamente no que diz respeito a significacdo dos materiais, ¢ fundamental para as

decisdes que dizem respeito as intervengdes de conservagao nas obras.

Em 1999 foi desenvolvido pelo ICN/SBMK um guia para a constru¢ao de guides para
entrevistas a artistas no ambito da conservagdo, ao qual foi dado o nome de Concept Scena-

rio: Artist’s interviews.'” Este sugere a organizagdo da entrevista em oito fases que evoluem

171 Trene Miiller, “Performance Art, Its ‘Documentation’, Its Archives,” Revista de Histéria Da Arte, W, no. 4:
Performing Documentation in the Conservation of Contemporary Art (2015): 30.

172 Por exemplo as experiéncias na colaboragio com os artistas e recolha de informagao acerca dos materiais e
técnicas utilizados e da sua significagdo conduzidas por Erich Gantzert-Castrillo, conservador restaurador no
Museu de Arte Moderna de Frankfurt, nas décadas de 1970-80, e Carol Mancusi-Ungaro, na década de 1990,
enquanto responsavel pelo departamento de conservagao e restauro da Menil Collection em Huston. Ver Cornel-
ia Weyer e Gunnar Heydenreich, “From Questionnaires to a Checklist for Diaglogues,” in Modern Art: Who
Cares?, ed. Ijsbrand Hummelen e Dionne Sillé (Amesterddo: SBMK/ ICN, 1999), 385-88 e Erich Castrillo,
“The Archive of Techniques and Working Materials Used for Contemporary Artists,” in Mortality — Immortali-
ty?: The Legacy of 20th Century Art, ed. Miguel Angel Corzo (Los Angeles: The Getty Conservation Institute,
1999), 127-30.

173 ICN e SBMK, “Concept Scenario Artists’ Interviews,” 1999. Republicado com maior detalhe em Lydia
Beerkens et al., eds., The Artist Interview: For Conservation and Presentation of Contemporary Art Guidelines
and Practice (Heyningen: Jap Sam Books, 2012).
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de questdes mais abertas para questdes mais especificas, passando pelo processo criativo,
materiais técnicas e significacdo, contextualizagdo do momento de produ¢do da obra, enve-

lhecimento, degradagdo, conservagao e restauro.

Em 2002, a INCCA publicou Guide to good practice: artists' interviews no qual se
tentam estabelecer boas praticas na comunicagdo com os artistas.'” Este abrange diversos
modos de contacto e tipos de situagdo: carta, questionario, telefonema, trabalho em conjunto

com o artista, conversagao directa, entrevista curta ou prolongada e entrevista sob pressao.

Apesar dos esforcos que tém sido feitos neste ambito, a fragilidade das metodologias
utilizadas na colaboracdo com os artistas, tem vindo a ser recentemente reconhecida por di-
versos autores, que advogam a importancia da integracdo das metodologias das ciéncias soci-
ais e humanas na Conservacdo, particularmente, metodologias de investigagdo qualitativa

como a Etnografia.

Como refere Tatja Scholte, investigadora no RCE (agéncia holandesa para o patrimo-
nio), se, em Modern Art: Who Cares? , a recolha de informagao junto dos artistas se estabe-
leceu como uma prioridade - tornando-se quase uma pratica comum nos anos que se segui-
ram - uma década mais tarde surgem novas questdes, nomeadamente como julgar a informa-

¢ao recolhida:

At that moment, collecting information from the artists seemed a
major topic - it was even one of the conclusions of the symposium, and
looking back to that, thirteen years ago, we see what has changed in the
field. Now, to collaborate with artists to document the artist practice and
the creation of the work is almost common practice and now we are even
discussing how you could judge the information you collect.'”

Uma das pioneiras na integracdo das metodologias das ciéncias sociais ¢ humanas na

174 INCCA, “Guide to Good Practice: Artists’ Interviews,” 2002, https://www.incca.org/articles/incca-guide-
good-practice-artists-interviews-2002, consultado a 30/1/2016.

175 Transcrigdo (a partir da gravagdo em video) de parte da intervengdo de Tatja Scholte na sessdo de encerra-
mento do simpdsio Contemporary Art: Who Cares?. O video da sessdo de encerramento esta disponivel online
em https://www.incca.org/articles/video-contemporary-art-who-cares-closing-session-2010,  consultado a
30/1/2016.
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Conservacgao foi Vivian van Saaze, investigadora na Universidade de Maastricht, que se foca
sobretudo nas metodologias desenvolvidas no ambito da Etnografia'”. Saaze alerta para a
tendéncia a que se negligencie o papel do conservador/profissional do museu na produ¢ao de
conhecimento acerca da obra.'”7 As entrevistas com os artistas, por exemplo, tendem a ser
encaradas como uma forma de extrair informagao, negligenciando-se o papel do entrevista-
dor no resultado final. Pelo contrario, na investigagdo etnografica reconhece-se que uma en-
trevista ¢ um momento de produgdo de saber, ndo apenas de recolha, na qual os dois partici-
pantes — o entrevistador e o entrevistado — contribuem para a constru¢ao de conhecimento.'”
Em The Artist Interview: For Conservation and Presentation of Contemporary Art Guideli-
nes and Practice, publicado em 2012, reconhece-se ja que o entrevistador tem um papel de-
terminante durante a entrevista, dadas as possibilidades de poder guiar a conversa, de deter-
minar, de certa forma, os assuntos abordados ou até mesmo de poder influenciar as respostas
dadas. A sua relagdo com o artista, a sua motivagdo e potenciais "angulos-mortos", sdo al-

guns dos aspectos que devem ser tidos em consideragao.'”

Para além da reflexdo acerca do papel do entrevistador e da sua influéncia nos resul-
tados obtidos, Saaze sugere que a validacao das informacdes obtidas através da triangulacdo
podera ser essencial.'® Trata-se de uma das técnicas usadas nos estudos etnograficos que, de
uma forma simplificada, corresponde ao cruzamento das informagdes obtidas através de di-
versas fontes e métodos de investigacdo (por exemplo, a observagdo, as entrevistas e outros
documentos) procurando-se compensar as falhas que nelas sdo impressas por cada um dos

métodos. Saaze menciona, como exemplo, que o afastamento do momento de producao das

176 Neste contexto, a ‘etnografia’ & entendida como uma variagdo metodoldgica no Ambito da investigagdo quali-
tativa abrangendo a observac¢ao num determinado contexto social. Vivian van Saaze, “From Intention to Interac-
tion - Reframing the Artist’s Interview in Conservation Research,” in Art D aujourd ’hui, Patrimoine de Demain
- Conservation-Restauration Des Ouvres Contemporaines (Paris: SFIIC, 2009), 20-28.

177 Vivian van Saaze, “From Intention to Interaction - Reframing the Artist’s Interview in Conservation Re-
search,” in Art D’aujourd’hui, Patrimoine de Demain - Conservation-Restauration Des Ouvres Contem-
poraines (Paris: SFIIC, 2009), 20-28.

178 Ibid.

17 Lydia Beerkens et al., eds., The Artist Interview: For Conservation and Presentation of Contemporary Art
Guidelines and Practice (Heyningen: Jap Sam Books, 2012)

180 Vivian van Saaze, “From Intention to Interaction,” 20-28.
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obras e a distor¢do da intengdo artistica original podera fazer com que as respostas dadas em
entrevistas posteriores se afastem das que seriam dadas na época. O confronto entre as in-
formagdes obtidas em entrevista e outras fontes, como textos escritos ou entrevistas contem-
poraneas da data de criagdo da obra, ajudardo a criar um corpo de conhecimentos mais fiel ao
contexto original da obra.”®! Esta ¢ alids uma ideia também referida por Rebecca Gordon,

investigadora na Universidade de Glasgow.'®?

Ijsbrand Hummelen e Tatja Scholte, por sua vez, realgam a necessidade de ter em
conta o papel do conhecimento tacito na transmissao de informagao entre o artista e o(s) pro-
fissional(ais) do(s) museu.'®> Em oposi¢ao ao conhecimento explicito, o conhecimento tacito
pode ser entendido como um conjunto de informagdes que sao dificeis de transmitir de forma
verbal ou por escrito. Como referem Hummelen e Scholte uma das defini¢des que pode ser
aplicada é: «We can know more than we can tell». Uma das formas de transmissao deste tipo

de conhecimento sera seguindo o processo de recriagdo ou reinstalagdo da obra.'s

Em suma, se inicialmente os esfor¢os se centraram na defini¢do de metodologias que
propunham, de certa forma, alguma homogeneizacao das formas de colaboragdo com os ar-
tistas (com a construgdo de guias para as entrevistas, por exemplo) e a entrevista tendia a ser
encarada como um momento de recolha de informacao, mais tarde, a aproximagao as ciéncias
sociais e humanas, particularmente nas areas da etnografia e antropologia, permitiram um

olhar mais critico sobre este processo de recolha de informacao e sobre os resultados obtidos.

Simultaneamente, certas nogdes que até aqui tinham sido utilizadas sem grande dis-
cussdo, comegam a ser postas em causa. Como refere Vivian van Saaze, grande parte do dis-

curso sobre colecgdes e conservacao baseia-se na no¢do de que as obras de arte tém uma

181 Vivian van Saaze, “Authenticity in Practice: An Ethnographic Study into the Preservation of One Candle by
Nam June Paik,” in Art Conservation and Authenticities. Material, Concept, Context, ed. Erma Hermens e Tina
Fiske (Londres: Archetype Publications, 2009), 190-98.

182 Rebecca Gordon, “Authenticity and Intent - The Real Life Artist’s Interview,” in Art D aujourd hui Patri-
moine de Demain: Conservation et Restauration Des Oeuvres Contemporaines (Paris: SFIIC, 2009), 43-50.

183 Tjsbrand Hummelen e Tatja Scholte, “Sharing Knowledge for the Conservation of Contemporary Art: Chang-
ing Roles in a Museum without Walls?,” in Modern Art: New Museums: Contributions to the Bilbao Congress
13-17 September 2004, ed. Roy Ashok e Perry Smith (Londres: IIC, 2004), 208—12.

184 Ibid.
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identidade a priori que pode ser conhecida:

Much of the discourse on the activities of collecting and conserva-
tion is underpinned by the assumption that the artwork has an identity a
priori. In this view, the identity of the artwork is thus understood as some-
thing that can be known, can be captured and truthfully represented.'s

No entanto, diversos autores t€ém vindo a demonstrar que esta ideia ndo se verifica na
pratica, destacando o papel dos museus e dos seus profissionais na constru¢dao da identidade
da obra.'® Pip Laurenson, por exemplo, afirma: «the relationship between certain aspects of

the medium and the identity of the work is both constructed and uncovered».'s’

Um dos dados a ter em conta ¢ a interpenetracdo entre aspectos da criagdo e da con-
servacao da obra, particularmente em formas artisticas como a instalacdo. Em «The shifting
role of the conservator» (um dos resultados do projecto Inside Installations)no qual se procu-
rou explorar a forma como as mudangas na pratica artistica tém vindo a afectar os papéis dos
diversos profissionais dos museus,'*® foi realcado que existem algumas diferengas entre o

papel do conservador-restaurador quando trabalha com instalagdes ou com tipologias artisti-

185 Transcrigdo (a partir da gravagdo em 4audio) da comunicagdo de Vivian van Saaze, intitulada «Doing art-
works. An ethnographic study into a case study of the Inside Installations’ project» no seminario Shifting Roles,
Shifting Practices; Artists’ Installations and the Museum, que decorreu a 22 de Margo de 2007 na Tate Modern,
Londres. As gravacgdes estdo disponiveis online em www.tate.org.uk/context-comment/video/shifting-practice-
shifting-roles-video-recordings, consultado a 30/1/2016.

186 Como por exemplo, Vivian van Saaze [“Going Public: Conservation of Contemporary Artworks: Between
Backstage and Frontstage in Contemporary Art Museums,” Revista de Historia da Arte 8 (2011): 235-49], Sara
Supply [“Eija-Liisa Ahtila’s Installation Artworks and Conservation Aspects” (Contemporary Art: Who Cares?,
Amesterdao, 2010)] Christian Scheidemann [“Is the Artist Always Right? — New Approaches in the Collabora-
tion between Artist and Conservator” (Contemporary Art: Who Cares?, Amesterddo, 2010)], Sherri Irvin [“Mu-
seums and the Shaping of Contemporary Artworks,” Museum Management and Curatorship, Thinking about
Museums: Philosophical Perspectives, 21, no. 2 (2006): 143-56] ou Albena Yaneva, [“When a Bus Met a Mu-
seum: Following Artists, Curators and Workers in Art Installation,” Museum & Society 1, no. 3 (2003): 116—
31].

187 Pip Laurenson, “Time-Based Media Conservation: Recent Developments from an Evolving Field” (Contem-
porary Art: Who Cares?, Amesterddo, 2010). Disponivel em https://www.incca.org/articles/video-
contemporary-art-who-cares-pip-laurenson-time-based-media-conservation-2010, consultado a 30/1/2016

188 O tema foi explorado, por um lado, através de uma série de entrevistas a conservadores-restauradores envol-
vidos no projecto e, por outro, através da conferéncia «Shifting roles and shifting practices: Artists’ Installations
and the Museumy», que decorreu em Margo de 2007 na Tate Modern.

58



| - Estado da questdo: A preservacao de instalacdes - do objecto ao contexto

cas “mais tradicionais”.'®

Para além de destacarem o papel da documentacdo na preservagdo das obras, 0s pro-
fissionais envolvidos no projecto realcam que a conservagao de instalagdes convoca um con-
junto alargado de pessoas, pelo amplo espectro de conhecimento que implica (diversidade de
materiais, equipamentos, etc...). Todos os conservadores-restauradores abordados tinham a
experiéncia de trabalhar directamente com o artista, como forma de entender quais os aspec-
tos da obra mais relevantes para a sua preservacao e desenvolver estratégias de conservagao e
apresentacdo adequadas. Em muitos casos, esta colaboragdo desenrolou-se ao longo de varios
meses e até anos. Em alguns casos, os conservadores chegaram a estar envolvidos em deter-
minados aspectos da producao da obra, oferecendo solugdes para que esta continuasse a po-

der ser exposta.'*

As fronteiras entre o papel do conservador e o papel de co-criador/ produtor'®' ten-
dem, deste modo, a esbater-se. Como refere Vivian van Saaze ¢ relativamente consensual que
o papel do conservador tem vindo a sofrer alteracdes. Em vez de um zelador passivo, este
tende a aproximar-se de um co-produtor ou intérprete.'”> Podemos acrescentar que, embora os
artigos citados se centrem no papel do conservador-restaurador, a mesma reflexdo pode ser
feita relativamente a outros profissionais nesta area, particularmente os curadores ou até
mesmo membros das equipas de montagem de exposigdes, que frequentemente colaboram

com os artistas, particularmente na exposi¢ao das suas obras.

Em resumo, se inicialmente o artista era encarado como uma fonte, da qual podia ser

extraida informagdo sobre a obra, acabou por se tornar evidente o impacto dos profissionais

189 Pip Laurenson, “Preservation and Presentation of Installation Art: Research on Preservation Strategies: Part
2: The Shifting Role of the Conservator,” 2007,
http://collections.europarchive.org/rce/20120208162002/http://www.inside-
installations.org/OCMT/mydocs/Shifting%20role%200f%20the%?20conservator.pdf, instancia de 8 de Fevereiro
de 2012.

190 Pip Laurenson, “Preservation and Presentation of Installation Art: Research on Preservation Strategies”.
191 Sobre a aplica¢ido do termo «produgdo» ver pagina 98.

192 Vivian van Saaze, “Acknowledging Differences: A Manifold of Museum Practices,” in Inside Installations.
Theory and Practice in the Care of Complex Artworks, ed. Tatja Scholte ¢ Glenn Wharton (Amesterddo: Am-
sterdam University Press, 2011), 249-55.
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dos museus, nao s6 no conteudo da informagdo recolhida, mas na propria obra, tornando-se
claro que a colaboragdo com os artistas nao consiste numa recolha de informacao unilateral,
mas num processo de producdo de conhecimento acerca da obra, que acaba por ter impacto

no modo como esta ¢ preservada.

1.3.4 Do objecto ao sujeito e do sujeito ao contexto

Se, ao longo do século XX, a disciplina da Conservacao se desenvolveu em torno da
materialidade dos objectos a conservar, procurando promover uma atitude objectiva nas in-
tervengdes - o chamado paradigma da “conservacao cientifica”, que abordamos inicialmente
- 0 inicio do século XXI, marca uma mudanca de atitude, particularmente na conservagao de
arte contemporanea. Como relata Tatja Scholte, os resultados do projecto Inside Installations
(2004-2007) , demonstram um crescente reconhecimento da subjectividade das decisdes que

dizem respeito a conservagao das obras:

A striking outcome of the project has been the widely shared recog-
nition of the illusory nature of expecting to find neutral solutions for prob-
lems in the conservation of contemporary art. Since the human factor — in-
herent to a living artist and to the dependency on decisions taken on large-
ly subjective grounds - is so crucial, communication and sensitive negotia-
tion have become fundamental to conservation practice.'”

O entendimento da Conservagdo e das praticas museologicas, enquanto construgdes
culturais, com os seus proprios angulos mortos, torna-se mais evidente. A subjectividade e
incerteza sao discutidas de forma mais aberta,'** tal como referiu [jsbrand Hummelen na ses-

sdo de encerramento do simposio Contemporary Art: Who Cares?:

1 think in the time of Modern Art: Who Cares? we were more defen-
sive, we were maybe a little afraid. We were also thinking in framing

193 Tatja Scholte, “Introduction,” in Inside Installations. Theory and Practice in the Care of Complex Artworks,
ed. Tatja Scholte e Glenn Wharton (Amesterdao: Amsterdam University Press, 2011), 15.

194 Ver por exemplo: Hélia Margal, “The Inevitable Subjective Nature of Conservation: Psychological Insights
on the Process of Decision Making,” in ICOM-CC 17th Triennial Conference (Melbourne, 2014).
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things, stabilize it, consolidate it. Now we can discuss uncertainty very
openly and I discovered that that is incredibly productive.'”

Outro dos aspectos que nos parece importante realgar, no ambito reflexdo que temos
vindo a abordar, prende-se com o crescente reconhecimento da necessidade de abertura a
outras areas de estudo - que se reflecte, por exemplo, na aproximagao aos métodos da Etno-
grafia e Antropologia, como vimos - e por outro lado, de que o contexto de musealizagdo e as
interaccdes entre o artista € os profissionais dos museus t€ém um impacto significativo sobre a
obra, a forma como esta ¢ preservada e se altera ao longo do tempo."*® Nesse sentido, Vivian
van Saaze defende que as operacdes “de bastidores” do museu devem ser tidas em considera-
¢do no estudo das obras e transmitidas ao publico, ainda que, tradicionalmente, esta realidade

ndo esteja acessivel.'”’

Com o intuito de explorar e discutir possibilidades para tornar estas “operagdes de
bastidores”, no que toca a conservagdo das obras, mais acessiveis ao publico, foi organizado
o projecto Access 2 Conservation of Contemporary Art (Access2CA), um subprojecto de
PRACTICs - Practices, Research, Access, Collaboration, Teaching In Conservation of Con-
temporary Art, que por sua vez, foi uma iniciativa da INCCA, langada em 2009, com a dura-
¢do de dois anos, que uniu trinta e trés parceiros entre os quais museus, universidades e ou-
tras institui¢des ligadas a area.'”® Access2CA resultou em dois seminarios que tiveram lugar a
10 de Dezembro de 2009, na Moderna galerija em Ljubljana (Eslovénia) e a 10 de Margo de

2011, no Museu de Serralves, em colabora¢do com a Universidade do Porto. Nestes dois

195 Transcri¢do (a partir da gravacdo em video) de parte da intervencdo de Ijsbrand Hummelen na sessdo de
encerramento do simpdsio Contemporary Art: Who Cares?. O video da sessdo de encerramento esta disponivel
online em https://www.incca.org/articles/video-contemporary-art-who-cares-closing-session-2010, consultado a
30/1/2016.

196 Ver nota 186.
197 Thid.

198 PRACTICs foi gerido pela Rijksdienst voor het Cultureel Erfgoed (RCE) e co-organizado por seis institui-
coes europeias: Tate (Inglaterra); Restaurierungzentrum Diisseldorf em colaboragdo com a University of Ap-
plied Sciences Cologne (Alemanha); Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia (Espanha); Stedelijk Museum
voor Actuele Kunst (SMAK) (Bélgica); Foundation for the Conservation of Contemporary Art (SBMK) (Ho-
landa). O projecto procurou fomentar a investigagdo colaborativa e interdisciplinar, a partilha de conhecimento
e a aprendizagem acerca da conservagao de arte contemporanea. PRACTICs permitiu a cria¢cdo de novos materi-
ais a partir da investigagdo desenvolvida durante Inside Installations, como o documentario Installation Art:
Who Cares?, e a publicacdo do livro Inside Installations. Theory and Practice in the Care of Complex Artworks.
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momentos foram apresentados alguns casos de estudo, entre os quais experiéncias com expo-
si¢oes tematicas dedicadas a conservagdo de arte contemporanea. Trata-se, contudo, de uma

area embriondaria que necessitaria de uma aplicagdo a maior escala para ser avaliada.

*

Assim concluimos a nossa leitura do estado da questdo, que nos levou pelos ultimos
cerca de 20 anos de reflexdo acerca da conservacdo de arte contemporanea. Varios outros
percursos poderiam ter sido tragados, dada a dinamica da discussdo nesta area. No entanto,
parece-nos particularmente estimulante a forma como o debate acerca da preservagdo das
obras se foi deslocando da procura da objectividade para a discussdo da subjectividade, das
Ciéncias Exactas para o campo das Ciéncias Sociais ¢ Humanas, do objecto para o contexto
museoldgico e para a forma como se influenciam reciprocamente. De facto, a absor¢ao, pelos
museus, de tipologias artisticas que se afastam do objecto artistico tradicional'® resulta num
ajustamento continuo de ambas as partes. Por um lado, as obras sdo “encaixadas” em modos
padrao de ac¢do, ndo apenas de exposi¢do, mas também de registo, armazenamento e conser-
vacao, 2 tornando-se evidente o impacto que sobre elas tém as praticas museoldgicas.”! Por
outro lado, as institui¢cdes esforgam-se por se adaptar aos desafios que surgem ao coleccionar
estas novas formas de arte. Estes desafios, como vimos, obrigam a uma mudanga de proce-
dimentos por parte dos museus, assim como do enquadramento teérico que fundamenta a sua

accdo, exigindo ainda um repensar do papel desempenhado pelos diversos profissionais.

199 Ver nota 55.

200 Glenn Wharton and Harvey Molotch, “The Challenge of Installation Art,” in Conservation: Principles, Di-
lemmas and Uncomfortable Truths, ed. Alison Richmond e Alison Bracker (Oxford: Butterwor-Heinemann;
Victoria and Albert Museum, 2009), 210-22.

201 Ver Laura Davies e Jackie Heuman [“Meaning Matters: Collaborating with Contemporary Artists,” in Mod-
ern Art: New Museums: Contributions to the Bilbao Congress 13-17 September 2004, ed. Roy Ashok e Perry
Smith (Londres: 1IC, 2004), 30-33] no qual as autoras reflectem sobre as vantagens e desvantagens da colabo-
racdo com os artistas e o seu impacto sobre as obras, apoiando-se em diversos exemplos retirados da sua experi-
éncia enquanto conservadoras-restauradoras. Destaque ainda para o artigo pioneiro de Kimberly Davenport que
apresenta uma premissa semelhante: Kimberly Davenport, “Impossible Liberties. Contemporary Artists on the
Life of Their Work over Time,” Art Journal 54, no. 2 (1995): 40-52.
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Capitulo 2 O que ¢é a ‘instalacao’?

A quoi songeons-nous quand nous parlons d’installation? (...) Ac-
complie avec la modernité et vulgarisée des les années 60, ['installation ne
répond pas a une definition unique. Faisant appel a plusieurs mediums
(peinture, photographie, objects trouvés, video, son, nouveaux medias) et
admettant toutes sortes de variants (...) l'installation est par nature inter-
disciplinaire et polysémique. Qui voudrait I’enfermer dans une definition
serait d’emblée confronté a un écueil de taille: celui de privilégier un point
de vue alors méme que ['object défini se signale par le refus de
s accréditer une vocation unitaire. Hantée par [’abolition des catégories et
le mélange significatif des genres, formes, actions et styles, l'installation
suscite ainsi bien des questions...””

Apesar de correntemente utilizado, o termo instala¢do suscita muitas diavidas, sendo
alvo de alguma controvérsia. Para além de uma origem um tanto obscura, poucos sdo os au-
tores que se arriscam a propor uma defini¢do deste conceito. Titulos de artigos como «But is
it installation art?»?* ou «Installation, Performance, or What?»** manifestam a incerteza que
rodeia o termo. De facto, a heterogeneidade das obras que t€m sido incluidas dentro desta
categoria’® e a dificuldade em definir os seus limites é um problema mencionado por vérios

autores que se dedicam ao assunto.>*

202 Julie Bawin e Pierre-Jean Foulon, “Préface,” in Art Actuel et Installation, ed. Julie Bawin e Pierre-Jean Fou-
lon (Narmur: Presses Universitaires de Narmur, 2010), 9.

203 Claire Bishop, “But Is It Installation Art?,” Tate Etc., no. 3 (2005), http://www.tate.org.uk/context-
comment/articles/it-installation-art, consultado a 30/1/2016.

204 peter Osborne, “Installation, Performance, or What?,” Oxford Art Journal 24, no. 2 (2001): 147-54.

EERNNY3

205 Ao longo do texto referir-nos-emos a instalagdo enquanto “categoria”, “tipologia” ou “forma artistica”, ter-
mos que aqui sdo utilizados como equivalentes. A justificagdo para esta op¢do pode ser encontrada na pagina
85.

206 Para além de Claire Bishop [Installation Art: A Critical History (Londres: Tate Publishing, 2005)] ou Peter
Osborne [“Installation, Performance, or What?,” Oxford Art Journal 24, no. 2 (2001): 147-54] referem-no tam-
bém Nicolas de Oliveira, Nicola Oxley, Michael Petry e Michael Archer [Installation Art (Londres: Thames &
Hudson, 1994)] Eugeni Bonet [“A Instalagdo Como Hipermédia,” in Multiplas Dimensdes (Lisboa: Lisboa 94,
1994), 17-41] Michael Kimmelman [“ART; Installation Art Moves In, Moves On,” The New York Times, 9 de
Agosto, 1998, http://www.nytimes.com/1998/08/09/arts/art-installation-art-moves-in-moves-
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O termo instalag¢do, em si, ndo ajuda a esclarecer o seu significado. Como realga Alex
Potts, qualquer obra de arte tridimensional terd de ser, de alguma forma instalada, o que sig-

nifica que a ideia de uma “nao-instalacdo” seria uma espécie de oximoro."’

Sendo evidentes os problemas associados a esta categorizacao, fara sentido falar em
instalacdo? Para responder a esta questdo, comegaremos por fazer uma analise da forma co-
mo o tema tem sido abordado teoricamente. Nao procuraremos tentar fazer um resumo da
historia da instalagdo que, dada a dimensao e distribuicao do fendmeno, seria inevitavelmente
superficial, mas antes analisar os principais discursos que t€ém sido construidos sobre o assun-
to. Como referimos na Introdugdo, a bibliografia especifica sobre o tema sofre de uma gene-
ralizada falta de cruzamentos entre os textos e ndo tem sido alvo de revisdes criticas que
comparem e relacionem as principais propostas. Consideramos, por isso, fundamental a cons-

tru¢do de uma visdo critica sobre este corpo tedrico.

A primeira sec¢ao dedicar-se-a ao termo ‘instalagdo’, em si, estudando a sua origem e
o modo como comeca a ser utilizado, da forma como ¢ hoje entendido. A segunda sec¢ao
analisard a maneira como os autores que se dedicam ao tema o tém explorado. As posi¢des
variam e a auséncia de uma revisao critica da literatura sobre o tema, na maior parte dos ca-
sos (possivelmente pelos curtos intervalos entre publicagdes), cria uma certa dispersdao neste
topico que carece de alguma consolidagdo. Mais do que espelhar esta dispersdo, fazendo uma
abordagem exaustiva a todos os textos, procuramos fazer uma selec¢do das propostas mais
relevantes, tentando identificar linhas comuns que possam iluminar, de certa forma, algumas
das principais caracteristicas da instalacdo. Esta questdo sera aprofundada na terceira secgao,

na qual procuraremos avancar um conjunto de particularidades que, ainda que limitem e aju-

on.html?pagewanted=all.]; Nicolas de Oliveira, Nicola Oxley e Michael Petry [Installation Art in the New Mil-
lennium: The Empire of the Senses (Londres: Thames & Hudson, 2003)]; Marga van Mechelen [“Experience
and Conceptualization of Installation Art,” 2006,
http://collections.europarchive.org/rce/20120208162002/http://www.inside-

installa-
tions.org/OCMT/mydocs/VAN%20MECHELEN%20Experience%20&%20conceptualisaton%200f%20Installa
tion%20Art.pdf, instidncia de 8 de Fevereiro de 2012]William Malpas [/nstallation Art in Close-Up (Reino
Unido: Crescent Moon, 2007)]; Julie Bawin e Pierre-Jean Foulon [“Préface,” in Art Actuel et Installation, ed.
Julie Bawin e Pierre-Jean Foulon (Narmur: Presses Universitaires de Narmur, 2010), 9. entre outros.

207 Alex Potts, “Installation and Sculpture,” Oxford Art Journal 24, no. 2 (2001): 5-24.
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dem a definir a nogdo de instalag@o, permitem a flexibilidade que ¢ caracteristica desta tipo-
logia artistica.””® Como veremos, entender quais os atributos da instalacdo e, sobretudo, o que
a distingue de outras tipologias mais "tradicionais"?*”, como a pintura ou a escultura, ¢ fun-

damental para a preservacao destas obras.

2.1 0O aparecimento e uso do termo ‘instalacao’

Embora o aparecimento ¢ desenvolvimento das obras que podem ser incluidas na ca-
tegoria da instalacdo seja um fenémeno geograficamente mais abrangente, o termo ‘instala-
¢do’, em si, parece ter sido criado e difundido por via anglo-saxénica. E pela mio de autores
ingleses e norte-americanos que, na década de 1990, surgem os primeiros livros dedicados ao
tema e utilizando essa designacdo: Installation Art,*° em 1994, e From Margin to Center:

The Spaces of Installation Art,*"' em 1999.

Nao obstante, o termo instala¢do era ja utilizado no mundo artistico, embora com um
proposito diferente daquele que mais tarde viria a predominar. De acordo com Claire Bishop,
este comeca a ser utilizado pelas revistas de arte na década de 1960, para descrever o arranjo
das obras numa dada exposi¢do. A documentagao fotografica deste arranjo recebia o nome de

installation shot ou installation view.2'2

A pesquisa pelos termos ‘installation’ e ‘art’ nos arquivos do jornal The New York
Times®'? ¢ disto reveladora, demonstrando a predominancia da utilizacdo de ‘installation’, no
sentido anteriormente descrito, ao longo das décadas de 1960 e 1970. Sobretudo a partir da
década de 1980 (embora a utilizagdo anterior ndo desapareca) comeg¢am a surgir artigos nos

quais esta denominacao ¢ utilizada como referéncia a determinadas obras e, de certa forma,

208 Ver nota 205.

209 Ver nota 55.

210 Nicolas de Oliveira et al., Installation Art (Londres: Thames & Hudson, 1994).

211 Julie Reiss, From Margins to Center: The Spaces of Installation Art. (Londres: MIT Press, 1999).
212 Claire Bishop, Installation Art: A Critical History (Londres: Tate Publishing, 2005).

213 Pesquisa nos arquivos do jornal disponiveis online. http://www.nytimes.com/
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como categoria. Disso ¢ exemplo, entre outros, o artigo publicado por Roberta Smith, no qual
utiliza o termo instalag@o para se referir as obras produzidas no ambito da chamada Arte Po-

vera, movimento desenvolvido em Italia, entre as décadas de 1960 e 1970.2'4

Isto remete para uma particularidade do termo ‘instalagdo’: o facto de a sua utilizagao
nao coincidir temporalmente com a época em que surge o tipo de obras que actualmente de-
signa, sendo com frequéncia utilizado retroactivamente.?'* Muitas das obras das décadas de
1960 e 1970 as quais actualmente chamamos instalacdes, teriam outra designa¢do aquando
da sua criagdo. Embora se verificasse uma certa liberdade e variedade na categorizagdo das
obras por parte dos artistas, a designagdo ‘environment’ (ambiente), herdada das experiéncias

de Allan Kaprow, no final dos anos de 1950, seria predominante.?'¢

Quando e porqué o termo ‘instalagdo’ substituiu ‘environment’ sdo questdes pouco
claras. Depois de um periodo de coexisténcia, parece ter sido na década de 1990 que a desig-
nac¢do ‘instalacdo’ se “oficializou” substituindo definitivamente a de ‘environment’. Isto se,
tal como Julie Reiss, tivermos em consideragdo que o termo instalacdo surge pela primeira
vez no The Oxford Dictionary of Art em 19887 e que, no The Art Index, a expressao instala-
¢do remete para environment até ao volume 42 (Novembro 1993 - Outubro 1994) a partir do

qual ‘environment’ desaparece e ‘instalacdo’ surge com uma lista de artigos propria.>'®

Este cendrio de indefinicdo terminoldgica justifica o comentario de Nicolas de Olivei-

ra que em entrevista declara: «In 1989, everyone was denying there was such a thing as ‘ins-

214 Nas palavras da autora: «Arte Povera, the unusually elegant and poetic installation art that emerged in Italy
in the late 1960's and early 70's.». Roberta Smith, “Review/Art; Arte Povera Installations: Engineering and
Alchemy,” The New York Times, 20 de Maio, 1988, http://www.nytimes.com/1988/05/20/arts/review-art-arte-
povera-installations-engineering-and-alchemy.html.

215 Como referem Julie Reiss [From Margins to Center: The Spaces of Installation Art. (Londres: MIT Press,
1999)] e Marga van Mechelen [“Experience and Conceptualization of Installation Art,”].

216 Nicolas de Oliveira et al., Installation Art.

27 The Oxford Dictionary of Art, ed. Ian Chilvers and Harold Osborne, Oxford: Oxford University Press, 1988,
253.

218 Julie Reiss, From Margins to Center.
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tallation’».2"?

Em conjunto com Nicola Oxley e Michael Petry, Nicolas de Oliveira dirige o Mu-
seum of Installation, em Londres, de 1990 a 2005.22° Apesar do seu nome, este espaco funci-
onou como uma galeria (¢ ndo um museu) dedicada a projectos temporarios no ambito da
instalacdo. Explicando a escolha do nome da institu¢do, Oliveira afirma: «We wanted to le-
gitimize and enshrine that name [installation] - and provide a kind of credibility by coupling
it to the word ‘museum.’».??! Em 1994, Oliveira, Oxley e Petry publicam o livro Installation
Art que, como vimos anteriormente, foi o primeiro dedicado exclusivamente a este assunto e

utilizando esta designacao.

Quer a acg@o do grupo ligado ao Museum of Installation tenha contribuido significa-
tivamente, ou ndo, para essa situagdo, certo ¢ que a partir da década de 1990 o termo ‘instala-

¢do’ se vulgariza.

Esta ¢ também a época que varios autores associam a ascensdo da popularidade da
instalagdo que passa de uma forma de producao artistica marginal para um lugar de relevo no
panorama artistico internacional.?> Roberta Smith chega mesmo a afirmar em 1993: «These
days installation art seems to be everybody's favorite medium. (...) Big shows like Documen-
ta and the Carnegie International are overrun with it. It is present in unprecedented quantities

in museums...».2%

Esta situagdo podera justificar o crescimento do nimero de publicagdes sobre o tema

a partir do final da década de 1990, com especial concentragao a partir de 2000. Para além

29 R. J. Preece, “Museum of Installation, London,” Sculpture Magazine 20, no. 2 (2001): 10-11.
220 Para saber mais sobre o projecto ver Preece, ibid.
221 Ibid.

222 Entre os quais Julie Reiss [From Margins to Center] Oliveira, Oxley e Petry [Installation Art in the New
Millennium: The Empire of the Senses (Londres: Thames & Hudson, 2003)] ou Coulter-Smith [Deconstructing
Installation Art. Southampton: CASIAD Publishing, 2006, http://www.installationart.net/, consultado a
30/1/2016.

223 Roberta Smith, “In Installation Art, a Bit of the Spoiled Brat,” New York Times, 3 de Janeiro, 1993,
http://www.nytimes.com/1993/01/03/arts/art-view-in-installation-art-a-bit-of-the-spoiled-
brat.html?pagewanted=all.
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das publicagdes ja mencionadas surgem: Space, Site, Intervention - Situating Installation
Art;?* Installation Art in the New Millennium: The Empire of the Senses;?®> Understanding
Installation Art: from Duchamp to Holzer;® Asthetik der Installation, editado em inglés em
2012;%7 Installation Art: A Critical History;®® Deconstructing Installation Art; Installation
Art in Close-Up;* A History of Installation and the Development of New Art Forms®® e Art
Actuel et Installation.”®' A estas publicacdes junta-se uma edi¢cdo do Oxford Art Journal dedi-
cada ao tema (n°24, 2001). A consisténcia e profundidade teérica deste conjunto varia signi-

ficativamente.

Note-se ainda que o aparecimento destas publicacdes ndo significa que seja esta a
primeira vez que se fala teoricamente de instalagdes. O que se verifica ¢ sobretudo o desen-
volvimento de um entendimento da instalagdo enquanto fenémeno em si, por oposi¢do a um
estudo mais compartimentalizado, no qual estas obras surgiam enquadradas no percurso de
determinados artistas. Esta mudanca de perspectiva podera ter origem no proprio crescimento
da popularidade da instalagdo nos anos de 1990. Como refere Graham Coulter-Smith: «The
historical predecessors of contemporary installation are numerous, but not so concentrated as
to constitute a ‘movement’ - as became the case in installationism of the 1990s».2*? E possivel

que o aumento da popularidade da instalacio tenha favorecido uma visdo de conjunto e o seu

224 Erika Suderburg, ed., Space, Site, Intervention - Situating Installation Art (Minneapolis: University of Min-
nesota Press, 2000).

225 Nicolas de Oliveira, Nicola Oxley, e Michael Petry, Installation Art in the New Millennium: The Empire of
the Senses (Londres: Thames & Hudson, 2003).

226 Mark Rosenthal, Understanding Installation Art: From Duchamp to Holzer (Munique: Prestel, 2003).

227 Juliane Rebentisch, Aesthetics of Installation Art (Nova lorque: Sternberg Press, 2012). Primeira edi¢do em

alemdo, publicada em 2003 pela Suhrkamp Verlag.
228 Claire Bishop, Installation Art: A Critical History (Londres: Tate Publishing, 2005).
22 William Malpas, Installation Art in Close-Up (Reino Unido: Crescent Moon, 2007).

230 Faye Ran, 4 History of Installation and the Development of New Art Forms: Technology and the Hermeneu-
tics of Time and Space in Modern and Postmodern Art from Cubism to Installation (Nova lorque: Peter Lang,
2009).

231 Julie Bawin and Jean-Pierre Foulon, eds., A7t actuel et Installation (Narmur: Presses Universitaires de Nar-
mur, 2010).

22 Graham Coulter-Smith, Deconstructing Installation Art (Southampton: CASIAD Publishing, 2006),
www.installationart.net.
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entendimento enquanto fendmeno em si mesma. Por outro lado, motivou um esforco de legi-

timacao desta tipologia artistica?>* através da procura das suas raizes na Historia da Arte.

2.2 Ainstalacdo enquanto tematica de reflexdao: revisao da bibliografia

Como referimos, ao fazer uma revisao da relativamente curta lista bibliografica sobre
o tema da instalagdo, torna-se evidente a generalizada falta de cruzamentos entre os textos,
algo que podera dever-se aos reduzidos intervalos temporais entre publicagdes. Nao obstante,
se conferirmos o grupo de possiveis antecedentes da instalagdo verificamos, em primeiro
lugar, que tendem a repetir-se entre autores, formando uma histéria quase candnica, como

defende Claire Bishop:

...installation art already possesses an increasingly canonical his-
tory: Western in its bias and spanning the twentieth century, this history
invariably begins with El Lissitzky, Kurt Schwitters and Marcel Duchamp,
goes on to discuss Environments and Happenings of the late 1950’s, nods
in deference to Minimalist sculpture of the 1960’s, and finally argues for
the rise of installation art proper in the 1970’s and 1980’s.%%*

Em segundo lugar, constatamos que estes antecedentes se dividem essencialmente em
dois grupos - El Lissitzky, Kurt Schwitters e Marcel Duchamp, de um lado e Environments,
Happenings e escultura Minimalista, do outro. Como realca Juliane Rebentisch nesta selec-
¢do transparecem as «vanguardas histéricas» e «neovanguardasy», tal como propostas por

Peter Biirger. 2** Embora a sua Teoria da Vanguarda®° tenha sido alvo de diversas criticas,?’

233 Ver nota 205.

234 Claire Bishop, Installation Art, 8.

235 «Regarding its genealogy, it is notable that a list of the potential precursors of installation art reads like a list

of classical and neo-avant-garde movements.» Juliane Rebentisch, Aesthetics of Installation Art, 13.

236 Peter Biirger, Teoria Da Vanguarda (Lisboa: Vega, 1993). Edi¢do original de 1974 (em alemdo): Theorie
der Avantgarde, (Frankfurt am Main: Suhrkampverlag, 1974).

237 Algumas dessas criticas estdo reunidas em Theorie der Avantgarde. Antworten auf Peter Burgers Bes-
timmung von Kunst und burgerlicher Gesellschaft, editado por W. M. Liidke e publicado pela Shurkamp, em
1976 e mereceram resposta por parte de Biirger no epilogo a segunda edigdo alema do livro. Mais recentemente,
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o modo como Biirger relaciona os desenvolvimentos artisticos do inicio do século XX, parti-
cularmente o Dadaismo, o primeiro Surrealismo e o Construtivismo, com algumas das pro-
postas artisticas de meados do século («neovanguardas») revela-se nas propostas de genealo-

gia da instalagdo, criando-se assim uma espécie de linhagem artistica.?’*

Claire Bishop critica esta aproximacao linear a histdria da instalagdo.”* Segundo a au-
tora, ainda que esta leitura cronoldgica reflicta varios momentos no seu desenvolvimento,
tende a forgar semelhangas entre obras distintas, que nao se relacionam entre si, ndo contribu-
indo para uma clarificagdo do que se entende por instalacdo. Para Bishop, esta ndo teve um
desenvolvimento histérico linear, tendo beneficiado, pelo contrario, de influéncias muito di-
versas. Tanto a arquitectura, como o cinema, a performance art, a escultura, o teatro, o dese-
nho de cenarios, a curadoria a Land Art ou mesmo a pintura, tiveram, de acordo com a auto-

ra, impacto sobre o desenvolvimento da instalacdo, em diferentes momentos.

Embora a qualidade critica dos livros publicados, até hoje, sobre o tema varie signifi-
cativamente, as reflexdes mais cuidadas sobre a histéria da instalacdo procuram fugir a um
simples enumerar, por ordem cronoldgica, das obras e momentos da Histéria da Arte que a
anunciam. Ao invés, estes autores tendem a organizar a sua analise em torno de determinadas

ideias que consideram ser fundamentais no seu desenvolvimento.

Em Installation Art: A Critical History, Claire Bishop*® parte da defesa de que a prin-
cipal caracteristica da instala¢do, que a distingue de outras tipologias artisticas, ¢ a exigéncia
da presenga do espectador, que entra na obra e cujos sentidos e percepcao sdo explorados na

totalidade (por oposicdo a predominancia da visdo em tipologias artisticas mais tradicio-

Biirger publicou um outro artigo que responde ndo sé as criticas iniciais mas também a recepgdo da sua Teoria
da Vanguarda nos paises anglo-saxoénicos Peter Biirger. “Avant-Garde and Neo-Avant-Garde: An Attempt to
Answer Certain Critics of Theory of the Avant-Garde.” New Literary History 41, no. 4 (2010): 695-715.

238 Faye Ran, por exemplo, defende que a analise da “pré-historia” da instalagdo demonstra como a possibilida-
de do seu aparecimento pode ser associada, em grande parte, ao uso do readymade assim como a utilizagdo da
colagem, dois desenvolvimentos que tém origem no trabalho de artistas geralmente associados a vanguardas
historicas. Faye Ran, A History of Installation and the Development of New Art Forms.

239 Claire Bishop, Installation Art: A Critical History.
240 Ibid.
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nais).?*! Em vez de uma unica historia, linear, a autora conta-nos quatro historias, paralelas, a
partir das quais procura esbogar quatro tipologias de instalagdo. Estas divisdes sdo tragadas
em torno dos diferentes tipos de experiéncia que os artistas pocuram proporcionar ao espec-

tador através das suas instalagdes.

The argument, then, is that installation art presupposes a viewing
subject who physically enters into the work to experience it, and that it is
possible to categorize works of installation by the type of experience that
they structure for the viewer. *#

Para enquadrar estes diferentes tipos de experiéncia, Bishop recorre as perspectivas
teoricas de diversos autores que reflectiram sobre a nocdo de sujeito e a forma como este
percepciona o mundo. Como se percebera em seguida, nem todos estes autores se dedicaram
a reflectir especificamente sobre arte. Embora exista, em parte dos casos, uma influéncia di-
recta destas reflexdes tedricas sobre os artistas tratados e, consequentemente, sobre as suas
obras, noutros esta parece ndo existir, sendo a ligagdo feita pela propria Claire Bishop, ge-
ralmente como ponto de partida para reflectir sobre a experiéncia proporcionada pelo “tipo”

de instalagdo em questao.

Installation Art: A Critical History organiza-se assim em quatro partes, que explici-
tam a perspectiva de Bishop. A primeira, intitulada «The dream scene», prevé um “sujeito
psicanalitico”. Ou seja, aborda instalagdes «psicologicamente absorventes», cuja experiéncia,
de acordo com a autora, ¢ equiparavel a experiéncia de um sonho, tal como descrita por
Freud em Die Traumdeutung (A interpretacdo dos sonhos) originalmente publicado em 1899.
Trata-se de instalagdes que envolvem completamente o espectador, que assume o papel de
protagonista, descobrindo cenarios com uma forte componente narrativa, que procuram des-

pertar fantasias, memorias e associagdes culturais.

241 Note-se, no entanto, que Claire Bishop nio € a {inica autora a apontar o papel central do espectador. Esta é
uma questdo mencionada por outros autores, como Julie Reiss [From Margins to Center], Mark Rosenthal [Un-
derstanding Installation Art] ou llya Kabakov [On the “Total” Installation (Bonn: Cantz, 1995)]. No entanto,
enquanto os restantes autores mencionam esta questdo de forma superficial (excepto Kabakov cuja proposta
analisaremos mais tarde), Bishop aprofunda-a. A originalidade da sua proposta centra-se sobretudo na organiza-
¢do da sua analise em torno dos diferentes tipos de experiéncia que os artistas procuram provocar ao espectador
através das obras.
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A segunda parte, «Heightened Perception», pressupde um “sujeito fenomenologico”
teorizado a partir das ideias que Merleau-Ponty desenvolve em Phénoménologie de la per-
ception (Fenomenologia da Percepg¢do), publicado em 1945, acerca da interligacdo entre
sujeito e objecto. O livro foi traduzido para inglés em 1962 e, de acordo com Bishop, veio a
influenciar a teorizagdo da chamada escultura Minimalista, que a autora considera ser um
momento importante no desenvolvimento da instalagdao. Segundo Bishop, a preferéncia, neste
movimento, por formas reduzidas e simplificadas, direcciona a atencdo do espectador para o
proprio processo de percepgdo da obra, evidenciando, deste modo, a sua dependéncia de um
conjunto de condigdes, como a relagdo da obra com o espago ou o ponto de vista do observa-

dor.

A terceira parte foca-se em instalagcdes que, recorrendo a escuriddo, ao uso de espe-
lhos, ao trabalho da luz entre outro tipo de artificios, criam ambientes nos quais o espectador
se confunde, chegando a confundir-se com o préprio espago e perdendo a nogao de si. Bishop
relaciona a experiéncia destas instalacdes com as ideias desenvolvidas por Roger Caillois no
ensaio Mimétisme et la psychasthénie légendaire (1935), no qual analisa o fenomeno da ca-
muflagem ou mimetismo do insecto. Callois, por sua vez, ¢ influenciado pela ideia de ‘pulsao

de morte’ explorada por Freud em Jenseits des Lustprinzips (Além do Principio do Prazer),

de 1920.

A ultima parte do livro de Bishop, «Activated spectatorship», aborda instalagdes e ar-
tistas que véem o observador como sujeito politico, examinando o modo como as criticas a
democracia por Ernesto Laclau e Chantal Mouffe afectaram a concepc¢do do observador por

parte de varios artistas que se dedicam a instalagao.

Claire Bishop nao ¢ a unica autora a tentar esbogar diferentes tipologias de instalagao
ou, pelo menos, agrupar as obras segundo determinadas tendéncias. Em Understanding ins-
tallation art: from Duchamp to Holzer, Mark Rosenthal propde duas categorias de instalacao,

cada uma das quais subdivididas em duas categorias ou classes.>®

242 Claire Bishop, Installation Art: A Critical History, 8.
243 Mark Rosenthal, Understanding Installation Art.
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A primeira corresponde as «Filled Space Installations»: instalagcdes nas quais as rela-
coes entre os diversos elementos da obra se sobrepdem as relagdes com o espago de exposi-
¢do. Esta divide-se em «Enchantments» - instalagdes que envolvem totalmente o espectador e
sdo psicologicamente absorventes, transportando-o para o mundo criado pelo artista - e «Im-
personations» - situacdes da vida real que sdo transportadas ou simuladas nos espagos da
arte. Segundo Rosenthal, a predominancia das relagdes internas da obra sobre as relacdes
com o espaco de exposicao, faz com que as instalacdes que caem na categoria de «Filled
Space Installations», ndo dependam de um determinado contexto de apresentacao, podendo

ser apresentadas em locais distintos.?*

O oposto acontece com a segunda categoria proposta pelo autor: «Site-Specific Instal-
lations». Trata-se de instala¢des intrinsecamente ligadas ao espago no qual sdo apresentadas e
para o qual foram criadas. Contrariamente a0 que acontecia com as obras da categoria ante-
rior, estas instalagdes ndo podem ser apresentadas noutro local que ndo aquele para o qual
foram criadas e com o qual estabelecem relacdes fundamentais. As «Site-Specific Installati-
onsy» dividem-se em «Interventions» - obras com uma forte componente critica sobre o local
de instalacdo - quer seja sobre as suas caracteristicas culturais, funcionais, intelectuais ou
institucionais - ¢ «Rapprochements» que exploram sobretudo as caracteristicas fisicas do

espaco.”

Juliane Rebentisch, por sua vez, propde uma abordagem um pouco diferente dos dois
autores referidos anteriormente. Com Asthetik der Installation, que define como uma refle-
xa0 no ambito da Estética, a autora constroi um tratado que, nas suas palavras, aborda sobre-
tudo os termos que foram utilizados em resposta a instalagao e nao tanto a instalagdo em si.?*
O livro organiza-se assim em torno de trés “grandes temas” - teatralidade, intermedialidade
(intermediality) e site specificity - que, embora se relacionem com a instalacdo, podem ser
considerados transversais a uma grande parte das praticas artisticas desenvolvidas ao longo

do século XX. Asthetik der Installation tem o mérito de aprofundar conceitos e problematicas

244 Ibid.
245 Tbid.

246 Juliane Rebentisch, Aesthetics of Installation Art.
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que tendem a estar presentes na bibliografia sobre a instalacao.

2.2.1 Aideia de teatralidade na bibliografia sobre a instalacdo

A ideia de teatralidade perpassa, efectivamente, por muitos dos textos que se dedicam
a instalacdo. Nas palavras de Rebentisch: «There is probably no other term used more often
in art theory and criticism to describe installation art than “theatricality”».2’ Veja-se a este
proposito o artigo de Robert Storr, com o sugestivo titulo de «No Stage, No Actors But It’s
Theatre (and Art)», no qual o autor defende que na instalagdo se nota de forma evidente a
atencao dada a audiéncia e a sua percep¢do da obra, algo que, anteriormente, Michael Fried
havia associado a ideia de “teatralidade”, no seu famoso e muito debatido ensaio «Art and

Objecthood»**, no qual critica a chamada escultura minimalista.?*

Note-se, contudo, que embora seja evidente que a percepgao da audiéncia tem um pa-
pel importante nas instalagdes, de um modo geral - dada a forma como a obra se revela ao
espectador, que entra no seu interior, explorando-a de um modo sempre diferente e muito
subjectivo, ¢ ainda dada a componente interactiva de muitas obras - a ideia de teatralidade
tende a ser utilizada pelos autores que se dedicam ao tema, ndo tanto no sentido indicado por
Robert Storr (a partir de Fried), mas sim associando-o a um determinado “tipo” de obra. Em
particular, instalacdes "psicologicamente absorventes", que impelem o espectador a afastar-se
da sua propria realidade, mergulhando no mundo criado pelo artista. Ou seja, obras em que a
ideia de teatralidade remete mais directamente para a experiéncia imersiva do teatro.>** Este ¢

o caso das instalagdes que Mark Rosenthal classifica como «Enchantementsy.>!

247 1bid.,21.
248 Publicado originalmente em 1967 na revista Art Forum.

249 Robert Storr, “No Stage, No Actors, But It’s Theater (and Art),” New York Times, 28 de Novembro, 1999,
http://www.nytimes.com/1999/11/28/arts/art-architecture-no-stage-no-actors-but-it-s-theater-and-
art.html?pagewanted=all.

230 Qliveira, Oxley e Petry, associam esta ideia de imersdo, ndo tanto ao teatro, mas a influéncia do cinema so-
bre a instalag¢@o. Nicolas de Oliveira, Nicola Oxley, e Michael Petry, Installation Art in the New Millennium.

231 Mark Rosenthal, Understanding Installation Art.
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Embora sejam muitos os artistas que produzem instalagdes descritas como “teatrais”,
as obras de Ilya Kabakov tém sido citadas como exemplo,>> o que ndo surpreendente dadas,
por um lado, as caracteristicas das suas obras e, por outro, o discurso do proprio artista sobre
as mesmas. De facto, para além da sua producao artistica, Kabakov produziu uma reflexao
tedrica sobre a instalagio em On the "total” installation’> (centrando-se, naturalmente, na
sua propria pratica) que ¢ digna de mencao, dado ser um dos primeiros livros a ser publicado

sobre o tema.

Nascido em 1933 na antiga Unido Soviética,>* Kabakov imigra para a Europa Oci-
dental no final da década de 1980, estabelecendo-se em Nova lorque em 1992. Desde a sua
saida da Unido Soviética, o seu trabalho tem consistido na producdo de instalagdes de larga
escala que procuram reflectir sobre o contexto social e cultural da Unido Soviética. Kabakov
considera que uma das principais diferencas entre o estilo de vida russo e o do “ocidente”
consiste no modo como sdo percebidas as relagdes de importancia entre o espago € 0s objec-
tos. Segundo o artista, enquanto no “ocidente” se procura a neutralidade do espago, dando-se
maior relevancia aos objectos, o contrario acontece na Russia, onde o espaco - as suas pro-
porcdes, condi¢cdes de luminosidade, materiais, etc. - € o principal responsavel pelo ambiente

criado. Nas suas palavras:

... the very same objects which in the West live independently: ta-
bles, chairs, etc., in our country become merely accessories of the general
atmosphere, are engulfed by it, they play a role assigned by this atmos-
phere, serving merely as insignificant parts of a mysterious, but powerful
and persuasive “whole”.?>

Este aspecto levou o artista ao desenvolvimento do tipo de instalagdo a que da o nome
de “total installation”. Estas obras caracterizam-se pela criagdo de ambientes que o especta-

dor descobre, como se de um cenério de teatro ou de filme se tratasse, e no qual € o protago-

252 Por exemplo por Robert Storr [“No Stage, No Actors, But It’s Theater (and Art),”], Mark Rosenthal [Under-
standing Installation Art] ou Claire Bishop [Installation Art: A Critical History].

253 1lya Kabakov, On the “Total” Installation (Bonn: Cantz, 1995).
25 Em Dnipropetrovsk, actualmente no territorio Ucraniano

23 1bid., 245.
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nista. Como explica o artista, as suas instalagdes procuram fazer o espectador sentir-se como
um espido num espago marcado pela vida de outra pessoa, com tudo o que esta deixa para

tras.

As referéncias de Kabakov ao teatro sao muito evidentes. O artista compara o espec-
tador a um actor ou personagem principal e a instalagdo a um cenario teatral, direccionado a
constru¢do de uma historia na qual o espectador entra. O espectador torna-se assim o perso-

nagem ou actor central dentro da obra:

The main actor in the total installation, the main center toward
which everything is addressed, for which everything is intended, is the
viewer. But this is a completely special viewer - the viewer of the “total”
installation. (...)Primarily, this is the plastic center of any total installation
in the sense that the whole installation is oriented only toward his percep-
tion, and any point of the installation, any of its structures is oriented only
toward the impression it should make on the viewer, only his reaction is
anticipated. In this there is a total coincidence between the goals of the to-
tal installation and those of the theatre where everything - the decorations,
action, plot - exists not in and of itself, but rather is calculated for the
viewer’s reaction.*

Evidentemente, Kabakov ¢ apenas um entre muitos artista que produzem instalagdes
consideradas “teatrais”, no entanto, a sua obra e a sua perspectiva tornam este aspecto muito
evidente, justificando a sua frequente utilizacao para ilustrar a forma como a ideia de teatrali-

dade perpassa a instalacao.

Embora ndo os associem directamente a ideia de teatralidade, tanto Claire Bishop?”’
como Nicolas de Oliveira (e co-autores)*® introduzem nos seus livros um capitulo dedicado a
instalagdes envolventes e psicologicamente absorventes que impelem o espectador a mergu-
lhar no mundo criado pelo artista: «The dream scene», no primeiro caso e «Escape», no se-

gundo.

236 Ibid., 245.
27 Claire Bishop, Installation Art: A Critical History.

238 Nicolas de Oliveira, Nicola Oxley, e Michael Petry, Installation Art in the New Millennium.
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2.2.2 A abertura ao contexto

...If installation art has a common denominator, it is that these are,
in the broadest terms, works that open themselves quite literally toward
their visible and invisible contexts or even render them explicitly thematic.
Installations are context-sensitive with regard not only to the interior or
exterior space in which they are exhibited but also to the social frameworks
that influence the reception of art in general.’

A abertura da instalagdo ao seu contexto, ou contextos, ¢ outro dos temas que se aflo-
ra na bibliografia. Em causa estd a permeabilidade da obra ao seu enquadramento expositivo
e a forma como o utiliza nos seus aspectos estéticos e espaciais, por um lado, e sociais e poli-
ticos por outro. Nesse sentido, a instalagdo contraria a ideia de isolamento da obra de arte,
que transparece ndo sO na separacdo entre os lugares de vivéncia comum e os “lugares da
arte”, mas também na evolucao dos espacos de exposi¢dao no sentido de uma maior neutrali-
dade. Reflectindo a partir da escultura, Alex Potts defende que o entendimento do objecto
artistico como algo isolado do seu contexto e numa esfera separada da “vida comum” ¢, em

parte, fruto de uma encenagao:

Where a sculpture presents itself as an autonomous object, it partly
does so by virtue of a display that induces a viewer to see it as isolated
from its surroundings and set in a sphere apart.’*

Segundo o autor, a tendéncia para a encenagao do isolamento do objecto artistico ¢ ja
visivel no século XVIII, em algumas galerias de escultura de pendor classicizante. Nestas, a
relativa “neutralidade” do espago, com o uso de paredes brancas e pouca ornamentagao, aju-
da a destacar as obras, contrastando com o que acontecia em interiores Barrocos ou Rococd,

nos quais a riqueza arquitectonica e decorativa diluia o impacto da escultura.>!

A preocupacdo com a neutralidade do espago de exposi¢do cresce, progressivamente,

até ao século XX, quando atinge o seu apogeu com a tipologia de galeria que ficaria posteri-

2% Juliane Rebentisch, Aesthetics of Installation Art (Nova lorque: Sternberg Press, 2012), 221.
260 Alex Potts, “Installation and Sculpture,” Oxford Art Journal 24, no. 2 (2001): 11.
261 Alex Potts, “Installation and Sculpture”: 5-24.
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ormente conhecida como white cube. Embora com antecedentes na Europa, ¢ sobretudo a
partir da construgdo do primeiro edificio do Museum of Modern Art (MOMA) de Nova lor-
que, fundado em 1929, que este modelo de galeria se celebriza e difunde.?> As galerias do
MOMA procuravam fornecer um ambiente neutro para a contemplacao da arte, sem distrac-

¢oes por parte da decoragdo, obras de arte vizinhas ou qualquer outra influéncia externa.

Nao obstante, as primeiras décadas do século XX foram também marcadas por outras
forcas no mundo da arte que ndo se coadunavam com esta perspectiva. Embora seja possivel
identificar, a partir do século XVIII até as primeiras décadas do século XX, uma tendéncia
para a acentuacgdo da separacao entre a esfera da arte e o plano vivencial, esta tendéncia en-
controu resisténcia’® em diversos momentos, particularmente no ambito das chamadas «van-
guardas histdricas» e, mais tarde, nas «neovanguardas». Como vimos anteriormente, estes
dois momentos da historia da arte sdo muitas vezes incluidos nos “antecedentes” da instala-

¢ao.

Na verdade, quando, na década de 1970, Brian O’Doherty forja o termo white cube***
- que, como vimos, viria a designar o modelo de galeria que melhor representa esta procura
pela neutralidade do aparelho expositivo - fa-lo ja numa perspectiva critica, defendendo que
0 espaco de exposi¢do nao ¢ um contentor neutro mas uma construgdo historica. Na época em
que escreve Inside the White Cube: The Ideology of the Gallery Space, O’Doherty desenvol-
via também actividade enquanto artista, trabalhando sobretudo na area da instalagdo. De fac-

to, a instalacdo ¢ a tipologia artistica em que mais se evidencia a ligagdo entre a obra e o es-

262 Christoph Grunenberg, “The Modern Art Museum,” in Contemporary Cultures of Display, ed. Emma Barker
(New Haven; Londres: Yale University Press; The Open University, 1999), 29-49.

263 Segundo Margarida Brito Alves a defesa de um modelo puro, auténomo, € a apologia de uma pratica hetero-
génea, ligada directamente a um plano vivencial, definem-se como duas posi¢des coexistentes que marcam
desde logo as décadas iniciais do século XX e que ndo devem ser entendidas em oposi¢ao. Pelo contrario, a
autora defende que estas devem ser entendidas em relagdo, ou como vasos comunicantes, funcionando «como
uma estrutura dupla [como a dupla hélice do ADN] com conexdes internas». Margarida Brito Alves, “O espago
na criagdo artistica do século XX. Heterogeneidade. Tridimensionalidade. Performatividade” (tese de doutora-
mento, Faculdade de Ciénciais Sociais ¢ Humanas - Universidade Nova de Lisboa, 2011),
http://run.unl.pt/handle/10362/5813.

264 O termo surge numa série de trés textos originalmente publicados na revista Artforum, em 1976, sendo poste-
riormente reunidos em Brian O’ Doherty, Inside the White Cube: The Ideology of the Gallery Space (Berkeley:
University of California Press, 1999).

78



Il - O que é ainstalacdo?

paco. Nao s6 comega a ser reconhecida a sua influéncia sobre a obra e a forma como ¢ per-
cepcionada pelo espectador, como o espago passa a ser encarado, em muitos casos, como

parte da obra.

Por outro lado, desenvolve-se a tendéncia para procurar espagos de exposi¢ao alterna-
tivos as galerias e museus o que, pelo menos no contexto das décadas de 1960-70, pode ser
enquadrado na critica as instituigcdes artisticas e a comercializagdo da obra de arte que se de-
senvolveu na época, particularmente nos Estados Unidos da América. Aludindo a artistas
como Claes Oldenburg, Jim Dine e Allan Kaprow que, entre as décadas de 1950 e 1960, re-
jeitaram as grandes galerias comerciais nova-iorquinas procurando espagos de exposi¢ao
alternativos, Claire Bishop defende que a fuga aos espacos de exposi¢do tradicionais esta

intimamente ligada ao inicio da instalacdo enquanto forma de arte independente.?%

A procura de novos locais para expor as obras, para além dos museus e galerias favo-
receu, por sua vez, o desenvolvimento da tendéncia para a criagdo de obras site-specific, ou
seja, obras criadas em fun¢do de um determinado espago. Como referimos anteriormente esta
ligacdo das obras ao local de exposi¢ao pode ter como interesse principal nao sé a exploragao
das suas caracteristicas espaciais e estéticas mas também, uma indaga¢do em torno dos as-

pectos culturais, politicos e sociais que lhes estdo associados.

Para Claire Bishop, a historia do desenvolvimento da instalagdo esta, de certa forma,
ligada a procura de uma arte mais interventiva politica e socialmente, quer através de uma
critica social mais evidente e directa - que nos anos de 1970 se relaciona, particularmente,
com as teorias pos-colonialistas e feministas - quer pela aten¢do que ¢ dada ao papel da audi-
éncia na obra, nomeadamente, a partir da ideia de activacao do espectador.?*® Segundo a auto-
ra, subjacente a nogdo de activagdo do espectador, esta a crenca de que a obrigagdo de circu-
lar no interior da obra e, nalguns casos, agir ou interagir com a mesma, por oposicao a tradi-
cional contemplagdo passiva da obra de arte, teria um efeito emancipador, que se estenderia

as outras esferas da sua vivéncia, resultando assim no seu maior envolvimento nos contextos

265 Claire Bishop, Installation Art: A Critical History.
266 Ibid.
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social e politico.?¢’

2.2.3 Hibridez, intermedialidade, Gesamtkunstwerk

Ao fazer uso de diversos meios, numa mesma obra, a instalacdo convoca as ideias de
hibridez e de intermedialidade (intermediality), sendo por vezes enquadrada em reflexdes
acerca de uma certa permeabilidade entre modalidades artisticas, que tem marcado a arte

contemporéanea.

Para Rebentisch a “omnipresenga” da instalagdo ¢ a principal manifestacdo de uma
crescente tendéncia para a intermedialidade (intermediality) na arte, termo que tem sido utili-
zado, sobretudo a partir da década de 1960, para descrever as obras que ndo se enquadram na
categorizagdo tradicional das diferentes tipologias artisticas, pondo em causa a separagao

convencional da arte nas diversas “artes”.28

Os autores de Installation Art, por sua vez, remetem para a ideia de Gesamtkunstwerk
- a obra de arte total.*® Nascida no romantismo tardio e geralmente?” associada aos ideais
estéticos de Wagner, a nocao de obra de arte total prolongou-se no século XX, expandindo-
se a varios campos artisticos. Wagner defendeu-a em diversos ensaios tedricos publicados
entre 1849 e 1851, particularmente Die Kunst und die Revolution (Arte e revolucdo) e Das
Kunstwerk der Zukunft (A obra de arte do futuro) ambos publicados em 1849. Na sua visdo,
Gesamtkunstwerk significava a integracdo da musica, poesia, dan¢a e outros elementos visu-
ais num Unico meio de expressdo dramatica - a opera. Este ideal esteve na base da visdo para

as suas obras da segunda metade do século XIX, nomeadamente as que se incluem no Der

267 Bishop centra-se sobretudo em artistas como Joseph Beuys, Hélio Oiticica ou Felix Gonzalez-Torres, pas-
sando também pela no¢do de “estética relacional” proposta por Nicolas Bourriaud em Relational Aesthetics
(Dijon: Les presses du réel, 2002).

268 Juliane Rebentisch, Aesthetics of Installation.
269 Nicolas de Oliveira et al., Installation Art.

270 Embora a nogdo de gesamtkunstwerk seja geralmente associada a Wagner, as suas origens remontam, pelo
menos, ao inicio do século XIX. Sobre este assunto ver Wolfgang Domling. “Reuniting the Arts: Notes on the
History of an Idea.” 19th-Century Music 18, no. 1 (1994): 3-9.
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Ring des Nibelungen.

A ideia de Gesamtkunstwerk sobreviveu a Wagner e expandiu-se a novas areas de
producao artistica. Como refere Wolfgang Domling, quase tudo o que tem sido chamado Ge-
samtkunstwerk, no jargao cultural recente, estd fora da area da musica.?’! Pelo menos desde a
Documenta de Kassel, em 1972, Gesamtkunstwerk tornou-se novamente uma palavra de co-
digo para os anseios artisticos que procuram transcender os limites da arte e da obra de arte.
Para o autor, hoje em dia, este conceito concerne apenas marginalmente a musica e ja nada

tem que ver com Wagner e o Musikdrama.*”

Para Nicolas de Oliveira e os co-autores de Installation Art a ideia de obra de arte to-
tal ilumina em certa medida o conceito de instalagdo, no sentido em que ambas partilham um
caracter «inclusivo».?”> Adicionalmente realgam que alguns dos que consideram ser os ante-
cedentes da instalagdo - nomeadamente o Dada, o Construtivismo, o programa da Bahaus e
alguns aspectos do Futurismo - devem algo, implicita ou explicitamente, a no¢do de Gesamt-
kunstwerk. Nao obstante, julgam ser necessario ir para 1a da nogao de obra de arte total, para

que os parametros da instalagcdo se tornem claros.

Fazendo uma breve revisdo de alguns momentos da Historia da Arte do século XX
«em direccao»?’ a instalagdo, até as décadas de 1960-70, os autores concluem que, para além
da jun¢do de diferentes praticas artisticas, proposta pela nocao de Gesamtkunstwerk, o que
esta em causa € o desrespeito e a destabilizagdo das certezas e normas dentro das proprias
disciplinas artisticas. Os autores remetem para Fredric Jameson, que formula esta questdo de

forma clara e que passamos também a citar:

Like synesthesia in the literary realm (Baudelaire), the ideal of the
Gesamtkunstwerk respected the ‘system’ of the various fine arts and paid

271 Wolfgang Domling. “Reuniting the Arts: Notes on the History of an Idea.” 19th-Century Music 18, no. 1

(1994): 3-9.
272 [hid.

273 Embora ndo o explicitem claramente, entendemos a partir desta a afirmagdo, que os autores se referem ao
facto de a instalagdo misturar meios de produgio artistica numa mesma obra.

274 O capitulo a que nos referimos tem por titulo « Towards Installation».
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in tribute in the notion of some vaster overarching synthesis in which they
might all somehow ‘combine’... [Installation] is no longer that, not least
because the very ‘system’ on which the older synthesis was based has itself
become problematical, along with the claim of one of the individual fine
arts to its autonomy... If this is in some sense ‘mixed media’ (the contem-
porary equivalent of the Gesamtkunstwerk), the ‘mix’ comes first, and re-
defines the media involved by implication a posteriori.””

Ou seja, segundo Jameson, a utilizacdo de varias técnicas artisticas na instalagdo
acontece apenas apos terem sido destabilizadas as fronteiras tradicionais da producao artisti-

ca, ndo se tratando de uma simples jungao de disciplinas.

%
* *

Em conclusdo, a analise da bibliografia sobre o tema da instalagdo - que proliferou
sobretudo a partir de meados da década de 1990, coincidindo com a popularizag¢ao desta tipo-
logia artistica?™ - revela que € possivel identificar algumas linhas em comum entre os textos,

apesar de estes tenderem a ndo se confrontar.

A heterogeneidade das obras que sdo incluidas nesta categoria leva alguns autores a
esbogar diferentes “tipos” de instalacdo, como € o caso das propostas de Claire Bishop?”’ e
Mark Rosenthal.?”® Por outro lado, o cruzamento da analise da historia da instalagdo com te-
mas que marcam a produc¢ao artistica e a reflexdo teodrica sobre arte no século XX ¢ bastante
evidente, por exemplo, na referéncia as ideias de teatralidade, de obra de arte total ¢ quebra
de barreiras disciplinares, ou da abertura da arte ao seu contexto, quer seja pela forma como
as obras questionam os espacgos de apresentagdo, quer na associagdo da histéria da instalagao
a artistas que procuram desenvolver uma arte politica e socialmente interventiva. No entanto,
estas analises sdo pouco direccionadas para uma definicdo do conceito. Embora déem algu-

mas pistas, em pouco ajudam a esclarecer o que significa, mais precisamente, dizer que uma

275 Fredric Jameson, “Postmodernism and Utopia,” in Utopia Post-Utopia: Configurations of Nature and Cul-
ture in Recent Sculpture and Photography (Boston; Cambridge; London: Institute of Contemporary Art Cam-
bridge; Mass; MIT Press, 1998): 15. Apud. Nicolas de Oliveira et al., Installation Art.

276 Ver nota 205.
277 Claire Bishop, Installation Art: A Critical History.
278 Mark Rosenthal, Understanding Installation Art.
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obra ¢ uma instalagao.

2.3 Alinstalacdo enquanto conceito

'Installation art' is a term that loosely refers to the type of art into
which the viewer physically enters, and which is often described as 'theat-
rical', 'immersive' or 'experiential’. However, the sheer diversity in terms of
appearance, content and scope of the work produced today under this
name, and the freedom with which the term is used, almost preclude it from
having any meaning.’”’

All the authors I mentioned hesitate to define the concept of instal-
lation art and for good reason. Is it a genre? Is it a medium? Is it an exhi-
bition or display, a curatorial practice: to install??*

Tendo ja sido descrito como um umbrella concept™®', o conceito de instalagdo € reco-
nhecidamente dificil de definir, dada a heterogeneidade de obras que tém sido incluidas nesta
categoria. «Mediumy», «género», «técnica artistica» ou «forma artistica» sdo algumas das ex-
pressdes que tém sido utilizadas para descrever o fendémeno. Mark Rosenthal, por exemplo,
aplica as quatro denominagdes no espaco de trés paginas.?®? Erika Suderburg vai mais longe
utilizando-as numa unica frase: «Installation art as genre, term, medium, and practice acts as

the assimilator of a rich succession of influences).2?

A maior parte dos autores, no entanto, tende a recorrer a designacdes mais genéricas,
como «forma artistica», evitando terminologias polémicas como medium ou género. A ulti-
ma, habitualmente associada a divisdes poéticas ou artisticas dentro de cada uma das artes -

como o retrato, a paisagem € a natureza-morta na pintura - sendo dificil justificar a inclusao

279 Claire Bishop, Installation Art: A Critical History, 6.
280 Marga van Mechelen, “Experience and Conceptualization of Installation Art”.

281 Mechelen, Ibid. e Carol Stringari, “Installations and Problems of Preservation,” in Modern Art: Who Cares?,
ed. Ijsbrand Hummelen e Dionne Sillé (Amesterddo: SBMK/ ICN, 1999), 272-80.

282 Mark Rosenthal, Understanding Installation Art.

283 Erika Suderburg, “Introduction: On Installation and Site Specificity,” in Space, Site, Intervention - Situating
Installation Art (Minneapolis: University of Minnesota Press, 2000): 3.
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da instalagdo nesta no¢ao.>* Ja o termo medium tem uma definicao bastante problematica que
variou ao longo do tempo, consoante o discurso dominante. Como explica Rosalind Krauss, a
associacao desta palavra as reflexdes de Clement Greenberg e a sua ideia de medium specifi-
city, apagou a memoria de outras abordagens ao termo que marcaram a sua historia.?*® Embo-
ra conceda a palavra medium uma maior complexidade e elasticidade do que a que lhe ¢ fre-
quentemente atribuida, Krauss considera que a instalacdo esta, ainda assim, numa condig¢ao

pos-médium.

Whether it calls itself installation art or institutional critique, the
international spread of the mixed- media installation has become ubiqui-
tous. Triumphantly declaring that we now inhabit a post-medium age.?*

A falta de melhor defini¢do e tentando ndo recorrer a conceitos tdo controversos, op-
taremos, como fazem a maior parte dos autores, por recorrer a expressdes mais “neutras”
como categoria, tipologia ou forma artistica, quando nos referimos a instalagdo, utilizando-

as, como equivalentes, ao longo do texto.

No entanto, considerar a instalagdo uma categoria ou tipologia de direito proprio im-
plica, necessariamente, admitir que ¢ possivel reconhecer determinados atributos nas obras,
que as identifiquem como membros dessa categoria. Apesar de os textos escritos no ambito
da Teoria e da Historia da Arte dedicarem, como referimos, pouca atencao a definicdo do
termo ‘instalagdo’ em si, ndo deixam de nos dar algumas pistas sobre o assunto. Estas podem
ser complementadas com as que sao fornecidas pelos textos que t€m sido escritos no ambito
da conservacao da arte contemporanea, que tendem a ser mais pragmaticos, centrando-se nas
particularidades que estas obras t€m em comum e, particularmente, nas suas implicagdes ao

nivel das praticas museologicas.?®’

284 Note-se que os autores que usam estas denominagdes, ndo justificam o seu uso.

285 Rosalind Krauss, 4 Voyage on the North Sea: Art in the Age of the Post-Medium Condition (Londres:
Thames & Hudson, 1999).

286 [bid., 20.

287 Entre os quais: Roland Groenenboom [“Installations and Interpretations,” in Modern Art: Who Cares?, ed.
Ijsbrand Hummelen e Dionne Sillé (Amesterdao: SBMK/ ICN, 1999), 343-48.] Riet de Leeuw [“The Precari-
ous Reconstruction of Installations.” Id. 212-21] Cecilia Illa Malvehy [“Case Studies in the Conservation of
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Fazendo uma revisdo destes dois conjuntos de literatura, podemos associar a instala-
¢do, enquanto categoria, algumas caracteristicas. Uma instalagdo envolve o espectador, que
entra dentro da obra.?*® E geralmente constituida por mais do que um objecto/componente
embora deva ser entendida como um todo.”® Sado privilegiadas as relagdes entre os diversos
elementos e o contexto, incluindo o espectador, para quem a obra se revela a medida que se
movimenta através dela.?® Muitas instalagdes envolvem uma experiéncia multi-sensorial.?’!
Os componentes intangiveis tém um papel fundamental: a distribuicao espacial dos diversos
elementos, a interac¢do com espectador, o movimento, a luz, o som, etc. fazem parte da expe-
riéncia da obra.?”? E, por fim, uma instalagdo varia ao longo do tempo, quer seja fruto da

intengdo do artista, quer por resposta as circunstancias, como por exemplo, o espago no qual

Contemporary Installations.” Id. 341-42] Carol Stringari [“Installations and Problems of Preservation.” Id. 272—
80] William Real [“Toward Guidelines for Practice in the Preservation and Documentation of Technology-
Based Installation Art,” Journal of the American Institute for Conservation 40, no. 3 (2001): 211-31] Cornelia
Weyer [“Restoration Theory Applied to Installation Art.”
http://collections.europarchive.org/rce/20120208162002/http://inside-

installations.org/OCMT/mydocs/WEYER _RestorationTheoryAppliedtoInstallationArt.pdf, consultado a
31/1/2016).] Marga van Mechelen [“Experience and Conceptualization of Installation Art”] Glenn Wharton e
Harvey Molotch [“The Challenge of Installation Art,” in Conservation: Principles, Dilemmas and Uncomforta-
ble Truths, ed. Alison Richmond e Alison Bracker (Oxford: Butterwor-Heinemann; Victoria and Albert Muse-
um, 2009), 210-22] Vivian van Saaze [[Installation Art and the Museum: Presentation and Conservation of
Changing Artworks (Amesterddo: Amsterdam University Press, 2013)] Monica Jadzinska [“The Lifespan of
Installation Art,” in Inside Installations. Theory and Practice in the Care of Complex Artworks, ed. Tatja Schol-
te e Glenn Wharton (Amesterddo: Amsterdam University Press, 2011), 21-31].

288 Uma questdo mencionada por Julie Reiss [From Margins to Center] Mark Rosenthal [Understanding Instal-
lation Art] Claire Bishop [Installation Art: A Critical History] Cornelia Weyer [“Restoration Theory Applied to
Installation Art.”’] e Tatja Scholte [“Introduction,” in Inside Installations. Theory and Practice in the Care of
Complex Artworks, ed. Tatja Scholte e Glenn Wharton (Amesterddo: Amsterdam University Press, 2011), 11—
20].

289 Um aspecto referido por Nicolas de Oliveira, Nicola Oxley, Michael Petry € Michael Archer [Installation
Art] Julie Reiss [From Margins to Center], Rosenthal [Understanding Installation Art], ou Faye Ran [4 History
of Installation and the Development of New Art Forms].

2% Como referem Cornelia Weyer [“Restoration Theory Applied to Installation Art.”] Glenn Wharton e Harvey
Molotch [“The Challenge of Installation Art”, 210-22] ou Monica Jadzinska [“The Lifespan of Installation
Art,” 21-31].

21 Como notam Carol Stringari [“Installations and Problems of Preservation,” 272-80], William Real [“Toward

Guidelines for Practice in the Preservation an Documentation of Technology-Based Installation Art,”: 211-31]
Claire Bishop [Installation Art: A Critical History] Cornelia Weyer [“Restoration Theory Applied to Installa-
tion Art”] Faye Ran [4 History of Installation and the Development of New Art Forms] ou Tatja Scholte [“In-
troduction,” 11-20.].

22 Real, “Toward Guidelines for Practice in the Preservation an Documentation of Technology-Based Installa-
tion Art,”: 211-31; Weyer, “Restoration Theory Applied to Installation Art”.
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¢ mostrada ou as diversas imposigdes e limitagdes que podem existir.>”

Mas se conferirmos a lista de obras que tém sido incluidas na categoria de instala¢do
(comegando, por exemplo, pelos trinta casos de estudo do projecto Inside Installations)***
verificamos que a aplicabilidade das caracteristicas listadas anteriormente varia bastante. Ou
seja, enquanto algumas das obras obedecem a todos os atributos mencionados, outras cum-
prem apenas alguns, sendo, ainda assim, consideradas instalagdes. Por outro lado, também se
pode argumentar que algumas das caracteristicas referidas, podem ser encontradas noutras
tipologias artisticas (por exemplo, a existéncia de elementos intangiveis na performance).

Seréd que isto significa que a instalagdo ndo ¢ um conceito valido ou util, estando condenado

ao desaparecimento, como sugere Michael Kimmelman?

I suspect the term [installation] itself will eventually come to seem
too vague to be of lasting value. Art lingo, like all jargon, is more about
convenience than accuracy.’”

Na verdade, esta ndo é, de todo, uma situacdo exclusiva a ideia de instalacdo ou ao
“jargdo artistico”, como sugere Kimmelman. Como veremos, a pertinéncia do conceito nao ¢
posta em causa pela indefini¢do dos seus limites. Como refere Peter Biirger, a dificuldade na
defini¢do dos conceitos foi abordada por alguns dos maiores pensadores da nossa historia e,
para o autor, mais do que um obstaculo, esta ¢ uma caracteristica que promove a vitalidade

dos conceitos:

Lacan was adamantly opposed to speaking “le vrai du vrai” argu-
ing that the naked truth was always disappointing. In his Logic, Hegel ridi-
culed the arbitrariness of definitions that are supposed to pin down a con-
cept to specific properties: even though no other animal has an earlobe, it
is not an adequate way of defining human beings. And Nietzsche puts it
concisely: “Only that which has no history can be defined.” If such differ-

293 Como realgam Carol Stringari [“Installations and Problems of Preservation,” in Modern Art: Who Cares?,
ed. [jsbrand Hummelen e Dionne Sillé (Amesterddo: SBMK/ ICN, 1999), 272-80] Real, ibid., ou Glenn Whar-
ton e Harvey Molotch [“The Challenge of Installation Art,” 210-22].

294 Sobre o0 projecto ver pagina 48.

295 Michael Kimmelman, “ART; Installation Art Moves In, Moves On,” The New York Times, 9 de Agosto,
1998, http://www.nytimes.com/1998/08/09/arts/art-installation-art-moves-in-moves-on.html?pagewanted=all.
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ent thinkers as Hegel, Nietzsche, and Lacan - I could have also mentioned
Adorno and Blumenberg - oppose definitions, then we should listen to
them. In fact, it is a practice that runs the risk of depriving the concept of
what keeps it alive: the contradictions that it unites within itself. >*°

Note-se que, embora as teorias divirjam, a maioria das evidéncias experimentais, na
area da Psicologia Cognitiva, indica haver subjectividade na aplicagdo dos conceitos, depen-
dente quer da nossa visao do mundo, quer da experiéncia que temos com determinados tipos
de entidades.””” Com o objectivo de reflectir a imprecisdao que marca a linguagem corrente,
foi criada, no dominio da Logica, a nocao de fuzzy logic ou logica difusa. Ao contrario da
logica booleana, que permite que uma proposi¢ao seja apenas verdadeira ou falsa, a logica
difusa permite um gradiente de valores de verdade. Por exemplo, que a pertenga de um ob-
jecto a uma determinada categoria seja definida ndo apenas como verdadeira ou falsa, mas

através de um gradiente de pertenga.>*

No caso da instalagdo, a l6gica difusa parece-nos bastante util, na medida em que pos-
sibilita lidar com a heterogeneidade na aplicacdo do conceito. Mais do que perguntar se uma
obra ¢ ou ndo uma instalagdo, esta permite levantar a questdo de até que ponto a obra ¢ uma
instalacdo? Ou seja, quais as caracteristicas que a aproximam e afastam do conceito. Desta
forma, concede-se ao mesmo flexibilidade suficiente para que seja associado tanto as obras
que correspondem ao “ideal” do que € uma instalagdo (que teriam todos os atributos listados
anteriormente) como a obras que cumprem apenas algumas das caracteristicas. Na area da
Museologia e da Conservagao, este tipo de reflexdo ¢ fundamental. Ainda que uma obra nao
inclua todas as propriedades que geralmente caracterizam as instalagdes, pode aproximar-se o
suficiente para que a sua conservagao justifique procedimentos semelhantes. Como veremos

no capitulo seguinte, certas particularidades da instalagdo implicam um reajustamento de

2% Peter Biirger, “Avant-Garde and Neo-Avant-Garde: An Attempt to Answer Certain Critics of Theory of the
Avant-Garde,” New Literary History 41, no. 4 (2010): 695.

27 Sobre este assunto consultar «Concepts and Categorization» incluido no volume dedicado & Psicologia Expe-
rimental do Handbook of Psychology no qual Robert Goldstone e Alan Kersten fazem uma revisdo das tltimas
cinco décadas de investigacdo em Psicologia Cognitiva acerca do modo como formamos, apreendemos e utili-
zamos conceitos. Robert Goldstone e Alan Kersten, “Concepts and Categorization,” in Comprehensive Hand-
book of Phsychology, vol. 4. Experimental Phsychology (New Jersey: Wiley, 2003), 599-621.

2% Petr Hajek, “Fuzzy Logic,” ed. Edward N. Zalta, The Stanford Encyclopedia of Philosophy, 2010,
http://plato.stanford.edu/archives/fall2010/entries/logic-fuzzy/.
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perspectiva e de metodologias no que toca a preservacao e exposicao das obras.
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Capitulo 3 Entre criacdo e musealizacdo: particu-
laridades da instalacdo enquanto ob-
jecto museoldgico

No capitulo anterior analisimos a nocao de instalagdo, a sua origem e a forma como o
tema tem sido abordado na bibliografia existente. Apesar da dificuldade em definir os seus
limites e da heterogeneidade das obras as quais tem sido aplicado, defendemos a pertinéncia
do conceito, procurando esclarecer alguns dos atributos que lhe podem ser associados. Recor-
rendo a chamada légica difusa, propusemos ser possivel conceber um gradiente de pertenga a
categoria de instalacdo, que permita englobar obras que ndo cumprem necessariamente todas
as caracteristicas que t€ém sido associadas a esta tipologia, mas se aproximam o suficiente

para que a sua preservagao e exposi¢do acarrete procedimentos semelhantes.

Mas, afinal, de que forma ¢é que as particularidades da instalagao implicam estratégias
de conservagdo e exposi¢ao distintas de outras tipologias artisticas? Esta ¢ a questdo a que

propomos responder neste capitulo.

Como vimos no Capitulo 1, a investigagdo em torno da conservacdo da arte contem-
poranea tem real¢cado os problemas que advém da expansdo dos materiais utilizados pelos
artistas na producao das obras. A tendéncia para privilegiar o seu poder expressivo, descu-
rando a durabilidade resulta, frequentemente, em processos de degradagdo imprevisiveis,
rapidos e catastroéficos que podem comprometer significativamente a experiéncia estética das

obras.

Ao utilizar materiais e equipamentos muito variados, as instalacdes podem sofrer pro-
blemas diversos no que toca a conservacao da sua materialidade. No entanto, ndo ¢ este fac-
tor que realmente distingue a instalacdo de outras tipologias artisticas e obriga a um repensar
de estratégias. Este ¢, na verdade, um aspecto comum a uma grande parte da produgao artisti-

ca contemporanea dada a introdugdo de novos materiais, mesmo em tipologias mais "tradici-
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onais" como a pintura.

Note-se também que a preservagao dos materiais originais pode nao ser fundamental
a sobrevivéncia da obra. A aquisicao de uma obra por parte de um museu pode nao implicar a
transferéncia de qualquer material para a colec¢do, como demonstra o caso de Notion Motion
(2005) de Olafur Eliasson (n.1967), explorado no documentario /nstallation Art:Who Cares?
(2011).* Através de um pavimento de madeira elevado, a instalacdo transforma as vibragdes
do movimento dos visitantes em ondulagdes na superficie da d4gua que estd contida em dois
recipientes. Estas ondulagdes, por sua vez, sdo projectadas em telas, tornando muito visivel o
movimento da dgua. Agua, luz ¢ movimento sdo, portanto, os principais “materiais” que
constituem a obra, mas que tém uma existéncia efémera, desaparecendo quando a obra nao
estd instalada e em funcionamento. Nao obstante, Notion Motion requer uma série de infra-
estruturas que a fazem funcionar, nomeadamente o chdo de madeira, os recipientes que com-
portam a agua, projectores, telas, etc. Apesar destes materiais poderem ser conservados, ne-
nhum consta no acervo do museu. Cada vez que a obra ¢ instalada, estas infra-estruturas sao
refeitas. Quando questionado acerca deste assunto, o curador Jaap Guldemond refere que o
museu comprou o conceito da obra que, na pratica, consta no certificado de autenticidade e
nos planos de montagem. A conservacao dos materiais “auxiliares” seria demasiado dispen-

diosa e nao faria sentido neste caso, dado que a obra sobrevive a sua substitui¢do.’*

A instalagdo distingue-se, sobretudo, pelas consequéncias que advém dos seus aspec-
tos intangiveis, um assunto ao qual tem sido dedicada menos atengdo. E nestas particularida-
des e nas suas consequéncias que procuraremos focar-nos neste capitulo, recorrendo a alguns

exemplos para reflectir sobre esta problematica.

29 O documentario foi criado no contexto dos projectos Inside Installations € PRACTICs coordenados pela
INCCA. Esta disponivel em https://www.incca.org/articles/film-installation-art-who-cares-2011

300 Comentario do curador no referido documentario.
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...most common state for installation: storage. Installations only ex-
ist during very short, brief lifes. During most of the time they are put away
in boxes and various types of containers.’"!

Como vimos no capitulo anterior, uma das principais caracteristicas da instalacao
prende-se com utilizagdo de varios elementos ou objectos numa mesma obra. Estes distribu-
em-se pelo espago de exposicao, devendo ser entendidos, ndo individualmente, mas no todo
da instala¢do. Deste modo, estas obras expandem-se para além do seu suporte material, tor-
nando-se parcialmente intangiveis, na medida em que abrangem as relagdes espaciais entre 0s
seus componentes ¢ o lugar de apresentacgdo. Isto significa que as instalagcdes sdo obras efé-

meras por natureza, uma vez que so existem, de facto, enquando expostas.

Adicionalmente, estas requerem a presen¢a do espectador e de todos os seus sentidos,
para que sejam experienciadas na sua totalidade. Como vimos, Claire Bishop chega mesmo a
defender ser a exigéncia da presenca do espectador, a caracteristica que fundamentalmente

distingue a instalagdo de outras tipologias artisticas.*’?

Evidentemente poderia contra-argumentar-se que qualquer tipologia artistica exige a
experiéncia directa da obra e que o acesso a sua documentagdo (a uma reprodugado fotografica
de uma pintura, por exemplo) ndo ¢ comparavel a observacao da obra em si. De facto, inde-
pendentemente do tipo de obra, o espectador tem ao vivo, em principio,’* mais informacao
do que através de uma reprodug@o. No entanto, no caso da instalacdo, a diferenca entre expe-
rienciar directamente a obra ou apenas a sua documentagao ¢ particularmente acentuada, quer

pela incapacidade de captar certos aspectos, quer pela maior quantidade de factores subjecti-

301 Deborah Cherry, “Brief Lives: The (auto)biographies of Works of Art” (apresentagdo no simposio Contem-
porary Art: Who Cares?, Amesterddo, 2010). Citagdo transcrita a partir do video da comunicagao, disponivel
em https://www.incca.org/articles/video-contemporary-art-who-cares-deborah-cherry-autobiographies-works-
art-2010, consultado a 31/1/2016.

302 Claire Bishop, Installation Art: A Critical History (Londres: Tate Publishing, 2005).

303 A nao ser que outras circunstincias limitem a experienciacdo da obra. Por exemplo, uma localizagio pouco
acessivel (demasiado alta, afastada, etc.). Sobre este assunto ¢ interessante a reflexdo de Bruno Latour ¢ Adam
Lowe acerca da possibilidade de, em certas situagdes, a experiéncia de uma coépia/reprodugdo de uma obra po-
der ser mais enriquecedora do que a experiéncia do original. Bruno Latour and Adam Lowe, “The Migration of
the Aura or How to Explore the Original through Its Fac Similes,” in Switching Codes: Thinking Through Digi-
tal Technology in the Humanities and the Arts, ed. Thomas Bartscherer e Roderick Coover (Chicago: Chicago
University Press, 2011), 275-98.
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Vos presentes na experimentagao da obra.

Em primeiro lugar, as instalagdes geralmente permitem a entrada do publico, rodean-
do-o. A sua dimensao e o facto de o espectador se deslocar no seu interior aumenta exponen-
cialmente o numero de pontos de vista possiveis, dificultando a documentagdo visual através
da fotografia, que tende a privilegiar apenas algumas perspectivas. Como refere o historiador

de arte Alex Potts, na instalagdo, o espectador estd sempre em close-up:

If with most sculpture one is invited to anchor the ever shifting
close views it offers in a single distanced, ostensibly framed view to be had
facing it head on, with installation work one is always close up.*"

Note-se que, de acordo com Claire Bishop, a inexisténcia de pontos de vista privilegi-
ados foi um aspecto importante no desenvolvimento da instalacdo.’* Segundo a autora, a
ascensao desta tipologia coincide com a emergéncia, sobretudo na década de 1970, de teorias
que podem ser genericamente descritas como pos-estruturalistas, que entendem o sujeito co-
mo estando “descentrado” por desejos e ansiedades inconscientes.** De acordo com Bishop,
a inexisténcia de pontos de vista privilegiados na instalagdo, tende a ser vista como subversi-
va e como uma alternativa a ideia de observador "centrado" que, segundo Panofsky, esta im-

plicita na perspectiva renascentista.’”’

Para além da profusdo de pontos de vista, a percepcao de uma instalagdo ¢ afectada
pelo modo como o espectador se desloca ao longo da obra, os percursos que escolhe, a velo-

cidade, o espago ou a presenca de outros espectadores.

Installation art has absorbed the fourth dimension, whether it be in
time-based material, in movement elements of all kinds and in integrated

304 Alex Potts, “Installation and Sculpture,” Oxford Art Journal 24, no. 2 (2001): 5-24.
305 Claire Bishop, Installation Art: A Critical History (Londres: Tate Publishing, 2005).
306 Ibid.

397 Bishop remete para Erwin Panofsky € o seu argumento, em «A Perspectiva como forma Simbdlica» (1924),
de que a perspectiva renascentista coloca o observador no centro do mundo representado na pintura, criando,
deste modo, uma relag@o hierarquica entre o observador "centrado" e o mundo que a pintura coloca perante si.

92



Il - Entre criacdo e musealizacdo: particularidades da instalacdo enquanto objecto museoldgico

persons, not least in the presence of the beholder, to whom the work is re-
vealed as he or she moves through it.>"

Adicionalmente, as obras podem envolver uma experiéncia multissensorial. Veja-se o caso
de O Laranjal — natureza envolvente (1969, col. CGAC) de Alberto Carneiro. A obra inclui
uma laranjeira, terra na qual esta se encontra plantada, uma gravacdo dudio com a leitura de
um poema e ainda laranjas, que o espectador pode levar consigo e comer. No projecto da
obra, Carneiro real¢a «o sabor da laranja, o comer da laranjay», «o perfume da terra, da laran-
jeira e da laranja» e a experiéncia de «pisar a terra e senti-lay. Embora se possa registar a
imagem e o som, tal ndo ¢ (ainda) possivel para certos tipos de estimulo, como os que impli-

cam o olfacto, o tacto ou o paladar.

Figura 3: O laranjal — natureza envolvente em 2001 no Centro Galego de Arte Contemporanea, fonte: catdlo-
go da exposicdo: Alberto Carneiro, Santiago de Compostela: Centro Galego de Arte Contempordnea, 2001.

Por fim, muitas obras sdo interactivas, respondendo as ac¢des do espectador. Nature?, de

308 Cornelia Weyer, “Restoration Theory Applied to Installation Art,” 2005, [“Restoration Theory Applied to
Installation Art.” http://collections.europarchive.org/rce/20120208162002/http://inside-
installations.org/OCMT/mydocs/WEYER_RestorationTheoryAppliedtolnstallationArt.pdf, consultado a
31/1/2016).
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Marta de Menezes (1999-2000, col. MEIAC), um caso que exploraremos mais a frente, inclui
uma estufa com borboletas de climas tropicais vivas, na qual o publico entra, contactando
directamente com estes animais e com o0s seus comportamentos, para grande parte do publico
decerto surpreendentes. Por exemplo, a tendéncia para que os insectos se aproximem das

pe€ssoas com roupas de certas cores.

Em suma, a experiéncia de uma instalacdo ndo ¢ "estatica" nem apenas visual, envol-
vendo todo o corpo, o seu movimento e todos os sentidos (embora, evidentemente, umas
obras procurem explorar mais esta vertente do que outras). Deste modo, os factores que tor-
nam a percep¢ao de uma obra um fendmeno subjectivo - que o €, em todos os casos - sao
mais numerosos no caso da instalagdo, pelo maior nimero de variantes que influenciam a
experiéncia. A documentagdo de uma instalagdo estd, por isso, bastante distante de reproduzir
a percepcao directa das obras. Quando estas integram colec¢des museologicas €, portanto,
fundamental garantir que o museu tem a capacidade de as reinstalar, de forma a que publicos

futuros possam experiencia-las directa e totalmente.

Mas longe de transitarem, inalteradas, da reserva para o espago de apresentagdo, as
instalagdes sdo obras cuja exposi¢do e preservagdo sao bastante exigentes. Ao serem compos-
tas por um grande numero de elementos, estas implicam maiores despesas no acondiciona-
mento, transporte e montagem que pode envolver diversas pessoas e varios dias de trabalho.
Implicam ainda a capacidade de gerir a sua adaptacdo a novos espacos € a variabilidade que

daqui advém.

Ao abrir-se ao espago, a instalacdo integra-o em si propria. Isto significa que uma
mudang¢a no primeiro implica também uma mudanca na obra. Cada apresentacdo num novo
local representara, de certa forma, um novo momento de criagdo ou recriagdo, fazendo com
que esta varie ao longo do tempo, com a adaptagcdo a novos locais. Durante o processo de
montagem ¢ frequente que os artistas trabalhem directa e espontaneamente sobre a obra, de

modo a que esta responda ao novo espago.’*’

309 Carol Stringari, “Installations and Problems of Preservation,” in Modern Art: Who Cares?, ed. Ijsbrand
Hummelen e Dionne Sillé¢ (Amesterddo: SBMK/ ICN, 1999), 272-80.
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A variagdo pode também resultar de circunstancias externas, e por vezes aleatdrias,
que condicionam a sua apresentagdo, ou até fazer parte da obra em si, independentemente de

ser, ou ndo, alterado o local de apresentagao.

Veja-se, por exemplo, o caso de Maybe the sky is really green and we’re just co-
lorblind (1995 - ...), da autoria do artista belga Johan Grimonprez (n.1962), pertencente ao
Stedelijk Museum Voor Actuele Kunst (SMAK), em Ghent (Bélgica). Este caso foi estudado

e divulgado pela instituicdo no ambito do projecto Inside Installations.*'

Entre Setembro de 2000 e Janeiro de 2001, a obra foi exposta no SMAK. Uma das sa-
las do museu foi transformada num atrio de partida de um aeroporto, onde o visitante podia
sentar-se, beber uma agua ou café, ver filmes e ler revistas. Porém, as tematicas abordadas
por todos os meios de comunicagdo e entretenimento disponiveis giravam em torno do rapto
de avides, possivelmente por extra-terrestres. Nas revistas podiam ler-se artigos sobre desvi-
os historicos de avides, o perfil do skyjacker, raptos por extra-terrestres, um calendério de

terrorismo com as datas mais populares para o desvio de avides, entre outros.

No entanto, segundo o artista, esta versao da obra ndo deve ser mostrada repetidamen-
te. Os Unicos elementos fundamentais sdo a existéncia de um espaco, semelhante a um atrio
de partida de um aeroporto, com cadeiras confortaveis ou soféds, um canto com café e agua,
revistas e outros materiais informativos tipicos dos avides ¢ televisdes com uma selec¢ao de
videos, que o visitante pode escolher através de um comando remoto. A tematica abordada
nos filmes, revistas e outros elementos deve variar a cada apresentagao, dependendo do con-
texto historico, dos assuntos "na ordem do dia", assim como do espagco do museu e contexto

expositivo.

Em 1981, o Comité de Conservacao do ICOM associava a defini¢do de "preservacao"
«qualquer ac¢do tomada com vista a retardar ou prevenir a deterioragao ou dano do patrimo-

nio, através do controlo das suas condi¢cdes ambientais e/ou tratamento da sua estrutura, de

310 Sobre este projecto ver pagina 48.
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forma a manté-lo o mais possivel num estado inalteravel».’!' Face a uma pratica museologica
que tendencialmente procura a estabilizacdo do objecto num determinado estado, a variabili-
dade da instalagdo é necessariamente desconfortavel. Como veremos no Capitulo 4, esta ca-
racteristica ¢ um dos argumentos principais a favor de uma mudanga no enquadramento ético

que guia a conservagao destas obras.

Dada a necessidade de adaptagdo a novos espagos, as instalagdes exigem um papel
mais interventivo por parte do museu, relativamente a outras tipologias artisticas, obrigando a
tomada de decisdes que podem afectar bastante a percep¢ao da obra. O museu torna-se, deste

modo, produtor ou co-produtor desta, no sentido expresso por Ivan Clouteau.’'?

O especialista francés em mediagdes de produgdo na arte contemporanea refere que o
termo ‘produc¢do’, no dominio das artes plasticas, pode ser utilizado de dois modos, intima-
mente ligados entre si, um metodoldgico, outro concreto. No primeiro, ‘produgdo’ designa
uma zona distinta da ‘recep¢do’ e mais vasta do que o termo ‘criagdo’ - este estreitamente
ligado ao artista - englobando todos os profissionais que participam na concretizacao da obra
(artista, comissario, galerista, registrer, etc.). No sentido concreto que o termo tomou, a pro-
dugdo designa os processos empregues pelas organizagdes para expor novas obras dos artis-
tas, como o pagamento dos custos de realizacdo, a adaptag@o ao local ou mesmo a criacao de

solugdes técnicas adequadas.’'?

Este processo de “producao” da obra - que ¢ fundamental para sua preservagdo, na
medida em que permite que esta volte a ser exposta - levanta diversas dificuldades. Desde
logo a definicao de quais sdo exactamente as caracteristicas da obra que integrou a coleccao e

até que ponto podem variar.

311 «Preservation is action taken to retard or prevent deterioration of or damage to cultural properties by control
of their environment and/or treatment of their structure in order to maintain them as nearly as possible in an
unchanging state». ICOM-CC, “The Conservator-Restorer: A Definition of the Profession”, 1984, www.icom-
cc.org/47/history-of-icom-cc/definition-of-profession-1984/#.VKpS9yusWX8 (acedido a 5/1/2014)

312 Tvan Clouteau, “Comment Penser L’erreur en Régie d’art Contemporain?,” CeROART, no. 3 (2009),
http://ceroart.revues.org/1181.

313 Tbid.
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A fronteira entre o espago de criagdo e o espago de exposi¢do esbate-se, na medida
em que a obra s6 se concretiza realmente no ultimo. E muitas vezes apenas no lugar de apre-
sentacao que o artista vé a obra completa pela primeira vez, tornando-se este, frequentemen-
te, o proprio local de criagdo e experimentagdo. Os sucessos e insucessos da instalacdo tor-
nam-se evidentes apenas no decurso da exposi¢ao, podendo levar o artista a alterar a obra ao
longo do tempo. Adicionalmente, a criagdo de novas manifestacdes da obra pelo museu, pode
implicar a transmissdo e preservagdo de conhecimento muito especifico. Estes sdo desafios

que procuraremos exemplificar com os casos das obras que analisaremos em seguida.

Como referimos na Introducao, estas obras foram escolhidas, ndo sé pelo seu interes-
se para a reflexdo, mas também pelo facto de contarem com pouca documentagdo. A investi-
gacdo implicou o levantamento da documentagdo existente, publicada e nao publicada, entre-
vistas aos artistas e outras pessoas que estiveram envolvidas na vida da obra, e, em dois dos

casos, a participa¢cdo na montagem.

Cada estudo de caso sera acompanhado por uma breve introdugdo ao artista, que ndo
procura ser uma visao exaustiva do seu percurso, algo que ficaria fora do ambito desta disser-
tagdo, mas sim ajudar a contextualizar a obra. Focar-nos-emos, por isso, particularmente nos
aspectos que se relacionam de algum modo com a obra a estudar e no respectivo periodo da

carreira do artista.

3.1 Ohlala,... oh la balangoire/ Microcosmos Tentacular (2004), Susanne
Themlitz, coleccdao Caixa Geral de Depdsitos

Apbs a sua primeira apresentacao, em 2004, na exposicdo Vidas Imaginarias,’* Oh la
la,... oh la balangoire/ Microcosmos Tentacular, criada pela artista Susanne Themlitz, foi
adquirida pela coleccao Caixa Geral de Depdsitos. Cerca de 230 elementos, nos quais se in-

cluem, entre outros, paletes de madeira, bolas de gesso, animais embalsamados, fotografias,

314 Sobre a exposi¢io ver pagina 102.
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plantas, baldes de plastico e uma bicicleta, transitaram, talvez directamente,’* da exposi¢ao
para as reservas da colec¢do. Nove anos passaram até que a obra fosse exposta novamente.
Em 2013 tivemos oportunidade de assistir ao reencontro entre a obra e a artista que, com a
assisténcia da equipa da Culturgest, a montou novamente para a exposicao Sentido em deriva

- Obras da Colegdo da Caixa Geral de Depositos™'°.

O tempo passado, a mudanga de espaco e as aprendizagens recolhidas anteriormente,
resultaram em diversas alteragdes na obra nesta segunda apresentacdo, demonstrando o modo
como o processo de criagdo de uma instalacdo ndo termina na sua exposi¢ao inaugural, mas

se prolonga a cada nova apresentagao.

3.1.1 Sobre Susanne Themlitz

Susanne Themlitz ¢ uma artista luso-alema nascida em 1968, em Lisboa. Iniciou a sua
formagao artistica na Ar.Co, em 1987, onde estudou desenho e escultura. Concluiu o curso
em 1993, contando com um ano de intercambio, em 1992, no Royal College of Art de Lon-
dres. Em 1995, terminou um MFA (Meisterchiiler) na Kunstakademie de Diisseldorf, com

uma bolsa da Fundagao Calouste Gulbenkian.

Desde 1992 que expoe regularmente, tendo realizado a sua primeira exposi¢ao indivi-
dual em 1996. A sua obra ¢ bastante interdisciplinar e foi ja vencedora de varios prémios na
area do video, desenho e escultura. Para além da colec¢dao da Fundagdo Caixa Geral de Depo-
sitos, o seu trabalho estd representado em diversas colec¢des portuguesas, como a da Funda-
¢ao Calouste Gulbenkian, Fundagdo de Serralves, Museus de Arte Contemporanea de Elvas e
do Funchal, entre outras, e estrangeiras como a do Museo Extremefio e Iberoamericano de
Arte Contemporaneo ou a do Museo de Arte Moderno y Contemporaneo de Santander y Can-

tabria.

315 A obra deu entrada na colecgdo 15 dias depois do término da exposigdo. O que torna mais credivel que tenha
sido levada directamente da exposi¢do para as reservas.

316 Sobre a exposi¢do ver pagina 102.
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Através da utilizagdo de diversos media, usados individualmente ou misturados em
instalacdes, Themlitz cria «universos carregados de onirismo - de fantasia, de maravilhoso,
de fantastico»,’'” povoados por seres ao mesmo tempo estranhos e familiares. Personagens

que, de acordo com Miguel Wandschneider:

...emergem do encontro entre a sua imagina¢do e um imagindrio
que nos é a todos familiar, que faz parte da nossa memoria cultural, um
imaginario que se filia nas categorias do maravilhoso e do fantdstico e que
encontrou, ao longo dos séculos, terreno fertil de expressdo em varios ge-
neros da literatura (erudita ou popular) e do cinema, na mitologia, nas es-
térias infantis.>'®

O curador realca que estas personagens, que despertam a nossa curiosidade, junta-
mente com outros elementos facilmente identificaveis (como avides, brinquedos, etc...),

«ficcionam este mundo em que entramos como se fossemos espectadores dentro de um filme

em que tudo se tornou estatico € 0 movimento apenas a nds, espectadores, pertencesse».’!’

Ruth Rosengarten refere que Themlitz sempre se interessou na sua obra por uma

«condic¢do criaturaly:

Com a minucia de uma etologa e a frieza aparente de uma taxino-
mista, a artista tem-se dedicado, em textos copiosos que acompanham as
suas prolificas instalagoes de seres hibridos ou liminares, a classificar as
caracteristicas inerentes destes. E, com a imagina¢do empdtica de uma
contadora de historias, a insuflar-lhes uma vida complexa.’”’

Se em obras como Galeria dos Solitarios Carrancudos e Ensimesmados (2001) estes
seres se materializam em pequenas esculturas de barro, noutras, como em o Estado do Sono
(2006), Themlitz cria figuras em tamanho natural (proximas da escala do espectador) cujos

corpos, construidos com materiais diversos como funis, tubos de aluminio ou baldes de plas-

317 Miguel Wandschneider, “Susanne Themlitz: O Estado Do Sono,” Texto do jornal da exposi¢do O Estado do
Sono, (2006), www.culturgest.pt/docs/themlitz.pdf.

318 Tbid.
319 Tbid.

320 Ruth Rosengarten, “Uma Historia Natural Da Sonoléncia,” in Estado Do Sono (Lisboa: Culturgest - Caixa
Geral de Depdsitos, 2008).
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tico, entre outros, sdo cobertos com roupas comuns. Noutros casos, ¢ o proprio corpo da ar-
tista que serve de suporte a manifestacdo destes seres, como em Solitarios e Inofensivos
(2001) ou Trigémeos Inofensivos (2000), nos quais a fotografia ¢ usada de forma a distorcer o
referente - o corpo da artista - com o uso de longa exposi¢do e mascaras, criando figuras de
contornos indefinidos, ou perspectivas que alteram as propor¢des do corpo. Susanne Them-
litz conta que, apesar de ja ter tentado utilizar outras pessoas nas fotografias, acabou por per-
ceber que, com varias fisionomias, se «perdia o sentido de definir e complementar a etologia
de uma espécie».’?! A artista refere que o importante ndo é reconhecer a pessoa retratada mas
sim «a espécie com os seus comportamentos sugeridos pela pose, pelo olhar, pela perspectiva

escolhida, dentro da tradi¢ao do retratoy.?

Ja em obras como Oh la la,... oh la balangoire/ Microcosmos Tentacular, deparamo-
nos com os vestigios de um destes seres. Ele ou ela «Nao estd. Ou tera desaparecido».’”® Res-
taram os «monumentos enevoados», «um jardim que ele habitou ou se fez habitar», «os ovos
gigantes ou planetas mintsculos, os «fosseis de retratos ausentes», a «casota reciclada», «os
orgdos espumososy, a «bicicleta voadoray, a «sela viajante», as «couves e outras plantas bra-

cudas». Ele «coleccionava estados», diz-nos a artista, ou talvez estes o tenham invadido.>**

3.1.2 Ohlala,... oh la balangoire/ Microcosmos Tentacular, 2004

Oh la la, ... oh la balangoire/ Microcosmos Tentacular foi criada por Susanne Them-
litz entre 2003 ¢ 2004 com vista a participacao na exposi¢do Vidas Imaginarias, comissariada
por Jorge Molder. Esta esteve patente na galeria de exposig¢oes temporarias da sede da Fun-

dagdo Calouste Gulbenkian, entre Novembro de 2004 ¢ Janeiro de 2005.

No respectivo catdlogo, Jorge Molder, refere que o titulo da exposi¢ao foi «pedido de

321 Susanne Themlitz, entrevista por Margarida Medeiros, 2002,
http://www.susannethemlitz.net/index.php/Margarida_Medeiros.html.

322 Tbid.
323 Citagdes do texto da autoria de Susanne Themlitz que se inclui na obra.

324 Citagdes do texto da autoria de Susanne Themlitz que se inclui na obra.
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empréstimo» ao livro homoénimo do escritor francés Marcel Schwob (1867-1905).32 Como
explica o comissario, o titulo concentra em si, nao s6 um pedido de empréstimo, mas também
«um ponto de partida, ou melhor ainda, um pretexto e, também, uma homenagem»> a este
escritor que, no seu livro, reuniu um conjunto de vidas imaginarias ou imaginadas, acreditan-
do que o bidgrafo ndo tem que se preocupar com o verdadeiro, mas criar no meio de um caos

de tragcos humanos.??’

A exposicao Vidas Imaginarias, por sua vez, reuniu os artistas Patrick Corillon
(n.1959), Emilia e Ilya Kabakov (n. 1945 e 1933) e Susanne Themlitz, que desenvolveram
personagens no seu trabalho e que, para Molder, «se ndo cabem na definigdo stricto sensu de
bidgrafos, podem bem ser acolhidos nesta quase missdo schwobianax».3 E neste contexto que

encontramos Oh la la com os seus vestigios de uma vida que esta ausente do espaco.

Tal como noutras obras de Themlitz, é convocada uma estética rural, com recurso a
materiais de aspecto usado e envelhecido. Aqui os objectos ganham novas funcdes: garrafoes
de agua cortados e baldes servem agora de vasos a plantas, velhas paletes unem-se para for-
mar abrigos. Cactos, couves, palmeiras, musgo e carac6is completam o quadro campestre
que, no entanto, pela presenca de vestigios e “monumentos” estranhos, depressa se transfor-

ma noutra coisa. Sao os vestigios de uma vida que ndo entendemos completamente.

325 Jorge Molder, “Vidas Imaginarias,” in Vidas Imagindrias (Lisboa: Fundagdo Calouste Gulbenkian. Centro
de Arte Moderna José de Azeredo Perdigdo, 2004).

326 Ibid.
327 Tbid.
328 Tbid.
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Figura 4 e 5: Oh la la,... oh la balangoire/ Microcosmos Tentacular na exposi¢do Vidas Imagindrias, sede da
Fundagdo Calouste Gulbenkian, entre Novembro de 2004 e Janeiro de 2005. Fotografias de Susanne Them-
litz©, cortesia da artista.
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De acordo com a artista, o espaco da FCG onde a peca foi mostrada e, particularmen-
te, a ligacdo com o jardim, através das paredes envidracadas, inspirou a criacdo de uma rela-
¢do interior-exterior, prolongando o jardim para a sala de exposi¢des. Nas palavras de Them-

litz: «prolonga-lo por um habitante ausente, somente com vestigios».’?

A forma rudimentar de uma casa «obsessivamente reiterada no trabalho de Them-
litz»,**® surge nesta obra, por um lado, na sua forma de local seguro, de armazenamento e
abrigo - uma casota construida com paletes - e, por outro, apoiada em estacas, transformada
num espigueiro ou num posto de observagao. O ultimo “vigia” a entrada (ou uma das entra-

das) da sala enquanto a primeira pontua o seu extremo mais longinquo.**!

Depois de passar o “posto de observagao” (a casota apoiada em estacas, Figura 6), en-
trando na sala, deparamo-nos com uma série de “conjuntos” que se distribuem pelo espago.
Uma bicicleta com asas, construidas com canas, apoia-se sobre um andaime amarelo. Uma
escultura de um caracol encima uma coluna construida com alguidares verdes, vermelhos e
azuis apoiados sobre uma botija de gas. Em frente, uma superficie espelhada curva-se, encos-

tada a parede, distorcendo o reflexo da coluna (Figura 7).

329 Susanne Themlitz, entrevista por Susana S (ndo publicada), 17 de Novembro de 2009.
330 Ruth Rosengarten, “Uma Historia Natural Da Sonoléncia”.

31 A descrigdo da obra que aqui se apresenta pretende reconstruir o percurso e uma possivel experiéncia de um
espectador hipotético, relatada na primeira pessoa, tendo em conta a distribuicdo dos diversos elementos pelo
espaco. Foi feita com base em fotografias, uma planta da obra e da experiéncia ao vivo dos diversos elementos
que a constituem. Evidentemente, sdo inimeros os percursos que poderiam ser descritos e o relato ficcional que
aqui se apresenta ndo procura ter um caracter absoluto. Trata-se de uma opgdo que visa, sobretudo, facilitar a
leitura do texto, dado que uma simples descri¢do dos elementos e das suas posi¢des, relativamente uns aos ou-
tros, seria bastante dificil de seguir, face a grande quantidade de elementos. Ao mesmo tempo, esta descri¢do
procura funcionar como um relato hipotético da experiéncia da obra, procurando trazer ao leitor, que nio a
conhece, um pouco dessa experiéncia, ainda que de um modo subjectivo, e bastante limitado, que ndo se equipa-
ra a experiéncia directa da obra.
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Figuras 6 e 7: Oh la la,... oh la balangoire/ Microcosmos Tentacular na exposi¢do Vidas Imagindrias, sede da
Fundagdo Calouste Gulbenkian, entre Novembro de 2004 e Janeiro de 2005. Fotografias de Susanne Them-
litz©, cortesia da artista. Na imagem da esquerda é visivel o elemento referido como “posto de observagao”
no texto. A imagem da direita mostra, a esquerda, uma escultura de um caracol sobre uma coluna construida
com alguidares verdes, vermelhos e azuis apoiados sobre uma botija de gds. Esta estd em frente a um espe-
lho que se encosta sobre a parede, curvando. A direita, na mesma imagem a bicicleta com asas, construidas
com canas, apoiada sobre um andaime amarelo.

Uma escultura de um coelho com um casaco vermelho e um cesto as costas - cuja
ponta do focinho foi tapada com uma substancia amarela de aspecto esponjoso (poliuretano)
- apoia-se sobre barrotes de madeira (Figura 8). Um andaime amarelo, com portadas de ma-
deira a servir de prateleiras, faz de expositor a moldes de cabecas em gesso (em baixo rele-
v0), musgo, caracois, uma fotografia de uma floresta, uma cafeteira antiga e uma estrutura de
metal semelhante a uma escada (Figura 9). Ao lado, uma fotografia de um humandide com
um fato de macaco branco e uma cabeca estranha - que parece o cruzamento entre uma cabe-
¢a humana e uma cabra - que segura no colo um cao. Uma sela, 6culos de protec¢do, um cai-
xote, uma couve e uma jarra de plastico azul elevam-se sobre trés ripas de madeira (Figura
10). Uma marta embalsamada com um balde na cabega, papel de parede, barrotes de madeira,
canas com cogumelos na ponta de fios de nylon, um escadote e elementos granulosos amare-

los suspensos no tecto (poliuretano) completam o quadro.
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Figura 8: Oh la la,... oh la balancoire/ Microcosmos Tentacular na exposi¢do Vidas Imagindrias,
sede da Fundacgdo Calouste Gulbenkian, entre Novembro de 2004 e Janeiro de 2005. Fotografi-
as de Susanne Themlitz©, cortesia da artista. Em primeiro plano vé-se uma escultura de um co-
elho com um casaco vermelho e um cesto as costas - cuja ponta do focinho foi tapada com uma
substancia amarela de aspecto esponjoso (poliuretano) e que se apoia sobre barrotes de ma-
deira.

Figuras 9 e 10: Oh la la,... oh la balangoire/ Microcosmos Tentacular na exposicdo Vidas Imagi-
ndrias, sede da Fundagdo Calouste Gulbenkian, entre Novembro de 2004 e Janeiro de 2005. Fo-
tografias de Susanne Themlitz©, cortesia da artista. A Fig.9 mostra um andaime amarelo, com
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portadas de madeira a servir de prateleiras, nas quais se expdem moldes de cabe¢as em gesso
(em baixo relevo), musgo, caracois, uma fotografia de uma floresta, uma cafeteira antiga e uma
estrutura de metal semelhante a uma escada. Ao lado, uma fotografia de um humandide com
um fato de macaco branco e uma cabeca estranha - que parece o cruzamento entre uma cabe-
¢a humana e uma cabra - que segura no colo um cdo. Na figura 10 vé-se o elemento constituido
por uma sela, éculos de protecgdo, um caixote, uma couve e uma jarra de plastico azul elevam-
se sobre trés ripas de madeira.

Figura 11: Oh la la,... oh la balangoire/ Microcosmos Tentacular na exposi¢do Vidas Imagindrias,
sede da Fundagdo Calouste Gulbenkian, entre Novembro de 2004 e Janeiro de 2005. Fotografi-
as de Susanne Themlitz©, cortesia da artista. Vista de um dos lados da “casota de paletes” ao
qual se encosta um andaime amarelo onde encontramos moldes de cabegas em gesso, desta
vez acompanhados por plantas (couves e cactos) cultivadas em vasos, baldes e garrafGes. No

cimo a escultura de um javali.

Chegamos enfim a casota de paletes, ndo sem antes passar por outro andaime onde
encontramos novamente moldes de cabegas em gesso, desta vez acompanhados por plantas

(couves e cactos) cultivadas em vasos, baldes e garrafoes. O topo da estrutura é pontuado por
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uma imponente escultura de um javali (Figura 11). Contornamos a estrutura chegando a en-
trada da casota, marcada por uma velha porta de madeira aberta e por algumas plantas no

chdo, do lado esquerdo. No seu interior, encontramos um novo mundo.

Figuras 12 e 13: Oh la la,... oh la balancoire/ Microcosmos Tentacular na exposi¢do Vidas Imagindrias,
sede da Fundagdo Calouste Gulbenkian, entre Novembro de 2004 e Janeiro de 2005. Interior da “caso-
ta”. Fotografias de Susanne Themlitz©, cortesia da artista. Vistas do interior da “casota de paletes”.
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Figuras 14 e 15: Oh la la,... oh la balancoire/ Microcosmos Tentacular na exposicdo Vidas Imagindrias,
sede da Fundagdo Calouste Gulbenkian, entre Novembro de 2004 e Janeiro de 2005. Interior da “caso-
ta”. Fotografias de Susanne Themlitz©, cortesia da artista. Vistas do interior da “casota de paletes”.
Em cima, vista através da lupa que se encontra em cima da mesa de paletes. Em baixo, uma das foto-
grafias que se encontra no interior da casota, na qual foram recortados os rostos das pessoas fotogra-
fadas.
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Por todo o lado, pequenas estruturas amorfas, de tom amarelado. Tém um ar esponjo-
so (embora enrijecido). De certa forma, fazem lembrar pequenos paes.**? Serdo estes 0s «Or-
gios espumosos» referidos no texto inicial? Orgdos de qué? De quem? Os “possiveis 6rgios”
encontram-se distribuidos por diversas superficies rectangulares, umas de plastico, outras de
metal, outras de madeira, que se espalham por varios pontos do interior da casota (Figura 12).
Parecem ter sido recolhidos e ali reunidos, como numa coleccdo. Um deles estd por baixo de
uma lupa de mesa (Figura 14). Talvez a sua visdo ampliada nos possa esclarecer... Ao lado,
encontramos um pequeno avido coberto de gesso e trés esferas grandes, também de gesso -
«ovos gigantes ou planetas minusculos»?.>* Por cima, pendurada na parede, quase como um

quadro decorativo, o plano de uma tapecaria com veados, numa paisagem florestal.

Dentro da casota encontramos ainda, espalhadas, fotografias onde faltam pedacos (re-
cortados em circunferéncia) (Figura 15), tdbuas de madeira pintadas e gafanhotos verdes de
plastico. Numa porta, encostada a um dos lados, retinem-se recortes de textos e fotocopias de
fotografias, a preto e branco, nas quais foram removidas as cabecas de pessoas e animais.

Noutras surgem rostos estranhos, distorcidos.

Saimos da casota e “nas traseiras” encontramos um balde-chuveiro com vestigios da
substancia amarela, que vimos em montinhos no interior da casota. Esta espalha-se também
num escadote verde e num dinossauro que, colocado sobre “andas” (com ripas de madeira)

esta encostado a parede (Figura 16).

No chao, encontramos mais algumas esferas brancas de gesso. Chegdmos ao fim do
percurso. Talvez tentemos agora recordar o que vimos, reunir as pistas que estes vestigios
nos dao. Talvez relembrar o texto que encontramos a entrada. Reconhecemos agora as pistas
que este nos da, mas o enigmatico «ou...» com que termina, assombra-nos. E o mesmo «ou»
que divide as multiplas teorias que fomos criando ao longo do percurso e que nao consegui-

mos resolver...

332 830 na verdade estruturas conseguidas através do enrijecimento de espuma de poliuretano.

333 Citacdo do texto da autoria da artista que se inclui na instalagio.
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Figura 16: Oh la la,... oh la balangoire/ Microcosmos Tentacular na exposi¢do
Vidas Imagindrias, sede da Fundag¢do Calouste Gulbenkian, entre Novembro
de 2004 e Janeiro de 2005. Fotografias de Susanne Themlitz©, cortesia da ar-
tista. Vista das traseiras da “casota” que inclui o escadote “verde”, o “balde-
chuveiro” esferas de gesso e o “dinossauro sobre andas” encostado a parede.

Como referimos inicialmente, depois da exposi¢cdo Vidas Imaginarias, Oh la la, ... oh
la balangoire/ Microcosmos Tentacular foi adquirida pela Fundagdo Caixa Geral de Depdsi-

tos, integrando a sua colec¢do de arte contemporanea.

Devido a historia um pouco conturbada da colec¢dao (que incluiu uma mudanga de
instalacdes durante este periodo) a obra permaneceu fechada nas embalagens criadas depois
da exposicao até 2008. Quando foi finalmente desembalada, a gestdo da colecgdo tinha sido
entretanto transferida para a Culturgest** (em 2006). Os membros da equipa mais directa-
mente ligados a sua gestdo diaria’** ndo tinham assistido a exposi¢ao de 2005, tendo acesso a
apenas algumas fotografias, para tentar perceber a localizacao dos 230 elementos na obra. O

trabalho de inventariacdo dos seus componentes iniciou-se, naturalmente, envolto em duvi-

33 Fundagdo Caixa Geral de Depdsitos - Culturgest, a partir de 2008.

335 Nomeadamente Isabel Corte-Real (conservadora da colecgdo) e Maria Manuel Conceigdo (responsavel pela
conservagao preventiva).
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336 através da

das. S6 em 2009, durante a investigacdo no ambito de um estagio académico,
procura exaustiva de informagdes acerca da obra e da colaboragdo com a artista, foi possivel
identificar a maioria dos elementos (embora tenham permanecido algumas duvidas) e criar
uma sequéncia de inventariagdo que reflectisse a sua organizagdo na obra durante a sua pri-
meira exposi¢ao. Desta forma, procurou criar-se alguma ordem no caos de baldes, garrafoes
de plastico cortados, caracdis, pedagos de musgo, etc. No entanto, como veremos, essa ordem

acabaria por ter uma vida breve.

Em 2013 surgiu a oportunidade de voltar a mostrar a obra, integrando-a na exposi¢ao
Sentido em deriva - Obras da Cole¢do da Caixa Geral de Depdositos,” tendo sido Oh la la
apresentada nas galerias da Culturgest, em Lisboa. Instalar uma obra tdo complexa, quase dez
anos depois da sua primeira e Unica apresentacao, revelou-se um exercicio de rememoragao
por parte da artista. Tal como havia referido que faria no caso de uma nova apresentagao,**
Themlitz utilizou as fotografias da primeira exposi¢ao como base para repor a obra. Contudo,
a reinstalag@o funcionou também como um momento de reencontro com o trabalho, que per-
mitiu a pondera¢do de determinados aspectos. Mais do que esclarecer as duvidas que resta-
vam no trabalho de inventariagdo feito anteriormente, a nova exposi¢ao da obra obrigou a um
novo processo de inventariagdo, ou a um reajustamento deste, uma vez que, nesta segunda

apresentagdo, a obra sofreu diversas alteragdes relativamente a primeira.

Apesar de o espago, em 2013, ter uma area ¢ formato semelhantes ao da primeira ex-
posi¢ao, permitindo mostrar a pega completa,’*® a disposi¢cdo dos elementos ndo foi exacta-
mente igual. Durante o processo de montagem, a artista foi experimentando posi¢des diversas

para os muitos componentes até chegar a disposicao final.

336 Este estagio, pela aluna Susana S4, correspondeu as disciplinas de Projecto I e Projecto II do Curso de Mes-
trado em Conservagao e Restauro da Faculdade de Ciéncias e Tecnologia da Universidade Nova de Lisboa.

37 A exposicdo teve lugar nas galerias da Fundagio Caixa Geral de Depositos - Culturgest em Lisboa e no Por-
to, com uma exposi¢ao, em Lisboa, entre 12 de Outubro de 2013 e 12 de Janeiro de 2014 e com a apresentagao
de uma pega por semana no Porto, a partir de 22 de Outubro. Curadoria de Bruno Marchand.

338 Em entrevistas anteriores com Susana Sa (ndo publicadas).

339 Esta decisfo partiu de um acordo entre o comissario Bruno Marchand e a artista, embora Themlitz admitisse
a possibilidade de mostrar apenas parte da obra. Susanne Themlitz, entrevista por Cristina Oliveira e Susana S4,
5 de Margo de 2014.
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O conjunto que incluia a “bicicleta voadora” era demasiado alto para o pé direito da
sala da galeria da Culturgest utilizada. Na exposi¢do na FCG tinha sido necessario retirar
parte do tecto para que este elemento coubesse no espaco. Na segunda apresentacdo da obra,
optou-se por trocar o andaime que suportava a bicicleta por outro mais baixo, que antes se
incluia noutro conjunto (Figura 17). Este, por sua vez, ganhou dimensdes bastante superiores
e acabou por incluir as esferas de gesso que, na primeira exposi¢do, se encontravam nas tra-

seiras da casota (Figura 18).

Figura 17: Oh la la,... oh la balangoire/ Microcosmos Tentacular na exposi¢cdo Sentido em deriva - Obras da
Cole¢do da Caixa Geral de Depdsitos, Galeria da Culturgest, Lisboa, entre Outubro de 2013 e Janeiro de 2014.
Fotografias da autora. Elemento da “bicicleta voadora” reconfigurado sobre um andaime mais baixo.
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Figura 18: Oh la la,... oh la balangoire/ Microcosmos Tentacular na exposicdo Sentido em deriva - Obras da
Colegdo da Caixa Geral de Depdsitos, Galeria da Culturgest, Lisboa, entre Outubro de 2013 e Janeiro de 2014.
Fotografias da autora.

Ou seja, a necessidade de alteracdo de um componente levou a alteragao de trés. Se-
gundo a artista, embora tivesse tido conhecimento do problema anteriormente, s6 na altura da

montagem soube como resolvé-1o.3#

A montagem da “casota” implicou a introducdo de novas paletes de madeira, dado ser
insuficiente o nimero existente na colec¢do. Talvez a casota tenha adquirido maiores dimen-
soes desta vez - dado que ndo havia instrugdes para a sua constru¢do - ou talvez algumas pa-
letes tenham desaparecido durante as transferéncias de Oh la la. Um dos elementos da pega -
o dinossauro que se encontrava nas traseiras da casota (Figura 16) - foi removido da obra
pela artista, possivelmente de forma permanente. Em entrevista, Themlitz afirmou que ja na

primeira exposi¢ao estava hesitante em relagdo aquele elemento, algo que se acentuou desta

340 Susanne Themlitz, entrevista por Cristina Oliveira e Susana S4, 5 de Margo de 2014.

113



[l - Entre criagcdo e musealizagdo: particularidades da instalagdo enquanto objecto museoldégico

vez, acabando por decidir remové-lo.**!

Os conjuntos que tinham sido definidos a partir da posi¢ao dos elementos na primeira
apresentacao da obra, e utilizados como base para a numeragdo no processo de inventariagao

foram, deste modo, modificados. A 16gica criada no processo de inventariagdo perdeu-se.

Figura 19: Oh la la,... oh la balancgoire/ Microcosmos Tentacular na exposi¢do Sen-
tido em deriva - Obras da Colegcdo da Caixa Geral de Depdsitos, Galeria da Cultur-
gest, Lisboa, entre Outubro de 2013 e Janeiro de 2014. Fotografia da autora. Vista
da lateral da “casota de paletes”. No andaime figuram apenas cactos ndo sendo
utilizadas couves como na primeira exposi¢do.

Outra modificacdo prendeu-se com o tipo de plantas utilizadas. As couves galegas,
que tinham uma presenca expressiva na primeira apresentacdo da obra, foram eliminadas e

substituidas por cactos do tipo Opuntia ficus (também conhecido por piteira, figo do diabo,

341 Tbid.
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figueira da India, entre outros), recolhidos na zona de Sintra-Cascais. Esta alteragdo deveu-se
a experiéncia na FCG, onde as couves ndo se adaptaram ao novo ambiente, desenvolvendo
fungos, que deram as plantas um aspecto amarelecido e pouco saudavel.’* Considerando que
a presenga de plantas “doentes” perturbaria a leitura da obra - «porque fungos espalhados em
couves numa instalacdo ¢ um contetdo»** - Themlitz optou por trocar as couves pelos cac-
tos, que teriam provavelmente uma maior resisténcia (Figura 19). A mengdo das couves que

surgia no texto inicial da instalagdo acabou por ser alterada e substituida por «cactosy.

Embora sejam idénticos em termos de formato, os espagos utilizados, na primeira e
segunda exposigoes, sdo bastante distintos entre si, afectando, de modos diferentes, a percep-
¢do de Oh la la. A ligagdo com o jardim que existia na FCG - e que, como vimos, inspirou a
artista na criagdo da obra - perdeu-se na segunda apresentacao. O espaco totalmente fechado,
de paredes brancas e chdo cinzento das galerias da Culturgest, contrastava bastante com a
sala de paredes rasgadas ao exterior e chdo de madeira, do edificio sede da Fundagao Calous-

te Gulbenkian.

342 A causa da inadaptagio das plantas ¢ desconhecida. Embora tenha sido sugerido pelos funcionarios da FCG
que o problema poderia ser o ar-condicionado, outros factores poderdo ter levado ao amarelecimento das plantas
e desenvolvimento de fungos, por exemplo: auséncia de luz directa, rega excessiva, as plantas poderiam ja estar
contaminadas, etc... No entanto, se houvesse possibilidade de manter as couves saudaveis, Themlitz ndo teria
trocado as plantas. Susanne Themlitz, entrevista por Cristina Oliveira e Susana Sa, 5 de Margo de 2014.
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Figuras 20 e 21: Oh la la,... oh la balangoire/ Microcosmos Tentacular na exposicdo Sentido em deriva - Obras
da Colegdo da Caixa Geral de Depdsitos, Galeria da Culturgest, Lisboa, entre Outubro de 2013 e Janeiro de
2014. Fotografias da autora.

Para Themlitz, o novo espago conferiu a obra uma «tranquilidade» que ndo existia na
primeira apresentagdo. Por um lado, eliminou-se o «ruido» criado pela presenga do jardim e,
por outro, deixou de haver uma ligagdo cromadtica entre a peca e o chdo de madeira: «era tudo
muita madeira, era tudo muito organico, muito cinzento».’** No entanto, a artista admite que,
embora desta vez «talvez tenha gostado mais assimy», também tinha ficado bastante satisfeita
com a apresenta¢do na FCG. Para Themlitz «a pega vai ganhando conforme se vai podendo
mostrar em Vvarios sitios» sendo dificil afirmar o que gostou mais ou menos. E sobretudo inte-

ressante ver que «consegue ganhar outra forga em espagos diferentesy.’

Note-se que, apesar de ter sido exposta numa area de grandes dimensdes e com todos

os seus elementos (excepto o dinossauro), Susanne Themlitz realgou, em entrevista, a possi-

343 Susanne Themlitz, entrevista por Cristina Oliveira e Susana S4, 5 de Marco de 2014.
3% Susanne Themlitz, entrevista por Cristina Oliveira e Susana S4, 5 de Margo de 2014.

345 Tbid.
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bilidade de mostrar apenas conjuntos de elementos da obra.’* Ou seja, a criagdo da artista
ndo se limita a uma determinada forma e podera variar ainda mais do que as suas duas Unicas

apresentagdes permitiram.

Durante a investigacao, realizada em 2009,**” Themlitz recordou a experiéncia com O
Estado do Sono e o quanto foi enriquecedora a sua exposicao em diferentes espacos. Esta
obra foi apresentada, pela primeira vez, em 2006, no edificio da Caixa Geral de Depdsitos do
Porto, um espago arquitectonicamente bastante marcante. A segunda apresentagdo teve lugar,
em 2008, no Pavilhdo Branco do Museu da Cidade de Lisboa, uma galeria de paredes bran-
cas e janelas abertas para o jardim, passando, em 2009, para o paiol do Museu de Arte Con-
temporanea de Elvas. Portanto, trés espacos bastante distintos. Themlitz chegou mesmo a
afirmar que seria ideal «poder-se, com instalacdes deste tipo, fazer um estudo de 5 situacdes
arquitectonicamente completamente diferentes».’*® A artista entende as varias apresentacdes
da obra como uma continuagdo do processo criativo. No fundo, um testar das diversas possi-

bilidades que esta oferece, nomeadamente no confronto com diferentes espagos.**

Em suma, o caso de Oh la la demonstra a forma como o periodo de criacdo de uma
instalagdo pode prolongar-se, ao longo das suas varias apresentacdes, no confronto com dife-
rentes espacos e novas aprendizagens. As alteracdes ocorridas entre a primeira € a segunda
apresentagdes tiveram origens diversas. Para além da modificagdo na aparéncia do espago e
do seu impacto sobre a percepgdo da obra, aprendizagens recolhidas na primeira exposicao
conduziram a substituicdo das couves por cactos, tornando, possivelmente, mais dificil a as-
sociacdo a ideia de horta que foi sugerida por Themlitz em entrevistas anteriores a segunda
exposi¢do. A passagem do tempo levou a tomada de decisdes diferentes, culminando na re-
mocao de elementos, como o caso do dinossauro. Constrangimentos nas dimensodes do local

de exposicao levaram a alteracao da disposi¢ao de diversos componentes.

346 Thid.

347 Investigagdo desenvolvida no Ambito de um estagio, pela aluna Susana S4, que correspondeu as disciplinas

de Projecto I e Projecto II do Curso de Mestrado em Conservagdo e Restauro da Faculdade de Ciéncias e Tecno-
logia da Universidade Nova de Lisboa.

348 Susanne Themlitz, entrevista por Susana S (ndo publicada), 30 de Outubro de 2009.

349 Susanne Themlitz, entrevista por Cristina Oliveira e Susana S4, 5 de Margo de 2014.
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A variagdo da obra ao longo do tempo e as implicagdes da participagdo dos artistas
nas reinstalagdes sdo aspectos fundamentais a considerar quando se aborda a musealizagdo e
conservagao de uma instalacdo. Como veremos, de forma mais evidente, com o exemplo se-
guinte, as diferengas entre as diversas apresentacdes podem resultar ndo s6 da adaptagdo a
novos espagos, mas também do desenvolvimento de novos interesses por parte do artista, ao

longo do tempo.

3.2 A Ceia (1994), Rui Serra, coleccao Museu Nacional de Arte Contemporanea

Em 1994, apos sete anos de interregno, o Museu Nacional de Arte Contemporanea re-
abre as suas portas com um novo nome - Museu do Chiado - e uma nova cara, fruto da inter-
venc¢ao arquitectonica do arquitecto francés Jean Michel Wilmotte. Para além da reapresenta-
¢do do acervo do museu e da realizacdo de exposi¢des temporarias, foi definida enquanto
linha de actuacao do “novo” museu, a abertura a populag@o escolar préxima e a apresentacao
de novos artistas, procurando que essa ligagcdo se fizesse, em especial, a partir do estudo e

valorizagao da sua colec¢dao permanente.**

E neste contexto que Pedro Lapa comissaria um programa de exposi¢des na “galeria
do bar” do museu, um espaco que desce da area de exposigdo para o “jardim de esculturas”.
Este foi inaugurado com o convite a Rui Serra (n.1970), na altura um jovem artista que con-
tava ja com algum reconhecimento. Assim nasce 4 Ceia, apresentada pela primeira vez em
Julho de 1994, que viria a tornar-se a primeira obra produzida nesta década a integrar a co-

leccao do MNAC.

Criada para o espago particular do bar do museu, esta viria, ao longo das suas apre-
sentagdes seguintes, a assumir configuragdes bastante distintas, demonstrando como a parti-
cipagdo do artista nas reinstalagdes da obra, mesmo depois de integrada numa coleccdo, pode
dar origem a alteragdes significativas. Como veremos, nao se trata apenas da adaptacdo da

obra a novos espacos mas de todo um repensar da mesma, a cada apresentacao, em diferentes

330 Alexandre Pomar, “O Futuro Do Passado,” Expresso, July 16, 1994., p.16.
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momentos da carreira do artista.

3.2.1 Sobre RuiSerra

Rui Serra nasceu em Elvas em 1970. Iniciou os seus estudos na Faculdade de Belas
Artes de Lisboa em 1988, tendo comegado a expor em 1991. O seu trabalho esta representa-
do em colecg¢des como a do MNAC, Fundagao Caixa Geral de Depdsitos, Fundagdo de Ser-

ralves, M.E.I.LA.C, entre outras.

Reflectindo retrospectivamente, o artista identifica no periodo inicial da sua carreira
uma necessidade de integracdo e enquadramento num determinado contexto artistico. Esta
reflecte-se na série de quadros que pinta em torno de Las meninas de Diego Velazquez,*! e,

de certa forma, também em A4 Ceia, como veremos.

Figura 22: Sem titulo, Rui Serra, 1991.

351 Esta pintura, datada de 1656, pertence a colec¢do do Museu do Prado de Madrid.
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E precisamente uma pintura que cita Las meninas, criada em 1991, que abre o seu
portefolio (Figura 22), sendo esta apenas uma das muitas obras em torno deste quadro. Nesta,
Serra reproduz a cena que vemos representada no quadro de Veldzquez, substituindo todos os
personagens (incluindo o pintor, no lugar do qual coloca o seu proprio auto-retrato) assim
como alguns elementos da decoragdo da sala, e sobrepondo a composi¢ao uma malha ponti-

lhada que lembra a trama tipografica das imagens de imprensa.

Para Rui Serra, a importancia desta pintura de Veldzquez na sua propria obra manifes-
ta-se a dois niveis. Por um lado, na «rela¢do de interactividade que se pode estabelecer com
Velazquez e a pintura pos-Veldzquez»,’ particularmente com a utilizacdo do «dispositivo
mise en abyme de entrada e saida do espectador dentro do quadro».’* Ou seja, pelo facto de
ndo estarmos apenas perante um quadro, mas perante um dispositivo de representagdo do
real. Por outro lado, existe uma identificagdo com esta pintura em termos de sentido. Para
Rui Serra Las meninas reflecte o desejo de Veldzquez de se integrar na aristocracia espanho-

la, codificando essa inten¢do ao circunscrever-se no conjunto de personalidades da corte.

Apesar de termos os monarcas representados no espelho em ultimo
plano, as personagens funcionam como marionetas e quem as dirige é pre-
cisamente Velazquez. Portanto temos a problematizag¢do do autor na pri-
meira pessoa que tenta integrar-se dentro de um nucleo familiar.>*

Serra considera que esta tentativa de integracdo de Veldzquez terd influenciado a sua
escolha como fonte de inspiracao para as suas proprias pinturas, sobretudo no periodo inicial
da sua carreira, quando procurava encontrar o seu lugar no seio de uma determinada realida-

de artistica:

Uma das coisas que me fez escolher este quadro e fazer uma para-
frase inicial do mesmo foi a ideia de eu enquanto autor muito novo — estas
coisas sdo sempre inconscientes, se calhar so ao fim de anos é se percebe
isto de uma forma mais consciente — ter a necessidade de integragdo den-

352 Rui Serra, entrevista por Cristina Oliveira, a 31 de Margo de 2014.
353 Tbid.
354 Tbid.
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tro de uma realidade artistica (...) tinha a ver com o facto de me aperceber
que estava numa espécie de estado preparatorio ou de germinagdo autoral
e que tinha de me integrar na realidade artistica.’”
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Figura 23: Sem titulo, Rui Serra, 1992.

Em 1992, Rui Serra realizou uma série de pinturas «cujo elemento inicial era uma
ideia de pré-simbolo»,’* ou seja, estas construiam-se através do conjunto de pequenas ima-
gens, pequenos elementos graficos, que podem remeter para sentidos diversos consoante o

espectador (Figura 23). Nas palavras do artista, os quadros:

..criam uma espécie de codigo, mais criptico ou menos criptico,
consoante as pessoas, mas que no fundo era uma espécie de pré-
linguagem. Isso é que era importante neste fenomeno, a ideia de identifica-

355 Tbid.
3% Tbid.
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¢do de cada um dos simbolos, cada um dos elementos com uma espécie de
preé-linguagem.>’

Em 1994, o artista apresenta-se na feira internacional de arte contemporanea Arco, em
Madrid, com um projecto através do qual a sua galeria, Arte Periférica, havia conseguido um
espaco na exposicao. Na sua participacdo, Serra trabalha novamente sobre Las meninas. Des-
ta vez parte ja nao de Las meninas de Velazquez, mas do seu proprio quadro de 1991, referi-

do anteriormente (Figura 22).

Figuras 24 e 25: Fotografias da participagdo de Rui Serra na Arco, Madrid, 1994. Rui Serra©, cortesia do ar-
tista.

357 Tbid.
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Na Arco, de 1994, as personagens criadas pelo artista na pintura de 1991 (Figura 22),
que descrevemos, transformavam-se em elementos tridimensionais, entre 0s quais 0s espec-
tadores podiam passar. Cada personagem era constituida por dois quadros em cunha sendo
representada, de um lado, de acordo com uma linguagem que remete para a malha grafica de
imprensa e, do outro, através de um pensamento logotipico que, como referimos, havia sido
explorado por Serra anteriormente. De acordo com o artista, «foi este tipo de valores estilisti-
cos que permitiu ter uma espécie de dimensao formal para resolver a exposicdo do Chiado»
que «consiste precisamente em dois tipos de linguagem, uma mais grafica e outra mais logo-

tipica».’s

E na sequéncia da sua participagio nesta feira Arco que surge o convite do MNAC
para a criacdo de uma obra para a "galeria do bar", que resultaria na producao de 4 Ceia.
Segundo Rui Serra,*® o convite foi feito em Fevereiro de 1994, apenas cinco meses antes da

reabertura do museu, a 12 de Julho desse ano.

3.2.2 A Ceia (1994)

A Ceia é composta por trés “nucleos” que se distribuiam por varios andares da “gale-
ria do bar”. O artista refere que, quando visitou pela primeira vez o espago que lhe estava
destinado, este era ainda apenas um «fosso», sem a estrutura de metal e madeira que viria a
criar os varios niveis.*® O primeiro nucleo da obra € constituido por telas citando persona-
gens de pinturas portuguesas do final do século XIX e inicio do século XX (Figura 26). Estas
dispunham-se sobre um cenario esquematizado, constituido apenas por linhas pretas, que
reproduz o da Ultima Ceia de Da Vinci.*' Os dois outros niicleos eram constituidos por pla-
cas de aluminio gravadas e caixas de luz, que faziam referéncia a pinturas do primeiro mo-

dernismo portugués.

338 Ibid.
3% Ibid.
360 Tbid.
361 Tbid.
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Figura 26, 27, 28, 29: A Ceia, exposi¢do inaugural do Museu do Chiado, 1994. Rui Ser-
ra©, cortesia do artista.

A identificacdo autoral de Rui Serra com determinados artistas que, como vimos,
marca o periodo inicial da sua carreira, reflecte-se também em 4 Ceia, embora, neste caso, a
selecgdo estivesse condicionada a um arco temporal pré-determinado: 1850-1950, o periodo

abrangido pela colec¢do do MNAC. O artista esclarece que a obra tem sido vista, erronea-
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mente, como «uma espécie de ilustracao de tal arco temporal», quando, na verdade, ¢ sobre-
tudo uma outra abordagem a ideia de "familia", tal como havia feito com Las meninas de
Velazquez. Ou seja, na selecgcdo presente em A Ceia estd, no fundo, representado «um uni-
verso de valores, neste caso de pintura ou de arte portuguesa»*®> no qual o autor se procurava

inserir.

Rui Serra refere que «desde o inicio se tornou claro que a colocagdo da obra nas insta-
lacdes do bar-restaurante do museu determinaria o seu proprio sentido»*** motivo pelo qual
escolheu o cartoon politico A Ceia de Zé (1882) de Rafael Bordalo Pinheiro (Figura 30), co-
mo referente principal na concep¢ao da obra. Num cendrio semelhante ao de A4 ultima Ceia
de Da Vinci, o caricaturista coloca, ladeando Cristo, diversas personalidades da politica da
época. Rui Serra, por sua vez, “senta a mesa” personagens que povoam o universo das suas

referéncias, dentro da pintura portuguesa daquele periodo (Figura 26).
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Figura 30: A Ceia de Zé, Rafael Bordalo Pinheiro, 1882.

32 Ibid.
363 Texto ndo publicado do autor acerca de 4 Ceia, 2011. Arquivo do MNAC.
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Entre as personagens que encontramos nesta ceia de Rui Serra estdo, por um lado, va-
rios dos pintores naturalistas pertencentes ao chamado grupo de Ledo e representados no fa-
moso quadro, de 1885, por Columbano Borbalo Pinheiro.*** Entre eles encontram-se Ribeiro
Cristino, Jodo Vaz, Alberto de Oliveira, Antonio Ramalho, o proprio Columbano e Rodrigues
Vieira, sendo estes pintores acompanhados por Manuel Fidalgo, o empregado que carrega a
bandeja e ficou também imortalizado no mesmo quadro. A estas figuras juntam-se o Cristo
que Rafael Bordalo Pinheiro representa em 4 Ceia de Zé e ainda o retrato da Viscondessa de
Menezes,** duas figuras do triptico A Vida - Esperan¢a, Amor, Saudade (1899-1901) de An-
tonio Carneiro®® (a figura masculina do elemento central e a figura feminina do elemento da
direita) e ainda dois dos bébados do quadro Festejando o Sao Martinho (1907) de José Ma-

lhoa.3¢

Para além deste nucleo central, que descrevemos, A Ceia incluiu dois outros conjun-
tos. Rui Serra considera que criou, de facto, trés ceias, que dividem as referéncias em perio-

dos temporais e artisticos distintos.

Como a baliza cronologica em causa era tdo grande, ndo me agra-
dava estar a remeter a investiga¢do para autores do naturalismo ou do re-
alismo do século XIX e depois integra-los, de modo indistinto, com autores
modernistas ou futuristas do século XX. Por isso pensei logo que, estrate-
gicamente, iria criar trés nucleos, em fun¢do dos trés niveis definidos pelo
movimento helicoidal da escada. Eu ndo sei se isso ficou explicito, mas o
projecto do Chiado consistia em trés Ceias. A totalidade intitulava-se A
Ceia, e subdividia-se na composi¢do da parede mais ampla com o mural e
os quadros (A Ceia 1), na instalagdo das caixas de luz (A Ceia Il), e no nu-
cleo de chapas metdlicas gravadas (A Ceia III). Portanto, houve uma es-
trutura¢do em trés momentos para tambem tentar dividir em termos tem-

364 O Grupo do Ledo (1885) de Columbano Bordalo Pinheiro. Colec¢io do MNAC.

365 Retrato da Exm*® Viscondessa de Menezes, D. Carlota (1862) pintado por Visconde de Menezes. Colecgio do
MNAC.

366 Triptico A4 Vida - Esperanca, Amor, Saudade (1899-1901) de Antonio Carneiro. Colec¢do daFundagdo Cu-
pertino de Miranda.

367 Festejando o Sdo Martinho (1907), também conhecido por Os Bébados, José Malhoa. Colecgio do MNAC.
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porais a questdo do século XIX e depois a questdo do primeiro e segundo
modernismos da primeira metade do século XX.3%

Se o elemento central cita pintores do final do século XIX, os dois outros nucleos ci-
tam ja pintores do século XX, que podem ser associados ao primeiro modernismo portugués.
Entre estes encontram-se Almada Negreiros, Correia Dias, Eduardo Viana, Fred Kradofler,
Domingues Alvarez, Mario Eloy, Antonio Dacosta e Marcelino Vespeira. Um terceiro ntcleo
¢ constituido por Amadeu de Souza-Cardoso, Julio dos Reis Pereira, Anténio Pedro e nova-

mente Mario Eloy.

Os trés conjuntos distinguem-se claramente no tipo de técnicas utilizadas, o que ¢
também sintomatico do periodo de criagdo desta obra, durante o qual o artista procurou «di-

versificar a0 maximo a linguagem e os proprios materiais»**’:

A ideia era criar um dispositivo de pseudo-mural, com aplicagdo de
pintura, e com aplicacdo de imagens pictoricas com mecanismos alternati-
vos: as caixas de luz e o aluminio. Isto porque, como estava muito no ini-
cio, estava a fazer experiéncias a varios niveis com materiais alternati-
v0s.37?

Assim, no primeiro nucleo (Figura 26), dedicado aos pintores do século XIX, foram
utilizadas técnicas de pintura mais tradicionais: a pintura sobre tela e a pintura mural, com
recurso a tintas acrilicas. As imagens retiradas dos quadros que mencionamos anteriormente
foram ampliadas e trabalhadas em fun¢do de uma malha grafica especifica do universo da
imprensa, na qual a imagem se constrdi num pontilhado preto sobre um fundo branco. Este
tipo de linguagem, como ja referimos, tinha comegado a ser explorado pelo artista anterior-
mente. As telas distribuiam-se pelo cenario, esquematizado em linhas pretas, da ultima ceia,

inspirado na Ceia de Zé de Rafael Bordalo Pinheiro e na Ultima Ceia de Leonardo Da Vinci.

368 Rui Serra, entrevista por Cristina Oliveira, a 31 de Margo de 2014.

369 Tbid.
370 Ibid.
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Figuras 31 e 32: A Ceia, exposi¢do inaugural do Museu do Chiado, 1994. Alguns elementos do “segundo nu-
cleo”. Imagens do catalogo da exposicao. MNACO, cortesia do museu.

Um segundo nucleo era constituido por parafrases de obras de pintores do primeiro
modernismo, trabalhadas segundo uma linguagem logotipica, na qual as imagens se construi-
am com apenas duas cores e linhas simples, seguindo outra das linhas de investigagdo a que
Rui Serra se dedicara em anos anteriores, como vimos. Estas imagens foram aplicadas sobre

placas de aluminio anodizado (Figuras 31 e 32).

Embora, por norma, o artista prefira realizar ele proprio todos os elementos das suas
obras, o curto prazo entre o convite € a exposi¢ao de inauguragdo do MNAC levaram-no a
optar por encomendar este trabalho a uma casa de gravadores. Rui Serra levou os desenhos

feitos a escala que depois foram gravados nas placas de aluminio®”! e pintados.

371 No processo de gravagdo a forma ¢ raspada no aluminio.
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Figura 33: A Ceia, exposi¢do inaugural do Museu do Chi-
ado, 1994. Alguns elementos do “terceiro nucleo”. Ima-
gens do catdlogo da exposi¢do. MNACO, cortesia do mu-
seu.

Um terceiro nucleo era constituido por seis imagens construidas com recurso ao
mesmo tipo de linguagem utilizada nas placas de aluminio, mas aplicadas em caixas de luz.
A luz funciona como elemento de destaque para os autores que Rui Serra procura evidenciar

dentro do primeiro modernismo, como se entende no seguinte excerto de entrevista:

Cristina Oliveira — Como escolheu a que é que aplicava o qué, em
termos das técnicas utilizadas?

Rui Serra — A mais tradicional digamos que é a pintura aplicada a
parede com o mural, ao século XIX. E depois século XX tudo o resto.

CO — Mas mesmo ai ha uma diferenciagdo...

RS - Exactamente. Por exemplo, no nivel inferior do espaco pode
considerar-se que as placas de aluminio sdo associadas ao primeiro mo-
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dernismo. Uma dimensdo mais luminosa corresponderia ao segundo mo-
dernismo... mas até esta separa¢do pode ser falaciosa, isto porque os au-
tores que eu considero mais relevantes — Amadeu de Souza-Cardozo e Ma-
rio Eloy — estdo integrados nas caixas de luz. Creio que havia também re-
feréncias ao Antonio Pedro e ao Julio dos Reis Pereira, salvo erro. E a ni-
vel das chapas de aluminio gravadas remeti para o Eduardo Viana, o Al-
mada Negreiros, o Dominguez Alvarez, o Fred Kradolfer, e outros. Todos
eles me interessavam, mas sempre soube que o Mario Eloy para mim era o
que me dizia mais, juntamente com Amadeu de Souza-Cardozo.’”

As caixas de luz foram mandadas fazer, mas pintadas directamente por Rui Serra. A
pintura foi feita com recurso a uma mascara autocolante, recortada manualmente, sobre a
qual foi a aplicada tinta em spray. Depois de retirada a méscara, o desenho fica na superficie
de pléstico. Duas lampadas fluorescentes brancas iluminam a imagem a partir do interior da

caixa de luz.

Os trés nucleos de A Ceia distribuiam-se pelos varios andares da "galeria do bar". Na
parede maior, no topo das escadas, encontrava-se o primeiro nucleo com a representacdo do
cenario da ultima ceia e as telas citando artistas e quadros do século XIX. O segundo nucleo,
constituido pelas placas de aluminio, ocupava as paredes inferiores, mais proximas da zona
do bar, enquanto o terceiro nucleo, das caixas de luz, se distribuia pelas paredes laterais, que

acompanhavam as escadas.

Terminada a exposicao, a obra - cujos custos de produgdo tinham sido suportados pe-
lo MNAC - ¢ adquirida para a colec¢do. Ressurgiria em 2002, mas, desta vez, de forma com-

pletamente diferente.

Em 2002 Rui Serra é convidado a mostrar 4 Ceia na exposicao Diferenca e Conflito.
O Século XX nas colecgoes do Museu do Chiado, comissariada por Pedro Lapa. De acordo
com o artista, foi-lhe dito pelo comissario que «ndo havia interesse em remontar tudo»®’

para aquela exposicao, o que o levou a fazer algo completamente diferente.

372 Rui Serra, entrevista por Cristina Oliveira, a 31 de Margo de 2014.
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A partir de uma imagem da obra, publicada em 1994 no jornal Expresso (Figura
34),5 Rui Serra criou uma pintura mural, «xuma imagem “fantasma” do que tinha acontecido
em 94».3" A partir da imagem, que incluia apenas o primeiro nticleo da obra, foi criada uma

matriz. Esta foi ampliada e projectada com recurso a um retroprojector, sendo depois pintada

pelo artista directamente na parede.

Figura 34 (a esquerda): Fotografia de A Ceia na exposi¢do inaugural do Museu do Chiado, 1994, publicada no
Expresso Cartaz, n21133, 16 de Julho de 1994. Figura 35 (a direita): Rui Serra durante a realizagdo da pintura
mural para exposi¢cdo Diferenga e Conflito. O Século XX nas colecgbes do Museu do Chiado, MNAC, 2002, ar-
quivo do MNACO©, cortesia do museu.

Por ter origem numa imagem publicada na imprensa, a estética pontilhada que ja es-

373 bid.

374 A imagem acompanhava um artigo de Alexandre Pomar acerca da reabertura do museu, no qual o autor fazia
uma apresenta¢do do programa dos meses seguintes e incluindo uma breve descricdo de 4 Ceia. Pomar, “O
Futuro Do Passado.” Expresso Cartaz, n°1133, 16 de Julho de 1994.

375 Rui Serra, entrevista por Cristina Oliveira, a 31 de Margo de 2014.
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tava presente nas telas que se incluiam neste nucleo, espalha-se assim para o resto dos ele-
mentos. Toda a obra se constroi agora num pontilhado preto sobre o fundo branco da parede.
Quando questionado acerca da relagdo entre este momento e a apresentagao de 1994, Rui
Serra afirma que se trata de outra obra’’® (embora esteja englobada na mesma ficha matriz).

Desta resta apenas a documentacao fotografica.

Figura 36: A Ceia (ou a “Ultima Ceia”), exposigdo Diferenga e Conflito. O Século XX nas colec¢bes do Museu
do Chiado, MNAC, 2002, Rui Serra©, cortesia do artista.

376 Tbid.
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Figura 37: A Ceia (ou a “Ultima Ceia”), exposi¢do Diferenga e Conflito. O Século XX nas colecgbes do Museu
do Chiado, MNAC, 2002, arquivo do MNACO, cortesia do museu.

Em 2010, 4 Ceia volta a ser apresentada com todos os elementos que foram incluidos
na exposi¢ao de 1994. Adquire, no entanto, uma espacialidade diferente que, nao so se adapta

ao novo espago de exposi¢ao, como pode provocar novos sentidos.

Comissariado por Helena Barranha e Rui Afonso Santos, entre 2010 e 2011, o pro-
grama de exposicdes Outros Olhares procurou promover uma reflexdo alargada sobre a co-
leccao do MNAC e o arco temporal que abrange, destacando rotativamente algumas das
obras da colec¢do. As pecas em destaque resultaram do convite enderecado a historiadores de
arte, curadores e artistas portugueses, aos quais foi pedido que seleccionassem uma obra de
arte da colecgdo do Museu, representativa de uma década especifica. As exposigdes foram
acompanhadas de um pequeno texto sobre cada obra, que constituiu tema para um debate

informal. 4 Ceia foi uma das obras escolhidas.
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A obra foi colocada no segundo andar, numa galeria quadrangular, distribuindo-se por
duas paredes opostas. Numa das paredes encontrava-se o primeiro nicleo que foi instalado da
mesma forma que em 1994, excepto o facto de o “cenario” da ultima ceia, por restrigdes or-
¢amentais, nao ter sido pintado directamente na parede, tendo sido construido com recurso a
um material autocolante. Na parede oposta reuniram-se todos os elementos restantes, num
arranjo de linhas ortogonais que formava um rectangulo. Ou seja, de “trés ceias”, passam a
ser apresentadas apenas “duas ceias”, reunindo-se todos os artistas do século XX (entre pla-
cas de aluminio e caixas de luz) num unico painel. A alteracdo da disposicao das caixas de
luz obrigou a alguns ajustes nas liga¢des eléctricas e na disposi¢ao das lampadas no seu inte-

rior.3”’

377 De modo a tornar mais discretos os fios eléctricos que ligavam as caixas de luz entre si, os painéis de acrilico
foram reposicionados de forma a que as ldmpadas ficassem numa posi¢do vertical. A verticalidade dos fios
eléctricos passa despercebida face a horizontalidade marcada da composigdo. Adicionalmente, o facto de as
lampadas das caixas de luz ficarem todas na mesma posi¢ao é para Rui Serra fundamental.
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Figuras 38 e 39: A Ceia, exposi¢dao Outros Olhares, 2010, MNAC. Rui Serra®©, cortesia do artista.

Rui Serra destaca que esta apresentacao € ja «outra coisa», na medida em que a pro-

pria contextualizacdo e recontextualizacdo da obra a transformam em algo diferente:

Aqui tem precisamente a ver com um fenomeno de contextualizag¢do
e descontextualizag¢do. Continuo a dizer que ndo é uma questdo de site-
specificity, o que é que isto significa? Significa que eu so teria construido
esta obra para aquele lugar e depois nunca mais a poderia apresentar a
ndo ser naquele lugar. Nao. Eu digo é que os mesmos elementos podem ser
re-interpretados e reordenados em fungdo de outros contextos. Se isso
acontece, automaticamente, mesmo que lhe dé o mesmo nome, ja é outra
coisa.’’

O artista realca a importancia do confronto entre estas duas “realidades artisticas” re-

presentadas em A Ceia:
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O importante do dispositivo em 2010 é o confronto directo entre
duas realidades. Se tivesse dividido novamente a obra em trés partes, esta
sensagdo de uma entidade a olhar para outra, e vice-versa, ndo era intui-
da. Interessava-me que o espectador fosse um elemento que passasse pelo
meio da instalagdo e fosse observado. E, de certa forma, que até houvesse
uma sensagdo de estranheza e de desconforto, porque estaria a mais na-
quele confronto tdao explicito entre duas realidades, que sao premissas uma
da outra mas que no entanto sdo tdo afastadas, ndo sé6 em termos tempo-
rais mas também do ponto de vista de sentido: o século XIX e o século XX.
Claro que, como todas as metaforas, a percepgdo deste sentido pode ser
mais ou menos evidente.’”’

Refere, no entanto, que, em 1994, ndo existia esta necessidade ou tentativa de criagdo

de tensdo entre duas realidades:

Ndo havia a necessidade de criar essa tensdo bindria em 1994.
Porventura uma possivel tensdo criada tinha mais a ver comigo, enquanto
autor, e a materializagdo da minha ideia pictorica num espago arquitecto-
nico. Como se eu quisesse “agredir” o espago, impor-me a arquitectura.’®

Para Rui Serra as diferentes configuragdes de A Ceia, ao longo das suas varias apre-
sentacdes resultam ndo sé da sua recontextualizacdo, mas também de um repensar dos mes-
mos elementos em momentos diferentes. Cada momento sera marcado por diferentes preocu-
pacdes e reflexdes que evidentemente irdo influenciar a forma como a obra ¢ reinstalada.
Neste sentido, a reinstalacdo de 2010 assinala, segundo o artista, «<uma forma mais madura de

pensar estes elementosy».*®!

O percurso de A Ceia demonstra como a intervengao do artista sobre uma instalagao
nas suas diversas apresentacdes pode ter consequéncias significativas no modo como as obras
sdo apresentadas. De facto, a obra sofreu alteracdes consideraveis de cada vez que foi expos-
ta e Rui Serra admite que, numa proxima apresentagao, talvez crie ainda uma outra forma de

a apresentar:

378 Rui Serra, entrevista por Cristina Oliveira, a 31 de Margo de 2014.
379 Tbid.
380 Thid.
31 Tbid.
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E, talvez, se me pedissem para repensar esta [a versdo de 2010],
daqui a dez ou vinte anos, obrigatoriamente haveria outra solug¢do. Porque
as pulsoes, os confrontos, as energias, empregues ao longo dos anos, gera-
se e ganha-se, mas perde-se e morre naquele momento. Ou seja, a instala-
¢do jd ndo poderia ter a mesma energia e o mesmo sentido anterior.’s

Até onde pode a obra ser alterada antes de se transformar noutra? E até que ponto po-
de o artista modifica-la? Sdo questdes que naturalmente se impdem quando a instalacdo se

integra na coleccao de um museu.

Marina Pugliese e Barbara Ferriani defendem que, enquanto o artista ¢ vivo, a instala-
¢do deve ser considerada um «médium em evolugao» alertando para o risco de os museus, no
processo de institucionalizagdo das obras, as «petrificarem numa unica versao, por vezes ba-
seada no gosto dos curadores ou directores, ou nas decisdes praticas dos conservadoresy.’s3

Para as autoras, a variabilidade das instalagdes nao deve ser eliminada:

The installation is a practice of art in which chance and continuous
modification can sometimes be a poetic element, which cannot be relin-
quished.’%

Realcam ainda que a adaptagdo da obra a novos espagos implica necessariamente a
participacao do artista ou a definicdo, com este, de parametros que determinem as possibili-
dades de variacdao.’® No entanto, como vimos nos casos anteriores, tende a ser apenas no
confronto com novas situagdes e espagos que os artistas vao definindo as diferentes hipdteses
para a apresentacao das obras, ndo estando estas delimitadas a partida. Este ¢ um assunto que

discutiremos nos proximos capitulos.

Importa ainda ter em consideragdo que, eventualmente, o artista deixara de estar pre-

sente, cabendo ao museu a responsabilidade total na reinstalagdo da obra. Neste sentido, para

382 Tbid.

383 Marina Pugliese and Barbara Ferriani, “Preserving Installation Art: Hypothesis for the Future of a Medium
in Evolution,” in Art Conservation and Authenticities. Material, Concept, Context, ed. Erma Hermens e Tina
Fiske, (Londres: Archetype Publications, 2009), 174-82.

3% Ibid., 175
385 Tbid.
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além da latitude de varia¢dao permitida, ¢ fundamental ter em conta a necessidade de trans-
missdo do conhecimento essencial a montagem das obras e as dificuldades inerentes a este
processo, que nem sempre sdo evidentes a partida, revelando-se, sobretudo, quando a obra ¢é

reinstalada pelo museu sem a presenca do artista.

3.3 Nature? (1999-2000), Marta de Menezes, colec¢cao Museu Extremefio Ibe-
roAmericano de Arte Contemporaneo

Pertencente a coleccdo do MEIAC, Nature?, uma obra criada pela artista portuguesa
Marta de Menezes, poderia servir de ponto de partida para diversas discussdes. Desde logo
pelo facto de utilizar seres vivos enquanto "materiais artisticos", podendo enquadrar-se den-
tro do conjunto da chamada bioarte.’*® Esta inclui borboletas vivas, de espécies tropicais, cu-
jos padrdes das asas sdo alterados pela artista, durante a exposi¢ao. Do ponto de vista do mu-
seu, tal implica preservar e transmitir um conjunto de conhecimentos que ndo fazem habitu-
almente parte da formagdo dos funcionarios destas instituigdes. Ao mesmo tempo, levanta
questdes acerca da capacidade do museu preservar a obra, dada a auséncia do conhecimento

de base que esteve na origem da sua criagao.

3.3.1 Sobre Marta de Menezes

Marta de Menezes é uma artista lisboeta, nascida em 1975. Em 1999, formou-se em
pintura pela Faculdade de Belas Artes da Universidade de Lisboa (FBAUL) e, em 2001, con-
cluiu o Mestrado (M.St.) em Historia de Arte e Cultura Visual pela Universidade de Oxford,

no Reino Unido.?%

38 Embora controverso, o termo bioarte é bastante utilizado em referéncia as obras que cruzam a arte com a
biologia e biotecnologia. Ver Cristina Barros Oliveira, “A relag@o entre arte e ciéncia na bioarte: estudo do caso
da obra Nature? (1999-2000) de Marta de Menezes,” MIDAS. Museus e estudos interdisciplinares, no. 5 (Octo-
ber 13, 2015), doi:10.4000/midas.869.

37 Na sua dissertacdo de mestrado, intitulada Diagrams in Art and Science: a study of Richard Feynman and
Joseph Beuys blackboard drawings, a artista explorou a relacdo entre a utilizacdo de diagramas em arte e cién-
cia, através da andlise dos casos dos desenhos em quadro-negro de Richard Feynman e Joseph Beuys. Esta
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Foi através de relagdes pessoais que o mundo dos laboratérios cientificos modernos se
abriu a artista, despertando imediatamente a sua curiosidade. Apesar de ter principiado por
fascina-la do ponto de vista estético, eventualmente Marta de Menezes comegou a pensar na
ciéncia e nas tecnologias cientificas (particularmente na area da Biologia) em termos do seu
potencial artistico.’®® Ou seja, enquanto meios ou materiais artisticos, tornando-os parte da

sua criagao.

Desde 1999, a artista desenvolveu residéncias em varios laboratorios de investigacao
cientifica, a partir das quais nasceram projectos artisticos diversificados. Cada projecto tende
a envolver uma nova area de investigacao. Através da utilizacdo de técnicas que permitem a
alteracdo dos padrdes das asas das borboletas, surgiu Nature?, em 1999. Em 2002, a imagem
por ressonancia magnética permitiu a realizagao de retratos que incluem a imagem do cérebro
em actividade, dando origem a Functional Portraits. Em nucleArt (2002) sondas de DNA
fluorescente foram usadas para criar micro-esculturas em nucleos celulares humanos. Protei-
nas, DNA, neurdnios vivos e bactérias, serviram de “material escultérico” em Proteic Por-
trait (2002-2007), DNA Innercloud (2003) e The Family (2004), Tree of Knowledge (2005) e
Decon, (2007), respectivamente. Uma vez que ndo possui formagdo na area das ciéncias
exactas, e que se trata de areas e técnicas de investigagdo muito especificas, a artista tem de
aprender, para cada projecto, as bases teoricas e praticas que guiam o trabalho dos laborat6-

rios com os quais colabora.

Para Marta de Menezes, a incorporagdo da Biologia e biotecnologia na criagao artisti-
ca ¢ comparavel a utilizagdo de outras tecnologias. Num artigo em co-autoria com Luis Gra-

¢a, afirma:

E comum na historia da arte a incorporagdo de novas tecnologias
para criacgdo artistica. A biologia e biotecnologia ndao parecem ser diferen-
tes. Do mesmo modo que desenvolvimentos tecnologicos passados como a

escolha tematica revelava ja o seu interesse na relagdo entre arte e ciéncia, que viria a tornar-se o fio condutor
do seu trabalho artistico.

3% Marta de Menezes, entrevista por Cristina Oliveira, Lisboa, 12 de Margo de 2013.
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fotografia, o cinema, ou a informatica foram adaptados para a pratica ar-
tistica, também a biologia tera semelhante evolu¢do.’”

A maior diferenca, dizem Menezes e Graga, entre estes trabalhos artisticos ¢ a produ-
¢do cientifica ¢ sobretudo consequéncia das diferentes motivagdes dos artistas e cientistas:
um cientista procura um resultado, e como tal o seu produto tem de ser reprodutivel, enquan-
to um artista procura um efeito que muitas vezes nao o ¢.3* No entanto, «ao contrario da fo-
tografia, video ou equipamento informdtico, nao ¢ habitual encontrar equipamento biologico
fora de laboratorios de investigagdo», o que obriga os artistas que desejem explorar esta area

a colaborar com cientistas e respectivas instituigdes.*!

Desde 2006, Marta de Menezes ¢ directora artistica do projeto Ectopia, um laboraté-
rio artistico experimental, subordinado ao Instituto Gulbenkian de Ciéncia. Este pretende
oferecer a artistas portugueses e estrangeiros a possibilidade de realizarem residéncias nos
sitios de investigacdo cientifica, através da organizagao de uma rede de laboratorios e inves-
tigadores. A colaboragdo entre o artista e o cientista ¢ incentivada através da forma como sdo
organizados os projectos artisticos que, desde cedo, envolvem cientistas da area pretendida.
Reunides entre todos os participantes permitem a discussdo de diferentes pontos de vista,
realgcando também as tensdes existentes. No entanto, apesar da promoc¢ao da colaboracao
interdisciplinar, as questdes evidenciadas pelos projetos serdo sempre do ambito artistico.
Aida Castro realca que, no caso de Ectopia, parece imperativo distinguir entre a experimenta-
¢do do laboratério tecnocientifico ¢ o trabalho artistico, ndo obstante a inten¢ao de colabora-
¢do entre ambos.*”> «Uma das distingdes pode estar na saida da obra de arte do laboratorio,

accdo que desloca o que foi produzido no “espago dos possiveis”, no espago do laboratorio

3% Marta Menezes e Luis Graga, “Bio-Arte: Interseccio de Duas Culturas,” in Ciéncia e Bioarte: Encruzilhadas
e Desafios Eticos (Casal de Cambra: Caleidoscopio, 2007), 23-36.

3% Ibid. Ndo temos a certeza que o argumento da reprodutibilidade seja suficiente. Na verdade, e usando o caso
de Nature?, que exploraremos em seguida, ¢ suposto que as alteragdes nas asas das borboletas sejam de certa
forma reprodutiveis, motivo pelo qual a artista deixou ao museu um esquema das intervengdes que habitualmen-
te realiza.

31 Marta Menezes and Luis Graca, “Bio-Arte: Interseccdo de Duas Culturas,” 23-36.

999

392 Aida Estela Castro, “Articulagdes Arte e Ciéncia: sobre a experiéncia da ‘bio-arte’” (Faculdade de Ciéncias
Sociais e Humanas - Universidade Nova de Lisboa, 2008), http://run.unl.pt/handle/10362/2328.

141



[l - Entre criacdo e musealizacdo: particularidades da instalacdo enquanto objecto museoldgico

onde a experiéncia dos possiveis é regulada e replicada, de volta ao real».’*

3.3.2 Nature? (1999-2000)

A criacdo de Nature? foi o primeiro passo para esta carreira artistica construida em
articulacdo com a ciéncia. Ainda durante a sua formagao em Belas Artes, Marta de Menezes
leu um artigo, publicado na revista Nature, acerca da investigacdo que estava a ser desenvol-
vida no laboratorio dirigido por Paul Brakefield, pertencente ao Institute of Evolutionary and

Ecological Sciences da Universidade de Leiden.**

De forma a identificar os factores que afectam a formagao dos padrdes das asas das
borboletas, os investigadores comecaram a interferir no desenvolvimento natural da asa, ten-
do descoberto formas de modificar o seu padrdo, sem ser necessaria uma alteragdo genética.
Consequentemente, as borboletas alteradas apresentam padrdes que nunca foram vistos na
natureza e nao serdo vistos novamente, uma vez que nao sao transmitidos aos seus sucesso-
res.’” Para Marta de Menezes, esta investigacdo tinha um potencial artistico que valia a pena

explorar. A artista contactou entdo o laboratoério, organizando uma residéncia autoproposta.*

O trabalho de Marta de Menezes seguiu as técnicas que estavam a ser testadas naque-
le laboratorio e utilizou as mesmas espécies de borboleta: a Bicyclus anynana (Figura 40),
proveniente de Africa e a Heliconius melpomene (Figura 41), da América do Sul. As Bicyclus
tém asas de fundo castanho com grandes manchas redondas, que se assemelham a olhos e as
quais se da o nome de ocelos. As Heliconius tém asas com fundo preto e manchas coloridas,

de forma irregular, que alertam os seus predadores para o facto de serem venenosas.

3% Tbid.
394 Tbid.

395 Marta Menezes, “The Artificial-Natural: Manipulating Butterfly Wing Patterns for Artistic Purposes,” Leo-
nardo — Journal of the International Society for the Arts, Sciences and Technology. 36 (2003): 29-32.

3% Marta de Menezes, entrevista por Cristina Oliveira, Lisboa, 12 de Margo de 2013.
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Figura 40: Borboleta da espécie Bicylus anyana. Lepdata: a Database of Butterfly Wing Pat-
terns, version 1.0, CC- BY-NC-SA 3.0

Figura 41: Borboleta da espécie Heliconius melpomene. Fotografia de Richard Bartz. 2.5 Wi-
kimedia Commons, CC BY-SA.

Durante a fase de pupa da borboleta, € possivel interferir no desenvolvimento das

asas, de varios modos. Usando a microcauterizacao - que implica danificar regides especifi-
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cas das asas com uma pequena agulha aquecida - é possivel apagar, modificar ou gerar novos
ocelos nas asas das borboletas da espécie Bicyclus, ou alterar o padrdo de cores no caso das
borboletas da espécie Heliconius. Outra das técnicas utilizadas consiste na transferéncia de

uma porcao de tecido das asas de uma borboleta para outra posi¢cdo na mesma asa ou até para
outra borboleta, criando novas manchas (Figura 42). Uma vez que ndo existem nervos nas

asas, estes procedimentos nao causam dor a borboleta. O tecido da asa da pupa recupera apds

o dano, ndo deixando cicatrizes visiveis na asa do animal adulto.’*” Marta de Menezes inter-

vém em apenas uma asa, de forma a realgar a diferenca entre a asa intacta e a alterada (Figura

43).

Figura 42: Pupa depois da interven¢do numa das asas. Fotografia de Marta de Menezes©, cortesia da artista

397 Marta Menezes, “The Artificial-Natural: Manipulating Butterfly Wing Patterns for Artistic Purposes,”: 29—
32.
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Figura 43: Borboleta da espécie Bicylus anyana, que sofreu uma intervengdo na asa direita, mostrando novos
ocelos. Fotografia de Marta de Menezes©, cortesia da artista.

Esta ndo foi apenas a estreia da artista num laboratdrio, mas também a primeira vez
que este laboratdrio recebeu uma artista em residéncia. Nenhuma das partes sabia exactamen-
te o que esperar. Marta de Menezes conta que uma das primeiras questdes que lhe foi coloca-
da nas reunides do laboratério foi: “Se trabalhas connosco e fazes o que nos fazemos, porque
¢ que chamas ao teu trabalho arte ¢ ao nosso ciéncia?”’. Acabada de sair de uma escola de
Belas-Artes, esta era uma questdo que nunca lhe tinha sido colocada, e levou algum tempo
até conseguir ter a resposta. No entanto, segundo a artista, acabou por tornar-se claro que a
diferenca entre as duas praticas ndo estava no método, mas nos objectivos e questdes coloca-
das.’*® O interesse artistico de Marta de Menezes nao era a evolugdo dos padrdes das asas das
borboletas - como no caso dos cientistas - mas antes a propria distingao entre o que ¢ natural
e 0 que ndo ¢é. Sera que estas borboletas modificadas sdo seres naturais? Ou serdo as mudan-
cas subtis nos padroes das suas asas suficientes para que sejam consideradas artificiais? Estas

duvidas revelam-se no titulo da obra que resultou deste trabalho de investigagdo: Nature?.

Mas como foram estas experiéncias, realizadas durante a sua residéncia no laboratoério

3% Marta de Menezes, entrevista por Cristina Oliveira, Lisboa, 12 de Margo de 2013.
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holandés, transformadas numa obra de arte? Para Marta de Menezes a possibilidade de o pu-
blico observar estas borboletas alteradas vivas € um aspecto fundamental na obra que resul-

tou deste trabalho de investigagcdo. Nas suas palavras:

A questdo de ser ou ndo ser natural perder-se-ia se o publico visse
borboletas mortas. Depois de morto, o organismo é sempre visto como um
objecto, a questdo de ser natural ou ndo perde importancia. (...) se as bor-
boletas ndo estivessem vivas, as pessoas tentariam ver a obra nos “dese-
nhos” nas asas e ndo no facto de as borboletas terem sido alteradas.>*

Esta ideia foi comprovada por uma experiéncia anterior. Depois da sua residéncia, al-
gumas das borboletas alteradas foram mostradas, ja depois de mortas, na biblioteca da Uni-
versidade de Leiden, a qual pertencia o laboratorio onde foi desenvolvido o trabalho. Marta
de Menezes conta que esta experiéncia ndo tinha verdadeiramente um propdsito artistico,
tendo acontecido, sobretudo, porque o laboratorio lamentava que a artista partisse sem mos-
trar o trabalho que tinha desenvolvido.*® Como resultado deste tipo de apresentagdo, parte do
publico assumiu que a artista tinha pintado as asas, depois de as borboletas terem morrido.
De acordo com Menezes, algumas pessoas mantiveram esta ideia, mesmo depois de lhes ter
sido explicado o processo.*! Apesar de a artista ndo estar naquele momento a considerar uma
apresentagdao mais séria do trabalho, tornou-se claro que, caso pretendesse fazé-lo, as borbo-

letas teriam de estar vivas.

Uma configuragao mais definitiva da obra surgiu com a oportunidade de a mostrar na
Ars Electronica (Linz, Austria), em 2000. Nesse ano, esta exposi¢do incluiu trés projectos
artisticos que utilizavam a biologia como meio: a obra Nature? de Marta de Menezes, um
projecto do artista americano Joe Davis (n.1951) e ainda um projecto do grupo australiano
Tissue Culture & Art, dois intervenientes importantes na area da chamada bioarte.*> A cada

um dos trés foi dada uma espécie de estufa com 10x5m, dentro da qual poderiam fazer o que

3% Tbid.
400 Thid.
401 Thid.
402 Ver nota 386.
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desejassem.*

Marta de Menezes pretendia que o publico tivesse acesso as borboletas e pudesse ex-
perienciar o calor, humidade e cheiro dos ambientes criados para sustentar estas espécies,
provenientes de climas tropicais. A artista considerava que o contacto directo com a realidade
levaria mais facilmente a um questionamento acerca do caracter natural ou artificial das bor-
boletas. Isto implicou que a estufa tivesse uma porta dupla, de forma a impedir a fuga destes

insectos (Figura 44).

Figura 44: Nature? na exposi¢do Ars Electronica, em 2000. Fotografia de Marta de
Menezes©, cortesia da artista. Vista do exterior da estufa.

403 Marta de Menezes, entrevista por Cristina Oliveira, Lisboa, 12 de Margo de 2013.
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Figura 45: Nature? na exposi¢ao Ars Electronica, em 2000. Fotografia de Marta de
Menezes©, cortesia da artista. Interior da estufa com plantas e alimentagdo para
as borboletas.

No interior da estufa (Figura 45) encontrava-se tudo o que ¢ fundamental para susten-
tar as borboletas, incluindo plantas variadas, equipamento para manter a temperatura € humi-
dade proximas dos ambientes tropicais das regioes de origem destas espécies (cerca de 27°C
e 85-90% de humidade relativa) e fruta e plantas para as alimentar, tendo em consideracao
que, para a mesma espécie, o tipo de alimentacdo varia consoante a fase do ciclo de vida. No

caso das Heliconius, por exemplo, as lagartas alimentam-se da planta do maracuja e as bor-
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boletas de néctar de flores.**

Dentro da estufa estavam também os materiais necessarios para realizar as interven-
¢Oes nas asas das pupas. Estas foram feitas, ao vivo, pela artista, durante a exposicao. Para
serem bem-sucedidas, as intervengdes t€ém de ocorrer num intervalo temporal especifico, que
varia consoante a espécie. No caso da Bicyclus anyana, estas devem ser feitas nas primeiras
doze a dezoito horas depois da transformagao em pupa. No caso das Heliconius, o intervalo
reduz-se para quatro horas apos a transformagdo. A area de intervencdo também se altera
entre um caso e o outro.*> Habitualmente, obter este tipo de informagao, para uma nova es-

pécie, implica varios meses de trabalho e testes.*

As borboletas passam do estado de lagarta para pupa ao cair da noite. Isto significa
que, caso se controle a hora a que as luzes sdo apagadas, ¢ possivel assegurar que ha tempo
suficiente para realizar o numero de intervengoes necessarias. Por exemplo, se as luzes forem
apagadas a meia-noite, as intervengdes t€ém de ser realizadas entre o meio-dia e a uma da tar-

de do dia seguinte.*"”

Quando as borboletas saem da crisalida, as suas asas estdo moles, razao pela qual es-
tas se posicionam de cabeca para baixo neste periodo, até que as asas endurecam permitin-
do-lhes voar. Por este motivo, depois das intervengdes, as pupas devem ser penduradas em
palitos com o auxilio de um pouco de cola, de forma a reproduzir a sua posi¢gdo natural

(Figura 46).408

404 Num ambiente artificial, como nesta obra, é necessario preparar um néctar que é normalmente vendido para
alimentar beija-flores. Marta de Menezes, entrevista por Cristina Oliveira, Lisboa, 12 de Margo de 2013.

405 Marta de Menezes, entrevista por Cristina Oliveira, Lisboa, 12 de Margo de 2013.
406 Tbid.
407 Tbid.
408 Thid.
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Figura 46: Borboleta acabada de sair da crisdlida. Fotografia de Marta de Menezes©, cortesia da ar-
tista.

No lado exterior da estufa onde se encontravam as borboletas, foi mostrada uma apre-
sentacdo com imagens destas, depois das intervencdes nas asas, para que o publico pudesse
perceber melhor as alteragdes. Foi ainda incluido um video acerca do trabalho que estava a

ser desenvolvido no laboratorio holandés, no qual a artista esteve em regime de residéncia.

A vontade de Marta de Menezes em deixar que o publico tivesse contacto com as
borboletas acabou por se revelar demasiado optimista, uma vez que muitos destes animais
morreram durante a exposi¢do devido a um manuseamento desadequado.*”® Em apresenta-
¢Oes posteriores, a artista optou por limitar o acesso as pupas, usando algumas das plantas

como barreira no interior da estufa.

Entre 2000 e 2007, Nature? foi mostrado nove vezes mantendo uma configuragao

semelhante.*'® Em 2006 o Museo Extremefio e Iberoamericano de Arte Contemporaneo

409 Ibid.

410 Nature? foi apresentada, em 2000, na exposi¢do Next Sex incluida na Ars Electronica 2000 (Austria), em
2005 nos Royal Pump Rooms, Laemington Spa (Reino Unido), no Bourneville Centre for the Visual Arts (Rei-
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(MEIAC) adquiriu a obra, apos a exposicdo META.morfosis que teve lugar neste museu, en-

tre Janeiro e Junho desse ano (Fig.50).

Figuras 47 e 48: Imagens de Nature? na exposi¢do Touch me, Kontejner, Zagreb, Crodcia, em 2005. [Fonte:
site da exposicdo http://www.kontejner.org/nature-english, consultado a 21-03-2013]

Figura 49: Nature? na Galerija Kapelica, Ljubljana, Eslovénia, em 2005. [Fonte: site da galeria
http://www.kapelica.org/index_en.html#event=663, consultado a 15-01-2013]

no Unido) e na exposi¢do Touch Me (Croacia), em 2006, na KIBLA (Eslovénia), na exposi¢do META.morfosis
(MEIAC, Espanha) e na feira ARCO’06 (Madrid) e, em 2007, na exposi¢do Genesis no Centraal Museum em
Utrecht (Holanda).
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Figura 50 (a direita): Nature? na exposicdo META.morfosis no MEIAC, em 2006. Fotografia de Marta de Me-
nezes, ©Marta de Menezes.

Para esta ocasido foi criada uma estrutura de estufa que ficou a partir de entdo defini-
tiva. Ao contrario do que aconteceu na Ars Eletronica, a nova estrutura tem duas portas du-
plas, de forma a que o publico entre e saia mais facilmente, sem interagir tanto com as borbo-
letas e sobretudo com as pupas. No entanto, ndo deixa de haver um contacto proximo com o0s
animais, uma experiéncia que nao sera habitual para a maior parte das pessoas. Para além do
"ambiente tropical" simulado no interior da estufa, com temperatura mais quente e altos ni-
veis de humidade, o proprio comportamento dos animais pode ser inesperado. Sobre este

aspecto diz Marta de Menezes:

Uma das coisas que eu tenho sempre de dizer as pessoas quando
entram é que olhem para o chdo para ndo pisarem [as borboletas]. Depois
ha pessoas que vdo de camisola vermelha ou amarela e as borboletas de-
cidem ir todas para cima delas. E sempre uma experiéncia interessante
nesse aspecto, porque as borboletas ndo sdo nada timidas e isso as vezes
assusta um bocadinho o publico. Para além de que eu ndo consigo resistir
e, quando as pessoas mostram interesse por isso, eu deixo-as sentar na ca-
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deira, deixo-as ver as borboletas ao microscopio, deixo-as pegar nas pu-
pas e assim...*!!

O comentario de Marta de Menezes realga a imprevisibilidade inerente a experiéncia
de Nature? um aspecto que, para além da experiéncia do espago, temperatura, humidade,
cheiro, etc., reforca a necessidade da presenga do espectador para uma percepgao completa

da obra.

A inclusdo de borboletas vivas em Nature? implica assegurar um conjunto de medi-
das que tém de ser tidas em conta antes, durante e ap6s a exposi¢ao. Quando questionamos a
artista acerca do tempo necessario para a preparacao de Nature?, antes da sua apresentacao,
esta referiu que era apenas fundamental que a estufa estivesse pronta e com as condigdes cli-
maticas adequadas para colocar as borboletas no seu interior. Infelizmente, de acordo com a
sua experiéncia, muita coisa pode correr mal neste processo. Em algumas exposigdes, os
atrasos na montagem fizeram com que as borboletas ficassem em situagdes longe de ideais.
Por exemplo, dois dias na casa de banho de um museu, com um humificador, ou até dentro
de um aquario, na cozinha de um curador.*? Esta questdo demonstra que, ao trabalhar com

seres vivos, situagdes comuns - como atrasos - podem ter consequéncias mais graves.

Uma vez que as espécies usadas, neste caso, sdo relativamente comuns, estas ndo t€ém
valor comercial e ndo sdo habitualmente vendidas. Para a concretizagdo de Nature? as borbo-
letas tém sido adquiridas no laboratério holandés onde a artista realizou a residéncia. Este € o

contacto que foi deixado no museu para a aquisi¢cao das borboletas para exposi¢des futuras.*?

O tempo de vida destas espécies de borboleta varia consoante a estagdo. Em climas
tropicais, na estacao das chuvas, quando existe maior abundancia de alimento, as borboletas
sobrevivem mais tempo do que na estagao seca, podendo durar varios meses no primeiro ca-
so. Dentro da estufa de Nature?, sao reproduzidas as condi¢des climaticas da estagdo das

chuvas, o que significa que as borboletas duram geralmente mais do que o periodo de exposi-

411 Marta de Menezes, entrevista por Cristina Oliveira, Lisboa, 12 de Margo de 2013.
412 Tbid.
413 Tbid.
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¢do da obra. A artista optou por destina-las a borboletarios que existam nas proximidades da
exposi¢do, o que implica localiza-los e contacta-los com antecedéncia. Isto pode ter vanta-
gens adicionais. Em algumas exposic¢des, os borboletarios que receberam as borboletas, em-
prestaram também as plantas necessarias para a exposi¢do, evitando-se, desta forma, mais

despesas e desperdicio.*'*

O aspecto fulcral de Nature? é também o mais dificil de preservar: as alteragdes nas
asas das borboletas. Sem estas intervengdes, a obra ndo existe uma vez que, COmo vimos an-
teriormente, mostrar as borboletas depois de mortas ndo € uma opgao valida neste caso. Mas
quem, para além da artista, podera realizar as intervengdes, possibilitando a preservagdo da

obra no futuro?+s

De forma a permitir que outras pessoas pudessem realizar as intervencdes, Marta de
Menezes forneceu ao MEIAC um pequeno manual com os procedimentos a realizar e es-
quemas com as alteracdes que geralmente sdo realizadas por si. Segundo as informagdes que
nos forneceu o museu, estas instrugdes indicam que as pupas deverdo ser manipuladas pela

artista ou por um assistente nomeado para este efeito.

Marta de Menezes considera que as intervencdes sdo relativamente simples, uma vez
que as aprendeu em apenas um dia. Estas ndo implicam, segundo a artista, uma grande quan-
tidade de conhecimento prévio, ou uma formag¢do na area da Biologia. No entanto, julga ser
necessaria alguma sensibilidade e habilidade de maos, para realizar as intervengdes com pre-

cisdo e perceber a forca que pode ou ndo ser aplicada ao manipular as pupas.*'°

Parece-nos, contudo, ser necessario ter em conta que a artista aprendeu o método

através do ensino direto de uma equipa de investigadores experientes na area, que puderam,

414 Tbid.

415 Note-se que, neste caso, se trata de um organismo invertebrado. A legislacdo espanhola nio exige, para este
grupo, uma capacitagdo especifica para os manipuladores, nem a aprovacdo por um comité de bioética ou a
autorizacdo dos organismos competentes em experimentacdo animal. Seria de aplicacdo obrigatoria se a obra
incluisse animais vertebrados. Nestes casos, as implicagdes para a criagdo e musealizagdo das obras seriam
bastante maiores, sendo necessario determinar quais as autoriza¢des e infra-estruturas necessarias, bem como a
formagdo exigida para os profissionais envolvidos na exposi¢ao e preservagao da obra.

416 Marta de Menezes, entrevista por Cristina Oliveira, Lisboa, 12 de Margo de 2013.
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ao seu lado, demonstrar o processo e esclarecer as suas duvidas. Esta situagdo de aprendiza-
gem privilegiada talvez ndo seja alheia a facilidade com que a artista diz ter aprendido o pro-
cesso. Embora Nature? tenha sido exposta diversas vezes desde a sua primeira apresentacao,
em 2000, a capacidade de o museu a expor, apenas a partir das notas que a artista deixou,

sem a sua presenga, permanece por testar.

O conhecimento de ordem pratica ¢ frequentemente dificil de transmitir por outras es-
tratégias que ndo a demonstracdo directa e a experimentacdo acompanhada. Ou seja, este tipo
de aprendizagem passa frequentemente pela demonstragdo, a qual se segue um periodo em
que o aluno experimenta por si proprio, sendo sujeito as correcgdes e conselhos de quem en-
sina. Esta estratégia ¢, desde ha muito, utilizada em todo o tipo de areas que implicam o ensi-
no de determinadas ac¢des ou movimentos especificos. A dificuldade em transmitir este tipo
de conhecimento pratico, através de uma linguagem escrita, ¢ claramente demonstrada pelo
caso da danca contemporanea para a qual, apesar das tentativas, ainda ndo se conseguiu criar

uma notacao que seja universalmente aceite e utilizada. *”

Adicionalmente, acreditamos que trabalhar com animais vivos acarreta provavelmen-
te uma maior carga de inseguranca para a pessoa que realiza as intervengdes. Note-se tam-
bém que, como realga Amalia Kallergi, reflectindo sobre a exposicao de “bioarte™!$, as obras
podem incluir organismos cujas necessidades ndo sdo 6bvias para os funcionarios de um mu-
seu, que dificilmente se cruzardo com certas formas de vida noutro contexto. A complexida-
de desses organismos e o jargdo cientifico que provavelmente estard envolvido, podera difi-

cultar a transmissao das necessidades da obra de arte por parte do artista.*"”

Em suma, para além da dificuldade que pode existir na transferéncia de conhecimento
pratico por via de uma linguagem escrita, coloca-se também a questdo da capacidade de o

museu, cuja equipa geralmente inclui profissionais ligados as artes, conseguir entender a in-

417 Sobre este assunto ver por exemplo a publicagdo Capturing Intention. Documentation Analysis and Notation
Research Based on the Work of Emio Greco|PC (2007).

418 Ver nota 386.

419 Amalia Kallergi, “Bioart on Display Challenges and Opportunities of Exhibiting Bioart,” 2008,
http://kallergia.com/bioart/docs/kallergi_bioartOnDisplay.pdf, consultado a 31/1/2016.
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formagdo. A auséncia do conhecimento de base necessario pode ser problematica. Ultrapas-
sar esta dificuldade implicard possivelmente um trabalho mais proximo do museu, ndo so
com o artista, mas com os proprios cientistas. Em alguns casos, podera mesmo vir a ser ne-
cessario incluir profissionais especializados na area cientifica respectiva, na (ou nos proces-

sos que conduzem a) exposicao da obra.

Testar estas formas de transmissdo de conhecimento exige, por um lado, uma exposi-
¢do mais frequente destas obras, por outro, um estudo temporalmente alargado, que permita
avaliar o modo como novas equipas interpretam a informacao que lhes ¢ transmitida através
da documentacao e a sua capacidade de reinstalar as obras a partir das mesmas. Isto ¢ particu-

larmente importante face a actual transitoriedade dos postos de trabalho nos museus.

Tal aplica-se mesmo quando ndo estdo em causa procedimentos tdo complexos como
no caso de Nature?. Novas duvidas na instalacdo da obra tendem a surgir quanto menor a
presenca do artista, o que real¢a a necessidade da passagem de testemunho, deste para o mu-
seu, ser feita progressivamente. A transferéncia gradual da responsabilidade pela instalagao
da obra permite, por outro lado, como veremos em seguida, esclarecer questdes que so sur-

gem durante a sua montagem.

3.4 O canavial: memdria-metamorfose de um corpo ausente (1968), Alberto
Carneiro, coleccdo Caixa Geral de Depdsitos

Sendo uma das obras emblemadticas de Alberto Carneiro, considerada por Alexandre
Melo «uma pega fundamental da historia da arte portuguesa da 2* metade do século XX»*°
O canavial: memoria-metamorfose de um corpo ausente tem um historial de exposigdes rela-
tivamente alargado. Talvez por ocupar um lugar seminal no percurso de Carneiro, um aspec-

to por si mesmo real¢ado, esta obra ¢ frequentemente referida pelos autores que se dedicam a

420 Alexandre Melo, “O Viandante Esclarecido,” in Alberto Carneiro (Lisboa: Assirio e Alvim, 2003), 11-19.
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analisar o trabalho do artista®' tendo também ja sido estudada no ponto de vista da conserva-
¢ao*?. No entanto, e apesar da existéncia de um projecto desenhado por Alberto Carneiro,
alguns aspectos da obra s6 foram esclarecidos através do acompanhamento e participagdo na
reinstalagdo da obra, que tivemos oportunidade de realizar aquando da sua montagem para a
exposicao itinerante Linguagem e Experiéncia: Obras da Colec¢do da Caixa Geral de Depo-
sitos. Durante este processo, a nossa relagdo com o artista, com a obra e também o grau de
acompanhamento e supervisao por parte do primeiro foi evoluindo no sentido de um menor
envolvimento de Carneiro. Esta foi uma situacdo inédita, dado que, nas suas anteriores apre-

sentagdes, O Canavial tinha sido instalado pelo artista, sem auxilio.

3.4.1 Sobre Alberto Carneiro

A obra de Alberto Carneiro ¢ um dos percursos artisticos incontornaveis na Historia
da Arte Portuguesa do século XX. Contando com mais de quatro décadas de produgdo, esta

foi ja alvo de varias exposigdes retrospectivas,*”® e algumas monografias,”* beneficiando de

421 Bsta é uma das obras referidas nas analises de Bernardo Pinto de Almeida [em Alberto Carneiro — Ligdo de
Coisas (Porto: Campo de Letras, 2007) e “Idade de Homem,” in Alberto Carneiro (Lisboa; Porto: Fundagdo
Calouste Gulbenkian; Fundagdo Serralves, 1991), 15-25.]; Isabel Carlos [Alberto Carneiro — a Escultura E Um
Pensamento (Lisboa: Caminho, 2007)], Fernando Pernes [“Alberto Carneiro: Escultura - Cultura,” in Alberto
Carneiro (Lisboa; Porto: Fundagdo Calouste Gulbenkian; Fundagdo de Serralves, 1991), 11-12]; Santiago B.
Olmo [“Alberto Carneiro: A Natureza como Vivéncia,” in Alberto Carneiro (Santiago de Compostela: Centro
Galego de Arte Contemporanea, 2001), 126-33]; Raquel Henriques da Silva [“Alberto Carneiro: Os Corpos da
Escultura,” in Alberto Carneiro (Santiago de Compostela: Centro Galego de Arte Contemporanea, 2001), 24—
31]; Alexandre Melo [“O Viandante Esclarecido,” in Alberto Carneiro (Lisboa: Assirio e Alvim, 2003)] Tania
Saraiva [“Alberto Carneiro. De Artesdo a Artista. De Artista a «operador Estético»,” Revista de Teorias e Cién-
cias da Arte, no. 3 (Outubro de 2005): 73—85]; Catarina Rosendo [4/berto Carneiro, Os Primeiros Anos (1963-
1975) (Lisboa: Edigdes Colibri - IHA — Estudos de Arte Contemporanea Faculdade de Ciéncias Sociais ¢ Hu-
manas da Universidade Nova de Lisboa, 2007)] ou Rita Macedo [“Desafios Da Arte Contemporanea a Conser-
vagdo e Restauro, Documentar a Arte Portuguesa dos Anos 60/70” (tese de doutoramento, Faculdade de Cién-
cias e Tecnologia - Universidade Nova de Lisboa, 2008)].

422 Rita Macedo, “Desafios da Arte Contemporinea a Conservacio e Restauro, Documentar a Arte Portuguesa
Dos Anos 60/70” (tese de doutoramento, Faculdade de Ciéncias e Tecnologia - Universidade Nova de Lisboa,
2008).

423 Nomeadamente a exposicdo antologica Alberto Carneiro, na Fundagdo Calouste Gulbenkian, em 1991; com
o mesmo nome, em 2001, no Centro Galego de Arte Contemporanea (Santiago de Compostela); Alberto Car-
neiro: Desenhos 1962-2004, na Galeria Fernando Santos (Porto) em 2005 e Alberto Carneiro Caminhos do
Corpo sobre a Terra, 1965-2004, Centro Cultural de Cascais.

424 Isabel Carlos, Alberto Carneiro — a Escultura é Um Pensamento (Lisboa: Caminho, 2007); Bernando Pinto
de Almeida, Alberto Carneiro — Li¢do de Coisas (Porto: Campo de Letras, 2007); Catarina Rosendo, Alberto
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uma fortuna critica relativamente generosa, que a aborda nos seus diversos periodos. O seu
trabalho esté4 representado nas mais importantes colecgdes de arte contemporanea portuguesa,
incluindo as colec¢des do MNAC, Fundagao de Serralves, CAM-FCG, CGD, e algumas es-
trangeiras como a do Centro de Arte y Naturaleza - Fundacion Beulas, em Huesca, ou do

Centro Galego de Arte Contemporanea (CGAC), em Santiago de Compostela.

Nascido em 1937, em S. Mamede do Coronado, uma aldeia perto do Porto, Alberto
Carneiro principia a sua aprendizagem artistica aos 10 anos, como aprendiz numa oficina de
santeiro, onde permanece até 1958. Aqui, o escultor inicia-se nas tecnologias da pedra, do
marfim e da madeira, aprendendo a conhecer as diferentes sensibilidades dos materiais € o
manejamento dos instrumentos. Foi também nas oficinas de santeiro que lhe foi incutida a
disciplina do oficio, factor que considera tdo ou mais importante do que o aprendizado técni-

00.425

Frequenta os estudos secundarios nos cursos nocturnos das Escolas Decorativas de
Soares dos Reis, no Porto, e Antéonio Arroio em Lisboa. Em 1967, conclui a Licenciatura em
Escultura pela Escola Superior de Belas Artes do Porto, ai apresentando a sua primeira expo-
si¢do individual, Homenagem ao autor da Vénus de Willendorf, cujo impacto ¢ testemunhado

pela atribuicdo ao artista do Prémio Nacional de Escultura, no ano seguinte.*?°

A sua infancia em meio rural e em grande proximidade com a natureza viria a ser um
factor fundamental no desenvolvimento da sua obra. Diria mais tarde: «o meu trabalho ¢ a
psicandlise das minhas relagdes arquétipas com a terra, o desvendar de mistérios que a ela me
prendem - ela: a mae, a origem primeira».*” Como real¢a Javier Maderuelo ndo se trata de
um artista que, iluminado pelos textos de Jean-Jacques Rousseau ou Henry David Thoreau,

tenha renunciado a civiliza¢do para prender a sua atengdo numa natureza perdida ou paraiso

Carneiro, Os Primeiros Anos (1963-1975) (Lisboa: Edigoes Colibri - IHA — Estudos de Arte Contemporanea
Faculdade de Ciéncias Sociais ¢ Humanas da Universidade Nova de Lisboa, 2007).

425 Catarina Rosendo, Alberto Carneiro, Os Primeiros Anos (1963-1975).
426 Isabel Carlos, Alberto Carneiro — a Escultura é um Pensamento.

427 Alberto Carneiro, “O outro por ele mesmo,” Lisboa, Basel, Galeria Quadrum, Art 10°79, 1979. Republicado
em Alberto Carneiro, Das Notas para um Didrio e Outros Textos: Antologia (Lisboa: Assirio e Alvim, 2007).
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esquecido que urge recuperar. Alberto Carneiro ¢ um homem nascido e vivido em meio rural,

nele enterrando as suas raizes.**

No conjunto de obras que apresenta na sua primeira exposi¢ao individual, o artista
trabalha com diversos materiais, desde a pedra (calcério e xisto) a madeira (tola, castanho e
tilia) passando pelo metal.** A ligagao profunda com a natureza surge ja neste periodo inicial
como uma condi¢do inegavel da sua obra, que se identifica na utilizagdo de «referentes an-
tropomorficos e animistasy®?, e também na alusdo, ao nivel dos titulos, aos «ritmos organicos

da natureza, feitos das transformagdes ciclicas que lhe sdo caracteristicas...».*!

No entanto, o trabalho realizado nestes primeiros anos ndo satisfazia completamente
Alberto Carneiro, que relata ter passado todas as manhas, durante os trinta dias de duracao da
exposicao, na sala, sozinho, por ndo ter a certeza de ser aquele o caminho: «tinha a impressao
de que ndo era aquilo que me interessava. Mas ndo sabia onde havia de ir».**?> Quando parte
para Londres, em 1968, com uma bolsa da Fundagao Calouste Gulbenkian, para estudar na
Saint Martin’s School of Art,** vai imerso num sentimento de «crise»,** descontente com a
sua obra até entdo e em busca de um novo rumo. Embora ndo se tenha impressionado com a

Saint Martin’s School of Art**, ¢ em Londres que resolve a «crise» em que se encontrava.

428 Javier Maderuelo, “Alberto Carneiro: Sobre la Natureza Y El Agua,” in Alberto Carneiro - Sobre Los Arbo-
les Y El Agua (Huesca: Diputacion de Huesca, 1999).

429 Rita Macedo, “Desafios da Arte Contemporanea a Conservagio e Restauro”,222.
430 Catarina Rosendo, Alberto Carneiro, Os Primeiros Anos (1963-1975).

Bl bid., 68.

432 Rita Macedo, “Desafios da Arte Contemporanea a Conservacdo e Restauro”.

433 O Advanced Sculpture Course, criado nesta escola no final da década de 50, caracterizava-se por uma grande
flexibilidade pedagogica, que encorajava a experimentagdo, sobretudo no dominio da escultura abstracta [Lucia
Almeida Matos, Escultura em Portugal no Século XX, 1910-1969 (Lisboa: Fundagdo Calouste Gulbenkian;
Fundagio para Ciéncia e Tecnologia, 2007)]. Nesta escola, Alberto Carneiro aproveita para explorar novos
meios escultdricos (nomeadamente em esculturas em metal, perspex (acrilico) e fiberglass), tentando anular o
que pudesse expressar o virtuosismo tecnoldgico que havia caracterizado a sua aprendizagem no passado [Cata-
rina Rosendo, Alberto Carneiro, Os Primeiros Anos (1963-1975)].

434 Expressdo utilizada pelo artista em «Das Notas para um diario», em Setembro de 1967. Publicado no catalo-
go da exposicdo Alberto Carneiro, Lisboa, Fundagao Calouste Gulbenkian, Porto, Fundagao de Serralves, 1991,
62.

435 Rita Macedo, “Desafios aa Arte Contemporinea a Conservagio e Restauro”.
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La comega a desenvolver as linhas que marcardo a sua obra durante a década de 1970.
Usando o desenho como meio, «na sua dimensao simultdnea de pesquisa e de projecto»**, o
artista criou diversos projectos de possiveis obras de arte. Reline uma selec¢cdo dos mesmos
em O Caderno Preto®’ que apresenta, em 1971, na Galeria Alvarez (Porto), na sua primeira
exposi¢ao individual desde o regresso de Londres.*** Neste inclui, para além dos projectos, o

texto Das notas para um diario.

Podendo ser considerado «em si mesmo, a0 mesmo tempo uma obra € um amplo pro-
grama de intervencado e de futura operagao estética»,”® o Caderno Preto ¢ fundamental para a
compreensao da obra de Alberto Carneiro, sobretudo ao longo da década de 1970. Este evi-

dencia algumas linhas que marcardo a sua produgdo desse periodo.

Para Catarina Rosendo o processo de trabalho desenvolvido em O Caderno Preto esta
condensado nas fotografias que abrem os dois conjuntos de desenhos no seu interior, nas
quais se 1€, respectivamente, «My hands have no meaning anymore» e «Within your eyes |
am art-form feelings». Nestas duas frases, o escultor define «um caminho que vai das “maos”

ao “olhar” e das “significagdes” ao “sentimentos estéticos’».*0

Por um lado, a primeira frase aponta para o abandono do talhe escultorico, algo que se
mantera até ao inicio da década de 1980. Esta época foi marcada pela utiliza¢ao frequente de
matérias naturais, em bruto. Desde canas em O canavial: memoria-metamorfose de um corpo
ausente (1968, coleccdo CGD), a palha em Um Campo depois da colheita para deleite estéti-
co do nosso corpo (1973-1976, colecgdo do artista), passando pela oliveira fragmentada de
Arvore jogo/lidico em sete imagens espelhadas (1973-1975, colecgio CAM-FCG) ou pela
laranjeira viva de O laranjal - natureza envolvente (1969, coleccdo CGAC). Como refere

Alberto Carneiro, na época considerava que «quanto mais pura fosse a matéria, mais efectivo

436 Catarina Rosendo, Alberto Carneiro, Os Primeiros Anos (1963-1975).
437 Alberto Carneiro, O Caderno Preto, ed. do autor, Porto (1968-71)

438 Nesta exposi¢do, o album foi exposto, folha a folha, ao nivel do olhar. Catarina Rosendo, Alberto Carneiro,
Os Primeiros Anos (1963-1975).

439 Bernardo Pinto de Almeida, Alberto Carneiro — Licdo de Coisas.

440 Catarina Rosendo, Alberto Carneiro, Os Primeiros Anos (1963-1975).
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ou mais profundo era o toque ou o chamamento ou a motivacdo para que se estabelecesse
uma certa relacdo de valores e consideragdes por parte do espectador relativamente a coi-

say. !

Nas palavras de Bernardo Pinto de Almeida, a arte de Alberto Carneiro, «insere-se as-
sim na natureza, como uma segunda natureza que parte da primeira para a transformary.?
Esta ¢ alias uma ideia que Carneiro expressa em Notas para um manifesto da arte ecologica
(escrito entre 1968 e 1972), um texto marcado pelas ideias de ancestralidade ¢ memoria, no
qual o artista explora as relagdes criadas entre arte e natureza: «E evidente que eu ndo afirmo
que uma arvore ¢ uma “obra de arte”. O que eu digo ¢ que posso tomé-la e transforma-la em

“obra de arte”».*

Por outro lado, ¢ reforgado o reconhecimento, por parte do artista, de que o significa-
do da obra ¢ sobretudo construido pelo espectador e condicionado pelas suas proprias refe-

réncias:

A mensagem varia com a alteragdo do sinal, mas este é determina-
do em fungdo do espectador. O que eu lhe oferego é um programa para ac-
¢do. A significagdo e a coisificagdo dos conteudos estd nele; é ele quem
lhes determina os valores e as quantidades. ***

Mas, também, que a obra se realiza sobretudo na medida em que opera transforma-

¢oes nos sentimentos estéticos do espectador.*

Os projectos presentes em O Caderno Preto evidenciam ainda a tensdo entre dois es-
pagos - 0 exterior e o interior - que, segundo Catarina Rosendo, convocam, respectivamente,
por um lado, a ideia de paisagem e natureza e, por outro, de um espago interior, que, em pri-

meira instancia, pode ser o espago codificado de uma galeria de arte, procurando estabelecer

41 Alberto Carneiro, entrevista por Cristina Oliveira, 27 de Novembro de 2008.
442 Bernardo Pinto de Almeida, Alberto Carneiro — Ligdo de coisas.

43 Alberto Carneiro, “Das notas para um diario”.

444 Alberto Carneiro, “Das notas para um didrio,” in O Caderno Preto, ed. Do autor, Porto (1968-71).

45 Bernardo Pinto de Almeida, Alberto Carneiro — Licdo de coisas.
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uma acc¢ao de transferéncia entre ambos.*¢ Bernardo Pinto de Almeida, por sua vez, destaca a
forma como estes projectos, de uma forma geral, realgam as «relagdes entre» (espago e tem-
po, espago e espago, matéria ¢ tempo, matéria ¢ espaco, matéria ¢ matéria, corpo € corpo,
interior e exterior, espago aberto e espaco fechado). Essencialmente «tudo o que pode ocorrer

nesse espago in between transitivo que € o espago da obray.*

3.4.2 O canavial: memoria-metamorfose de um corpo ausente (1968)

Embora a sua primeira exposicao tenha tido lugar em 1972, na 1“ exposi¢cdo colecti-
va**, que teve lugar na Galeria de Arte Abel Salazar, no Porto, o projecto de O Canavial data
de 1968, época em que o artista se encontrava em Londres, a realizar a sua formagdo na Saint
Martin's School of Art. A histéria do surgimento da obra, contada por Alberto Carneiro, des-

creve uma aparigdo subita da ideia da obra e do seu titulo:

O canavial é na minha obra o momento da grande revelagdo. Sei o
momento exacto em que apareceu, a 12 de Dezembro de 1968 as 14h30 no
meu quarto em Londres. Apareceu como um flash, e o titulo da obra tam-
bém apareceu imediatamente e tem efectivamente a ver com a minha pri-
meira experiéncia sexual, isto é, com a minha primeira no¢do de sexuali-
dade que decorre de uma brincadeira de crianc¢as. Foi uma espécie de
acordar, uma coisa que se impos imediatamente, ou melhor que criou um
polo complementar em relagdo aquilo em que eu estava entdo profunda-
mente envolvido que era a cultura erudita. Foi uma chamada para qual-
quer coisa que tinha a ver com uma experiéncia estética de outra ordem. E
por isso que o Canavial é para mim uma obra fundadora.**

446 Catarina Rosendo, Alberto Carneiro, Os Primeiros Anos (1963-1975), 133,

447 Bernardo Pinto de Almeida, “Idade de Homem,” in Alberto Carneiro (Lisboa; Porto: Fundacdo Calouste

Gulbenkian; Fundagio Serralves, 1991), 15-25.

448 Esta exposigio inaugurou a Galeria Abel Salazar, decorreu entre 18 € 30 de Julho de 1972 e incluiu obras de
Alberto Carneiro, Armando Alves, Angelo de Sousa, Anibal Remo, Augusto Gomes, Arlindo Rocha, Barata
Feyo, Carlos Carreiro, Domingos Pinho, Dérdio Gomes, Guilherme Camarinha, Gustavo Bastos, Jodo Dixo,
Jodo Machado, Jorge Pinheiro, José Rodrigues, Julio Braganga, Julio Resende, Luis Demée, Martins da Costa e
Tito Reboredo. Catdlogo: /¢ exposigdo colectiva. Porto: Galeria Abel Salazar, 1972. Catarina Rosendo, Alberto
Carneiro, Os Primeiros Anos (1963-1975).

449 Alberto Carneiro apud. Alexandre Melo, “O Viandante Esclarecido,” 11-19.
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Figura 51: O canavial: memdria-metamorfose de um corpo ausente, exposigao itinerante Lin-
guagem e Experiéncia: Obras da Colec¢do da Caixa Geral de Depdsitos, Paldcio do Egipto, Oei-
ras, Abril a Junho de 2010. Cortesia colec¢do CGDO.

O artista considera a concep¢do de O canavial como o momento que marca um de-
senvolvimento na sua obra, que lhe permitiu ultrapassar os constrangimentos que ainda sentia
no seu processo de criagdo. Catarina Rosendo liga a criagdo de O canavial ao fim da «crise»
(descrita pelo artista em Das notas para um diario*°) cujo inicio coincide sensivelmente
com a sua primeira exposicao individual, em 1967.4! A autora real¢a o contraste entre a sim-
plicidade formal conseguida nesta obra, nomeadamente através do recurso a apresentacao do
material praticamente em bruto e o que Alberto Carneiro considera ser uma «tendéncia refle-
xa (...) para manifestacdes barrocas»,*>? que assistia as suas anteriores obras, algo que, se-
gundo Rosendo, aponta para um «questionamento da actividade artistica menos centrado no

virtuosismo técnico e mais preocupado com a propria origem dessa experiéncia estéticay.*

40 Alberto Carneiro, “Das Notas Para Um Didrio (18 Setembro 1967),” in Alberto Carneiro (Lisboa; Porto:
Fundagio Calouste Gulbenkian; Fundag@o de Serralves, 1991), 41.

41 Catarina Rosendo, Alberto Carneiro, Os Primeiros Anos (1963-1975).
452 Alberto Carneiro, “Das Notas Para Um Didrio (18 Setembro 1967)”, 41.
453 Catarina Rosendo, Alberto Carneiro, Os Primeiros Anos (1963-1975), 52.
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Figura 52: Projecto de O canavial: memdria-metamorfose de um corpo ausente, Alberto Carneiro. Fonte:
album publicado a propdsito da exposi¢do Alberto Carneiro Dezembro 1968/Setembro 1976, no Museu
Nacional Soares dos Reis.

No projecto da obra que, tal como outros criados ao longo da década de 1970, se de-
senha numa Unica folha A4 quadriculada, o artista escreve «Da minha infancia guardei as
horas de encantamento das correrias pelo campos (as flores e os frutos roubados, os gorgeios
dos passaros, a erva imensamente verde. O passar do ribeiro e o sentir dum corpo deitado no
canavial)». Uma provavel referéncia 8 memoria de infancia que, segundo se percebe no ante-
rior relato do artista, relativo a criagdo da obra, estara na origem da ideia de O canavial. Mais

tarde, Carneiro referira:

Quando tentei perceber de onde procedia a minha relagdo profun-
da e determinante com a matéria, isso levou-me a explorar as memorias de
infdncia, os tempos dela e as coisas da terra que por elas recriei. O «Ca-
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navial: memoria-metamorfose de um corpo ausentey (1968) é a primeira
obra que resulta dessa reflexdo.**

Num artigo publicado em 1974, Ernesto de Sousa recorda um comentério de Alberto

Carneiro acerca da obra:

Num breve encontro que tive com o autor, na galeria de Lisboa
[Quadrante], ele disse-me: “Olha que o canavial em si ndo interessa — ¢
apenas o sinal... de uma auséncia!.*>

A auséncia, reiterada no titulo da obra, pode, em primeira instancia, ser associada a
auséncia do corpo deitado no canavial, o da crianga que acompanhava Alberto Carneiro, ou
até¢ do seu proprio corpo, pistas que nos da o comentario no projecto. Catarina Rosendo pro-
poe ainda duas outras possiveis leituras para esta «auséncia».*® A auséncia de um segundo
sujeito, o espectador e o seu papel na formulagdo do discurso que subjaz a esta obra ou, ain-
da, de um terceiro sujeito, que esclarece a "memoria-metamorfose" em curso que o titulo
evidencia. Segundo Rosendo, 0 modo como ¢ recriada uma memoria antiga, que paira por
todo o espago cénico de O canavial, e o reportar directo do contexto e dos significados desta
obra para o proprio escultor, implica-o com «uma experiéncia estética de outra ordemy», que
envolve uma questao técnica fundamental: a passagem do talhe directo dos materiais esculto-
ricos para um tipo de organizagdo simultaneamente simbolica e tautologica das matérias na-
turais. Para a autora, o «corpo ausente» pode ser, nesta obra, também a auséncia do contacto

fisico directo com a matéria.*’

Formal e materialmente, O canavial é constituido por um numero indefinido de canas
(dependente do espago destinado a obra) atadas com rafia, de forma a sustentarem-se de pé.
Pode considerar-se que a utilizagdo da rafia contém em embrido o interesse pelos procedi-

mentos agricolas, que serdo um tema de estudo de Alberto Carneiro na segunda metade da

44 Alberto Carneiro, “Alberto Carneiro, Em Conversa Com Maria Helena Freitas,” in Alberto Carneiro (Lis-
boa; Porto: Fundacao Calouste Gulbenkian; Fundagdo Serralves, 1991), 194-96.

455 Ernesto de Sousa, “A Arte Ecoldgica e a Reserva Lirica de Alberto Carneiro,” Coléquio Artes, Fevereiro
1974, pp.26-34.

436 Catarina Rosendo, Alberto Carneiro, Os Primeiros Anos (1963-1975).
47 Ibid., 95.
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década de 1970.4% As canas sdo individualizadas com recurso a fitas adesivas coloridas, das
cores amarelo, vermelho, azul e verde, colocadas a diferentes alturas em cada uma das canas,

e marcadas com algarismos ou letras (Figura 53).

Figura 53: O canavial: memdria-metamorfose de um corpo ausente, pormenor.
Exposigdo itinerante Linguagem e Experiéncia: Obras da Colec¢do da Caixa Geral
de Depdsitos, Museu Nacional Grao Vasco, Viseu, Setembro a Novembro de 2010.
Cortesia colec¢do CGDO.

De acordo com o projecto, estes sdo «sinais possiveis para a recriacdo do corpo au-
sente». Rita Macedo refere que, em entrevista, o artista explicou que os algarismos ¢ as letras
ndo t€m uma razao de ser, «a ordem ¢ aleatoria. (...) Vao sendo colocados» mas acrescentou
«Aquilo a que chamei sinalética reversivel, ¢ constituida “pelas imagens que percepciono na
convengdo das imagens que sdo as minhas e nao as dos objectos”», ou seja, as cintas de cor
numeradas ou marcadas com letras, determinam a apropriagdo e transformagao dos elemen-

tos naturais em elementos culturais, que depois ganham o estatuto de obra de arte ao serem

458 Catarina Rosendo, Alberto Carneiro, Os Primeiros Anos (1963-1975).
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colocados no espaco da galeria.*® As cintas coloridas permitem também que cada cana se

individualize do conjunto.*

Figura 54: O canavial: memdria-metamorfose de um corpo ausente. Exposigao iti-
nerante Linguagem e Experiéncia: Obras da Colec¢do da Caixa Geral de Depdsitos,
Museu Nacional Grdo Vasco, Viseu, Setembro a Novembro de 2010. Cortesia co-
leccdo CGDO.

No projecto da obra esta prevista a possibilidade de o espectador circular no interior
da peca: «movemo-nos na cena - somos ou ndo imagens de nds? Somos um corpo no Cana-
vial ou o Canavial € o nosso corpo?». Para Alexandre Melo «quase poderiamos dizer que um
envolvimento como O canavial ¢ uma cenografia escultdrica para uma performance que nao
¢ mais do que a nossa presenga de visitantes vivos, criaturas dotadas de olfacto e memo-

riay. 4!

Embora nao esteja assinalado (pelo menos de forma explicita) no projecto, ao longo

439 Rita Macedo “Desafios Da Arte Contemporanea a Conservagdo e Restauro”.
460 Thid.
461 Alexandre Melo, “O Viandante Esclarecido,”18.
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dos limites do espago sdo colocadas canas mais pequenas, encostadas as paredes que dao a
ilusdo de profundidade e, segundo Catarina Rosendo, indicam a infinitude da pega procuran-

do anular os limites fisicos do espago.*

Apesar de o projecto datar de 1968, O canavial foi materializado pela primeira vez,
como referimos, apenas em 1972, na /¢ exposi¢do colectiva na Galeria de Arte Abel Sala-
zar.*® Nesta primeira apresentagdo, a obra englobou um nimero relativamente pequeno de
canas, que foram encostadas a uma parede, nao havendo a possibilidade de circulagdo no seu
interior, que passaria a existir posteriormente. A obra teve, portanto, uma configuracao dis-
tinta daquela que adquire a partir de 1973 e que ja estava prevista no projecto. Em 1973, foi
exposta na Galeria Quadrante em Lisboa (entre Janeiro e Fevereiro) e no circulo de Artes
Plésticas de Coimbra (em Margo).** Foi apresentada novamente em 1976, no Museu Nacio-
nal Soares dos Reis, na exposicao Alberto Carneiro Dezembro 1968/Setembro 1976.4° Em
1991, na sua exposi¢do antoldgica na Fundagdo Calouste Gulbenkian.*® Em 1994, em Serral-
ves, na exposicao Anos 60 -Anos de Ruptura. Em 2003 na exposicao antologica no Museu de
Arte Contemporanea da Fortaleza de Sao Tiago, na Madeira. Entre Abril de 2010 e Fevereiro
de 2011, a obra integrou a exposicdo itinerante Linguagem e Experiéncia: Obras da Colec-
¢do da Caixa Geral de Depositos, que abordaremos com maior pormenor em seguida. Mais
recentemente, voltou a ser exposta na exposi¢cdo Sentido em deriva - Obras da Colegdo da

Caixa Geral de Depositos.*s

462 Catarina Rosendo, Alberto Carneiro, Os Primeiros Anos (1963-1975).
463 Ver nota 448.
464 Catarina Rosendo, Alberto Carneiro, Os Primeiros Anos (1963-1975).

465 A exposigao decorreu entre 15 de Setembro e 20 de Outubro de 1976 ¢ foi apoiada pela Secretaria de Estado
da Cultura e co-subsidiada pela Fundag¢do Engenheiro Antonio de Almeida. Esta teve lugar no Centro de Arte
Contemporanea (CAC), que funcionava no primeiro piso do MNSR, e ocorreu em simultdneo com uma exposi-
¢do retrospectiva de Angelo de Sousa. As exposigdes foram organizadas a propésito do congresso da Associa-
¢do Internacional de Criticos de Arte (AICA), que nesse ano teve lugar em Portugal.

466 Exposigdo patente e organizada pelo Centro de Arte Moderna da Fundagio Calouste Gulbenkian, Lisboa, de
Janeiro a Margo de 1991 e na Fundagdo de Serralves, Porto, de Mar¢o a Maio de 1991.

467 A exposicdo teve lugar na galeria da Culturgest em Lisboa, entre 12 de Outubro de 2013 e 12 de Janeiro de
2014
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3.4.3 Instalar O canavial: relato na primeira pessoa

Ao longo de cerca de um ano, tivemos a oportunidade de participar em trés reinstala-
coes de O canavial, para a exposi¢do itinerante Linguagem e Experiéncia: Obras da Colec-
¢do da Caixa Geral de Depositos. Esta foi comissariada por Pedro Lapa e realizou-se em trés
locais: no Centro Cultural Palacio do Egipto, em Oeiras, de 17 de Abril a 20 de Junho de
2010; no Museu Grio Vasco, em Viseu, de 18 de Setembro a 21 de Novembro de 2010 e no
Museu de Aveiro, de 4 de Dezembro de 2010 a 13 de Fevereiro de 2011.

Neste conjunto de apresentagdes, O canavial foi instalado nos espacos definidos pelo
curador Pedro Lapa, sendo estes bastante distintos entre si, quer nas dimensdes, quer no for-
mato. Uma vez que a obra ndo inclui um niimero determinado de canas e se pretende que
ocupe todo o espaco que lhe ¢ destinado, foram utilizadas diferentes quantidades de canas,

em cada apresentacao, de modo a que esta se adaptasse as varias areas.

Apesar de Alberto Carneiro considerar ndo ser necessario preservar as canas (embora
também ndo se oponha a tal) defendendo que estas podem ser colhidas ou compradas de no-
vo, para cada apresentacdo,’® a colec¢do CGD optou por preservar as canas utilizadas. Isto
tem algumas vantagens praticas, nomeadamente evitar a necessidade de comprar o material
para cada exposicdo. Nas reservas da colecc¢do existiam varios conjuntos de canas, que foram
utilizados em exposi¢des anteriores - entretanto misturados nestas montagens - e que habitu-
almente ndo sdo utilizados na sua totalidade. No entanto, no Museu Grao Vasco, onde O ca-
navial ocupou uma area maior, foram utilizadas cerca de 500 canas, praticamente todas as

que estavam na posse da instituigao.

Como referimos anteriormente, apesar desta obra ter sido alvo de varias analises ante-
riores, foi com a participacdo na sua montagem que se apuraram alguns aspectos importantes.

Ainda que o projecto esclareca certos pormenores, como 0 modo como as canas se unem

468 Durante as primeiras apresentagdes da obra foram utilizadas novas canas a cada exposi¢do. J4 na posse da
CGD, O Canavial chegou a ser instalado com recurso a novas canas, que ndo as que estdo nas reservas na co-
lecgdo, quando a obra foi exposta no Museu de Arte Contemporanea da Fortaleza de Sdo Tiago, na Madeira, em
2003. Rita Macedo, “Desafios da Arte Contemporanea a Conservagao e Restauro”.
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entre si com rafia, omite um detalhe fundamental: a necessidade de serem colocados peque-
nos pregos no chdo, nos quais estas encaixam de forma a nao deslizarem. Isto significa tam-
bém que o chao do espago de apresentacao deve ser de madeira. Este detalhe nao esta no pro-
jecto da obra nem tinha sido mencionado pelo artista em investigagdes anteriores, no entanto,
sem ele, seria impossivel montar O canavial, dada a tendéncia para as canas deslizarem, aca-
bando por cair. Outro pormenor também relacionado com as caracteristicas deste material,
prendeu-se com a utilizacdo de uma borracha adesiva na parte de tras das pequenas canas que

se apoiavam nas paredes circundantes, de forma a impedi-las de tombar.

Durante as trés apresentacdes da exposigdo itinerante, foi possivel observar também
as solugdes encontradas por Alberto Carneiro para lidar com problemas imprevistos. Por
exemplo, na exposi¢cdo no Museu Nacional Grao Vasco, a sala ndo tinha altura suficiente
para que as canas mais altas pudessem ficar completamente na vertical. Neste caso, o artista
optou por utilizar a flexibilidade natural do material, fazendo com que as pontas se dobras-

sem ao tocar no tecto e conferindo a obra um aspecto ligeiramente diferente do habitual.

Ao acompanhar o processo de trabalho de Alberto Carneiro, detectamos algumas sub-
tilezas nas suas escolhas. Apesar de, como referimos anteriormente, as fitas coloridas, com
letras e numeros, que envolvem cada uma das canas, ndo determinarem a distribuigdo des-
tas*®, os conjuntos ndo sdo completamente aleatorios. Embora o artista ndo tenha menciona-
do critérios para estas escolhas, notimos que este ndo se limitava a pegar em quaisquer trés
canas e uni-las. Estas eram investigadas com algum cuidado, sendo construidos conjuntos
heterogéneos, quer em termos de espessura, quer em termos de cor, criando efeitos cromati-
cos com a utilizacdo de canas mais claras e mais escuras. Outro dos métodos que conferia
dindmica ao conjunto relacionava-se com a variagdo nos locais onde as canas eram presas,
umas vezes unindo-se mais em cima, outras mais em baixo. Depois de estabilizados os con-
juntos, o artista acrescentava canas com diferentes inclinagdes, o que criava, de certo modo, a

ilusdo de movimento naquele canavial.

E, pois, importante ter em consideracao que a transferéncia de conhecimento implica-

469 Como ja tinha determinado Rita Macedo “Desafios da Arte Contemporanea a Conservagio e Restauro”.
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da na montagem de uma obra ndo se limita aos aspectos que sdo explicitamente ditos. Infor-
macao importante pode ser apreendida com a participagdo nos processos de reinstalacao das
obras, ndo s6 nos didlogos com o artista mas também na observagao atenta do seu método de

trabalho. Alguns aspectos permanecerao “por dizer”.

Nao obstante, a transferéncia da responsabilidade pela montagem da obra para outros,
que ndo o artista, ¢ sempre geradora de alguma inseguranca. Levantando questdes acerca do

impacto, sobre o resultado final, daqueles que estdo envolvidos no processo.

O facto de a obra ter sido reinstalada trés vezes seguidas, para a exposi¢ao itinerante
Linguagem e Experiéncia, possibilitou a transferéncia gradual do conhecimento necessario a
montagem e o estabelecimento de uma maior confianga entre o artista e a equipa de monta-
gem, constituida, neste caso, por mim ¢ um membro da Culturgest*®. Tal permitiu que, ao
longo das exposi¢des o grau de acompanhamento e supervisao por parte do artista tenha di-
minuido. Na primeira exposi¢ao, a montagem da obra demorou dois dias e foi totalmente
acompanhada por Carneiro que, durante o processo, foi explicando os métodos envolvidos.
No entanto, nas seguintes exposicdes, o artista seguiu apenas o primeiro dia de montagem,
sendo o restante trabalho desenvolvido por nos, sem a sua supervisdo. Note-se que a monta-
gem da obra se prolongou durante varios dias em cada espago, variando entre dois dias no
primeiro, a sete dias no segundo e quatro dias no ultimo espago, o que se relacionou sobretu-
do com as diferentes dimensdes destes, que obrigaram a utilizagdo de distintas quantidades

de canas.

Instalar uma obra como O canavial ¢ um processo bastante particular. As instrugdes
para a construcao da obra sdo muito poucas, principalmente se tivermos em consideraciao que
a montagem tende a demorar varios dias. A obra constréi-se lentamente, com base em cente-
nas de pequenas decisdes que visam a escolha da localizagdo de cada uma das canas, da sua
combinacdo em conjuntos, do seu posicionamento, etc. Embora, por si so, cada uma destas
pequenas decisdes pareca ndo ter um impacto significativo, ¢ nelas que se baseia o aspecto

geral da instalagao.

470 Maria Manuel Benvindo.
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No entanto, para nos, que estivemos envolvidos na montagem, a sensagao predomi-
nante, ao longo dos vérios dias de trabalho, foi a de estarmos cercados de canas sem conse-
guir vislumbrar o resultado final. S6 numa fase muito avangada, O canavial comega realmen-
te a surgir. Durante os primeiros dias, predomina a impressao de um espaco quase vazio, com
apenas algumas canas, particularmente em espagos de grandes dimensdes, como aconteceu
em Viseu. Note-se também que a obra ndo se presta particularmente a correcgdes. A partir de
certa altura torna-se muito dificil deslocarmo-nos entre as canas, ¢ mais dificil ainda acres-
centar ou retirar canas em zonas que nao estdo proximas dos limites exteriores da peca. Adi-
cionalmente, remover elementos pode comprometer o equilibrio dos conjuntos. Estas dificul-

dades implicam que a obra tende a ser construida, do inicio ao fim, de uma sé vez, sem recti-

ficagdes finais.

Figuras 55, 56, 57, 58: Montagem de O canavial: memdria-metamorfose de um corpo ausente. Exposicdo
itinerante Linguagem e Experiéncia: Obras da Colec¢do da Caixa Geral de Depdsitos, Museu Nacional Grao
Vasco, Viseu, Setembro de 2010. Cortesia colec¢do CGDO.
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Apesar do artista ter visto a obra finalizada nas vérias exposi¢des e ter manifestado
satisfacdo com o resultado, no final do processo ficAmos com a sensagdo de que as apresenta-
¢Oes em que trabalhamos mais tempo, sem a sua supervisao, eram subtilmente diferentes da
primeira, na qual Alberto Carneiro esteve sempre presente. Em particular, as ultimas monta-
gens da obra pareciam "mais cheias" no sentido em que o espaco parecia estar mais preen-

chido de canas.

Infelizmente, tal ndo € passivel de ser confirmado. Em primeiro lugar, O canavial é
uma obra que se presta particularmente mal a documentagdo fotografica. A sensacao de pro-
fundidade que se tem ao vivo, e atravessando o seu interior, perde-se nas fotografias. Por este
motivo, € dificil avaliar aspectos como aquele que estd em causa. Em segundo lugar, uma vez
que a obra foi exposta em espagos bastante distintos, em termos de formato e de area, o nu-
mero de canas utilizadas variou bastante, tornando-se dificil perceber, a partir desta medida,

se houve uma maior densidade de canas ou nao.

Outras solugdes poderiam ter sido encontradas de forma a ser possivel avaliar este pa-
rametro, como por exemplo, uma medida média do niimero de canas por metro quadrado,
que permitiria perceber se estariam a ser utilizadas canas "a mais" ou "a menos", comparati-
vamente ao numero habitualmente utilizado pelo artista, sabendo que se trata, necessariamen-
te, de uma referéncia e nao de uma linha condutora exacta. No entanto, esta questao, tal como
as possiveis solugdes, s6 surgiram mais tarde, reflectindo sobre a experiéncia, ja depois das
trés instalagdes. Note-se que, como referimos, esta foi uma situagao inédita, uma vez que, até

agora, o artista tinha acompanhado sempre a montagem da obra, na sua totalidade.

Mas ainda que as estratégias de documentacao possam ser adaptadas, de forma a tor-
nar a instalagdo por terceiros mais proxima daquelas que foram realizadas pelo artista, inevi-
tavelmente, havera espago aberto a interpretagdo na instalagdo de O canavial, que variara
sempre consoante a sua adaptagdo a um novo espaco. Repare-se que este ¢ um dos aspectos

realgados por Alberto Carneiro que, para reforcar a ideia chegou a afirmar:

Por exemplo para o projecto do Canavial, eu sempre disse que po-
de ir de uma unica cana a um trilido (...) depende do espaco que se quer
ocupar. Eu gostaria imenso de fazer O canavial, por exemplo, ocupando a
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cidade do Porto toda, de ponta a ponta. (...) E utdpico, naturalmente, ma-
terialmente utopico, mas é so para dar énfase a essa ideia..."”

Esta variabilidade, por outro lado, introduz o "perigo" de que instalacdes, sem a pre-

senca do artista, possam afastar-se dos resultados que seriam produzidos por si.

Como referimos, Alberto Carneiro mostrou-se satisfeito com o resultado final das ins-
talagdes em que esteve menos presente. Note-se, no entanto que, anos antes, em entrevista
com Rita Macedo, referindo-se a possibilidade de outros virem a reinstalar as suas obras, o
artista afirmou nao ter davidas de que quem instala uma obra sua introduz modificagdes, po-
dendo introduzir factores estéticos com critérios diferentes dos seus.*’”> No entanto, segundo a
autora, Carneiro foi bastante claro quando explicou que entendia estas instalagdes de forma
aberta, dando o exemplo da interpretacdo musical e da forma como os intérpretes podem alte-

rar a obra do compositor.

Todas as poéticas, e a musica é um exemplo cabal disso, sdo trans-
formadas por cada percep¢do. Seja de quem for (...) na 9 sinfonia de Be-
ethoven estdo la os acordes (...) quer seja a interpreta¢do de um Karajan,
de um Solti, de um Bernstein, etc., etc. No entanto (...) variam as interpre-
tagoes. E vai ao ponto, por exemplo, e isso foi muito polémico, em que o
Richter fez a interpretagdo de uma das sonatas (...) do Schubert, cujo pri-
meiro andamento ele toca tdo lento, tdo lento, que chega a ter cerca de
mais dez minutos do que a interpretacdo do Brendel, por exemplo. No en-
tanto, ndo deixa de ser o Schubert. E evidente que no plano da percepcio é
outra coisa.””

Na verdade, Alberto Carneiro ndo ¢ o Unico artista a fazer esta comparagao, também
Bill Viola** e Marta de Menezes, por exemplo, utilizam a mesma analogia. A propodsito de

Nature? e da sua reinstalagdo pelo MEIAC, Menezes afirma:

471 Alberto Carneiro, entrevista por Cristina Oliveira, 10 de Marco de 2009.

472 Rita Macedo, “Desafios Da Arte Contemporinea a Conservagio e Restauro”.

473 Alberto Carneiro, entrevista por Rita Macedo, 13 de Junho de 2005. Rita Macedo, “Desafios Da Arte Con-
temporanea a Conservagdo e Restauro”.

474 Bill Viola, “Permanent Impermanence,” in Mortality — Immortality? The Legacy of 20th Century Art, ed.
Miguel Angel Corzo (Los Angeles: Getty Conservation Institute, 1999), 85-94.
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[O que o MEIAC efectivamente adquiriu foi] uma pauta de autor,
que pode ser refeita e re-instalada por eles sempre que quiserem, mesmo
quando eu ja nao existir. (...) E é claro que como artista plastica, como ar-
tista de pintura, foi um bocadinho complicado para mim ndo cair naquela
do “mas a peca ¢ minha, como é que pode alguém fazer a minha pega?
Depois deixa de ser minha”. Por isso é que foi tdo importante pensar na
pauta e na partitura e pensar que nao é por ser a Maria Jodo Pires a tocar
Mozart que vai deixar de ser Mozart, ndo é por ser uma aluna de biologia
ou um aluno de biologia a fazer as alteragoes nas borboletas, quando a
peca estiver a ser exposta, que vai deixar de ser uma pe¢ca de Marta de
Menezes.

Como veremos no capitulo seguinte, a comparagdo entre a instalacdo e a musica, esta,

alias, na base para a formulagdo de um novo paradigma para a conservacao de instalagdes.

475 Marta de Menezes, entrevista por Cristina Oliveira, Lisboa,12 de Marco de 2013.
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Capitulo 4 O performance model na Conservacao
e o0 entendimento da instalacdo en-
quanto arte alografica

Recorrendo a exemplos, exploramos, no capitulo anterior, algumas das caracteristicas
que tornam a instalagdo um objecto museologico particular. Em primeiro lugar, como anali-
samos sobretudo com os casos de Oh la la,...oh la balancoire/Microcosmos Tentacular, de
Susanne Themlitz e 4 Ceia, de Rui Serra, as obras tendem a variar a cada apresentagao,
mesmo depois de integradas numa colec¢do. As alteragdes advém, em primeiro lugar, da
adaptagdo a novos espacos de exposicao, mas também de outros factores como a necessidade
de reconsiderar determinados pormenores que ndo funcionaram em apresentagdes anteriores
(como o caso da troca das couves por cactos em Ok la la) ou mesmo de um repensar da pega,

pelo seu autor, em diferentes momentos da sua carreira, como vimos em 4 Ceia.

Com Nature? de Marta de Menezes e O canavial: memoria-metamorfose de um cor-
po ausente, de Alberto Carneiro, reflectimos sobre a necessidade de transmitir o conhecimen-
to essencial a reinstalacdo da obra, do artista para o museu, as dificuldades que podem surgir
¢ 0 impacto que a montagem por outros, que nao o artista, pode ter no resultado final. Como
vimos, tanto Marta de Menezes como Alberto Carneiro comparam as futuras reinstalagoes
das suas obras, pelo museu, ao caso da musica e das suas diversas interpretacdes ao longo do
tempo, reforcando que as pegas ndo deixariam de ter a sua marca autoral, ainda que sejam

introduzidas algumas variagcdes ndo previstas por si.

Esta posi¢ao dos artistas esta, na verdade, em linha com as propostas que, no ambito
da Conservagao, t€ém sugerido um novo enquadramento tedrico para a preservagao de instala-
¢Oes nas quais, como veremos, o caso da musica tem sido também utilizado como modelo a

seguir.
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Como referimos no Capitulo 1, Renée van de Vall considera coexistirem, hoje em dia,
varios paradigmas de conservagdo.*’® Para além do chamado paradigma da "conservagao ci-
entifica", predominante ao longo do século XX,*” a autora identifica dois outros, que procu-
ram dar resposta aos desafios criados pelas tipologias artisticas surgidas, sobretudo, a partir
da segunda metade do século passado, aos quais da o nome de «performance paradigm» e
«processual paradigmy».*’® Entre os trés, o performance paradigm, embora sem a designagao
proposta por Vall, parece-nos ser aquele que mais influéncia tem tido na reflexdo sobre a

musealizagdo e conservagao de instalagoes.

De acordo com Renée van de Vall, no performance paradigm ¢ dada prioridade a
preservagao do «conceito» da obra, em contraste com o "paradigma da conservagao cientifi-
ca", que se foca na sua materialidade.*”” Os aspectos conceptuais devem ser concretizados
através do seguimento de instrucdes, que estipulam as caracteristicas que definem a «identi-

dade» da obra de arte.*8

...the ‘performance paradigm’, in which the core of the work is
considered to consist in its concept, which should be realized through the
faithful performance of a set of instructions stipulating the features defin-
ing the work’s identity...*!

Note-se que a denominagdo ‘performance paradigm’ reflecte sobretudo a aproxima-
¢do da conservacao ao modelo das artes performativas, particularmente ao caso da musica, e
ndo a sua aplicacdo exclusiva a performance, como o nome poderia dar a entender. Embora
este aspecto nao seja clarificado explicitamente por Renée van de Vall, esclarecem-no as

referéncias citadas e os exemplos dados pela autora que incluem sobretudo reflexdes que

476 Renée van de Vall, “Documenting Dilemmas: On the Relevance of Ethically Ambiguous Cases,” Revista de
Historia da Arte, W, no. 4: Performing Documentation in the Conservation of Contemporary Art (2015): 7-17.

477 Ver secgdo 1.1.

478 Renée van de Vall, “Documenting Dilemmas": 7-17.
479 Tbid.

430 Tbid.

41 Ibid.: 8.
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utilizam a instalagdo como ponto de partida, nomeadamente as propostas de William Real*? e
de Pip Laurenson.** Pode ainda considerar-se que a ideia de base deste paradigma atravessou
também a iniciativa Variable Media Network, que visou vdrias tipologias artisticas e, como
vimos no Capitulo 1, reconhece a possibilidade de a obra ser preservada, independentemente
da conservacdo do seu suporte original, através das instru¢des definidas no variable media
questionaire.*** Nestas propostas, as obras sdo entendidas como algo que esta para além da
materialidade e pode concretizar-se, de forma temporaria, a cada exposi¢ao. Estas focam-se,

como tal, na necessidade de transmitir as instrugdes necessarias a concretizagao da obra.

A aproximacao da conservagdo da instalacdo ao modelo das artes performativas foi
inicialmente proposta por William Real, que sugeriu um «performance model»**> num artigo
que, embora se dedique a conservacdo de instalacdes com elementos tecnologicos, tece con-
sideracdes que poderiam ser facilmente adaptadas a qualquer tipo de instalagdo. Real pondera
os problemas relacionados com a conservagao destas obras, propondo que a sua conservacao

beneficiaria de um entendimento mais proximo da nogao de evento.**

Unlike most works of art familiar to conservators, installation art is
often less object than event, existing initially only for the duration of an ex-
hibition.*’

Um modelo de conservag¢dao mais proximo do modelo das artes performativas,** per-

mitiria, segundo Real, lidar com a variabilidade das obras, ao admitir a possibilidade de que,

482 William Real, “Toward Guidelines for Practice in the Preservation and Documentation of Technology-Based
Intallation Art,” Journal of the American Institute for Conservation 40, no. 3 (2001): 211-31.

483 Pip Laurenson, “Authenticity, Change and Loss in the Conservation of Time-Based Media Installations,”
Tate Papers, n.6, 2006, http://www.tate.org.uk/research/publications/tate-papers/06/authenticity-change-and-
loss-conservation-of-time-based-media-installations, consultado a 31/1/2016.

484 Ver pagina 37 acerca do projecto.

485 William Real, “Toward Guidelines for Practice in the Preservation and Documentation of Technology-Based
Intallation Art”: 211-31.

486 Tbid.
7 Ibid.: 211.

488 Como refere Real, a comparagdo com as artes performativas, particularmente com a musica ndo ¢ original, ja
tendo sido sugerida, anteriormente, pelos artistas Bill Viola (n.1951) [Bill Viola, “Permanent Impermanence,”
in Mortality — Immortality? The Legacy of 20th Century Art, ed. Miguel Angel Corzo (Los Angeles: Getty Con-
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tal como acontece na musica, no teatro, ou na danca, cada nova apresentagao seja diferente
da anterior, mas igualmente auténtica, desde que sejam respeitadas as suas «caracteristicas
essenciais».*® Desta forma, de acordo com o autor, seria possivel conceber uma no¢ao mais

fluida do que se pretende exactamente conservar.*?

Alguns anos mais tarde, Pip Laurenson publicou o artigo «Authenticity, Change and
Loss in the Conservation of Time-Based Media Installations»,*' no qual defendeu, tal como
Real, uma aproximacdo ao modelo das artes performativas no que toca aos parametros de
conservagdo de time-based media installations*?. Embora Laurenson se dedique a uma érea
particular da instalagdo, a sua reflexdo aplica-se a instalagdo em geral, um aspecto referido

pela propria autora:*?

As we shall see, the fact that these works are installations has per-
haps a greater impact on the development of a conceptual framework for
their conservation than the fact that they involve time-based media.*?

O modelo das artes performativas € utilizado por Laurenson como forma de repensar
o conceito de autenticidade,* no caso das instalagdes. Como relembra a autora, no ambito da

conservacgdo de artes plasticas, esta no¢ao tende a ser associada a materialidade original da

servation Institute, 1999), 85-94, apud. William Real “Toward Guidelines for Practice in the Preservation an
Documentation of Technology-Based Intallation Art”] e Garry Hill (n.1951) [Pip Laurenson, “The Mortal Im-
age’: The Conservation of Video Installations,” in Material Matters: The Conservation of Modern Sculpture
(Londres: Tate Gallery, 1999), 108—15, apud. William Real “Toward Guidelines for Practice in the Preservation
an Documentation of Technology-Based Intallation Art”].

489 William Real, “Toward Guidelines for Practice in the Preservation and Documentation of Technology-Based
Intallation Art”: 211-31.

40 Ibid.

#1 Pip Laurenson, “Authenticity, Change and Loss in the Conservation of Time-Based Media Installations,”
Tate Papers, n.6, 2006, http://www.tate.org.uk/research/publications/tate-papers/06/authenticity-change-and-
loss-conservation-of-time-based-media-installations, consultado a 31/1/2016.

492 Pip Laurenson explica no inicio do artigo que a categoria de time-based media installations abrange obras
que envolvem elementos baseados em video, slide, filme, dudio ou computadores. Parte da experiéncia destas

obras envolve o seu desenvolvimento ao longo do tempo, a medida que sdo reproduzidas.
493 Pip Laurenson, “Authenticity, Change and Loss in the Conservation of Time-Based Media Installations”.
4% Tbid.

495 A nogdo de autenticidade sera discutida mais tarde, ver secgdo 4.4.
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obra, entendida como a raiz da experié€ncia estética.*® Segundo Laurenson, esta visdo tera
resultado, por um lado, da influéncia da no¢do romantica de obra de arte - a obra tUnica, tes-
temunho material do génio do seu criador - e, por outro, da ligagdo da disciplina da Conser-
vagao as ciéncias exactas. Esta ligacdo promoveu a ideia de que o estudo da materialidade da
obra constituia uma via objectiva para o seu conhecimento e conservacao, sendo o dever do
conservador respeitar a obra "original" presente nos materiais originais, que contém os vesti-

gios da "mao do artista".*”

Laurenson considera, contudo, que este enquadramento conceptual e a respectiva no-
¢do de autenticidade, ndo se adequam a conservacao de certas formas de arte contempora-
neas, nomeadamente as time-based media installations, € ao seu caracter efémero. Para a
autora, estd em causa a dependéncia entre o enquadramento ontoldgico no qual o objecto ¢
classificado e descrito e o respectivo conceito de autenticidade. Se o enquadramento ontold-
gico se foca no material, também a nogao de autenticidade o serd. No entanto, se o primeiro

se alterar, sera expectavel uma alteracao no segundo:

What is emerging is a conceptual dependency between the ontolog-
ical framework in which an object is classified and described and the at-
tending concept of authenticity. If the ontological framework is focused on
the material so will the notion of authenticity. If the ontological framework
shifts, then we expect a similar shift in our concepts of authenticity, change
and loss.**

De acordo com Pip Laurenson, a instalagdo ocupa um lugar entre a performance e a
escultura, na medida em que, por um lado, estas obras t€ém um caracter de evento pelo facto
de so existirem quando expostas e, por outro, sdo criadas em duas fases uma vez que € neces-
sario recria-las a cada apresentagdo, a partir das instru¢des do artista, tal como acontece com
as interpretacdes de uma musica ou de uma peca teatral.*” Nesse sentido, Laurenson remete

para a distincdo entre artes autograficas e artes alograficas sugerida por Nelson Goodman,

4% Tbid.
7 Tbid.
48 Ibid.
49 Ibid.
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uma ideia que analisaremos com maior pormenor na proxima secc¢ao. Para ja, importa escla-
recer que, de um modo geral, de acordo com a proposta deste autor, podem ser incluidas nas
artes alograficas, as artes performativas, como a musica, o teatro ou a danca, e nas artes auto-
graficas, a pintura ou a escultura. Como veremos, Goodman propde existirem duas formas
distintas de esclarecer a autenticidade das obras para cada um destes conjuntos. E precisa-
mente como forma de repensar a no¢ao de autenticidade que Pip Laurenson utiliza a distin-

¢do de Goodman, incluindo a instalacao no conjunto das artes alograficas.>®

I would suggest that the concept of authenticity operating in the
traditional conceptual framework of conservation is appropriate for a
framework in which the objects of conservation are the autographic arts
but inadequate for works which are not.”"

Comparando especificamente com o caso da musica, Laurenson alude a perspectiva
do filésofo Stephen Davies,*? para analisar a hipdtese de se poder definir a «identidade» das
obras, no caso da instalagdo, a partir de um conjunto de «propriedades definidoras da obra de
arte» (work-defining proprieties). As obras poderiam ser mais ou menos definidas (thinly or
thickly specified) pelo artista, permitindo, deste modo, um maior ou menor grau de variabili-

dade.’®

Partindo deste principio, em vez de se centrar exclusivamente na preservacao dos ma-
teriais originais que constituem as obras, a conservacao poderia ser, segundo Laurenson, des-
crita como uma actividade através da qual «as propriedades definidoras da obra de arte seri-
am documentadas, entendidas e mantidas», com vista a «preservar a identidade da obra de

arte» e a «permitir a sua futura apresentagao».™

300 Thid.
301 Ibid.

302 Laurenson cita Stephen Davies, Musical Works and Performances: A Philosophical Exploration (Oxford,

2001).
303 Pip Laurenson, “Authenticity, Change and Loss in the Conservation of Time-Based Media Installations”

504 Ibid.
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Desde a sua publicagao, o artigo de Pip Laurenson tem sido frequentemente citado,’*
sobretudo por autores que procuram repensar os parametros da conservagao para certas tipo-
logias artisticas contemporaneas, tendo sido ja considerado um artigo seminal.’® O enqua-
dramento da instalagdo no ambito das artes alograficas (como definidas por Goodman) tem

sido reiterado, surgindo em publicagdes e comunicacdes recentes.>"’

No entanto, esta proposta ndo tem sido alvo de uma reflexdo mais aprofundada, ape-
sar das limitagdes existentes na sua aplicagdo ao caso da instalagdao, que nao foram referidas
por Pip Laurenson no seu artigo. Verifica-se também a repeti¢do de imprecisdes de leitura da
proposta de Goodman, nomeadamente a ideia de que uma das distingdes entre artes alografi-

cas e autograficas ¢ o facto de as primeiras serem bifésicas e as segundas monofasicas.’® Um

305 O artigo é citado por exemplo por: Vivian van Saaze, [“Authenticity in Practice: An Ethnographic Study into
the Preservation of One Candle by Nam June Paik,” in Art Conservation and Authenticities. Material, Concept,
Context, ed. Erma Hermens e Tina Fiske (Londres: Archetype Publications, 2009), 190-98] Renée van de Vall
[“Towards a Theory and Ethics for the Conservation of Contemporary Art,” in Art D aujourd ’hui, Patrimoine
de Demain - Conservation-Restauration Des Ouvres Contemporaines (Paris: SFIIC, 2009), 51-56] Jonathan
Kemp [“Practical Ethics v2.0,” in Conservation: Principles, Dilemmas and Uncomfortable Truths, ed. Alison
Richmond e Alison Bracker (Oxford, Londres: Butterworth-Heinemann, Victoria and Albert Museum, 2009),
60-72] Tina Fiske [“White Walls : Installations, Absence, Iteration and Difference,” Ibid., 229—40] Francine
Couture e Richard Gagnier [“Les Valeurs de la Documentation Muséologique: Entre L’intégrité et les Usages
de L’oeuvre D’art,” in Ouvir Le Document: Enjeux et Pratiques de La Documentation Dans Les Arts Visuels
Contemporains, ed. Anne Bénichou (France: Les presses du réel, 2011), 323-48] Monica Jadzinska [“The
Lifespan of Installation Art,” in Inside Installations. Theory and Practice in the Care of Complex Artworks, ed.
Tatja Scholte e Glenn Wharton (Amesterddo: Amsterdam University Press, 2011), 21-31] Vivian van Saaze
[Installation Art and the Museum: Presentation and Conservation of Changing Artworks (Amesterddo: Amster-
dam University Press, 2013)] Rebecca Gordon ¢ Erma Hermens [“The Artist’s Intent in Flux,” CeROArt. Con-
servation, exposition, Restauration d’Objets d’Art, 27 de Outubro de 2013, http://ceroart.revues.org/3527] Julia
Noordegraaf [“Documenting the Analogue Past in Marijke Warmerdam’s Film Installations,” Revista de Histo-
ria Da Arte, W, no. 4 (2015): 115-23] Hélia Marg¢al and Andreia Nogueira [“The Challenges of Documenting
Francisco Tropa’s Oeuvre: Variability and Inter-Artworks Relationships,” Ibid. 65—76] Rebecca Gordon [“Doc-
umenting Performance and Performing Documentation on the Interplay of Documentation and Authenticity,”
Ibid. (2015): 146-57] ou Joanna Phillips [“Reporting Iterations: A Documentation Model for Time-Based Me-
dia Art,” Revista de Historia Da Arte, W, no. 4 (2015): 168-79].

5% Hanna Hélling, “On the Identity of Nam June Paik’s Changeable Multimedia Installations in the Context of
Their Conservation,” in Nam June Paik (Coreia do Sul: Nam June Paik Art Center, 2013), 118-34.

307 Como, por exemplo, Ariane Noél de Tilly [“Scripting Artworks: Studying the Socialization of Editioned
Video and Film Installations” (tese de doutoramento, Faculteit der Geesteswetenschappen, Universiteit van
Amsterdam, 2011)]; Muriel Verbeeck e Nico Broers, [“Conservation of Contemporary Art: From Concepts to
Practice” (Authenticity in transition, Glasgow, 2014)] ou Manon D’haenens [“The Conservation of the Cyber-
netic Tower of Nicolas Schoffer: Between the Continuity and Historicity of the Production” (Authenticity in
transition, Glasgow, 2014)].

308 Sobre este assunto ver pagina 175.

182



IV - O performance model na Conservacao e o entendimento da instalacdo enquanto arte alografica

lapso que encontramos no artigo de Laurenson®® e em publicagdes posteriores de outros auto-
res’'?. Ou que os dois conjuntos se distinguem pela producao de objectos (permanentes) ou

eventos efémeros.’!!

Neste capitulo discutiremos a possibilidade de integrar a instalacdo no ambito das ar-
tes alograficas, como foi sugerido por Pip Laurenson. A primeira sec¢do dedicar-se-a ao es-
tudo das bases da nogdo de "arte alografica" no pensamento de Nelson Goodman e Gérard
Genette, duas referéncias que tém sido utilizadas pelos autores que se dedicam a este tema na
area da conservacdo. Terminaremos problematizando a integragdo da instalagdo no conjunto
das artes alograficas discutindo os argumentos a favor e contra esta proposta, assim como a

sua relagdo com as nog¢oes de autenticidade e identidade da obra de arte.

4.1 Adistincao entre artes autograficas e alograficas no pensamento de Nel-
son Goodman

Nelson Goodman (1906-1998) foi uma das figuras mais influentes no campo da Esté-
tica contemporanea e da Filosofia Analitica no século XX. Em Languages of Art, publicado

em 1968, reflectindo sobre a relagdo entre a(s) arte(s) € a nogao de autenticidade, o autor de-

399 «Time-based media works of art are installed events and are like allographic works in that they are created in

two phases» [Pip Laurenson, “Authenticity, Change and Loss in the Conservation of Time-Based Media Instal-
lations”]. Como veremos na sec¢do seguinte, o nimero de fases ndo é uma caracteristica distintiva das artes
alograficas, segundo a perspectiva de Goodman.

310 «Video and film installations are two-step artworks (...) This type of artwork belongs to what Nelson
Goodman, and after him, Gérard Genette, have called the allographic regime». Ariane Noél de Tilly, “Scripting
Artworks: Studying the Socialization of Editioned Video and Film Installations” (tese de doutoramento,
Faculteit der Geesteswetenschappen, Universiteit van Amsterdam, 2011: 17].

«The structure of the proposed Documentation Model for Time-based Media Art integrates several aspects of
allographicity: the identified two-stage nature of allographic artworks...».Joanna Phillips, “Reporting Iterations:
A Documentation Model for Time-Based Media Art,” Revista de Historia Da Arte, W, no. 4 (2015): 174].

11 «Whereas paintings, sculptures, and drawings belong to the autographic regime because their object of im-

manence is a physical object, other art forms, such as music and theater, belong to the allographic regime.»
[Ariane Noél de Tilly, “Scripting Artworks: Studying the Socialization of Editioned Video and Film Installa-
tions™].
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fendeu a existéncia de dois grupos distintos de obras de arte: as autograficas e as alografi-

cas.’”?

No primeiro grupo incluir-se-iam aquelas que habitualmente associamos a categoria
das artes plasticas, como a pintura e a escultura, nas quais a no¢ao de obra auténtica se liga,
tradicionalmente, a sua materialidade,’”® encarada como testemunho (permanéncia) do mo-
mento fugaz da sua cria¢do pelo artista. Momento esse irrepetivel, tal como a propria obra.
Nas palavras de Goodman, uma obra de arte ¢ autografica se, e so se, a distingdo entre origi-
nal e falsificagdo for significativa, ou melhor, se qualquer duplicacdo da obra (ainda que seja

exacta) nao possa ser considerada auténtica’'“.

Let us speak of a work of art as autographic if and only if the dis-
tinction between original and forgery of it is significant, or better, if and
only if even the most exact duplication of it does not thereby count as genu-
ine. 1°

Contudo, nem todas as artes cumprem este critério. Como observa o autor, na musica,
teatro, danga e literatura, ao contrario do que acontece na pintura, por exemplo, a ideia de
falsificagdo nao se aplica ou nao ¢ relevante, na medida em que todas as interpretagdes cor-
rectas®'® da obra sdo auténticas ou genuinas, sendo consideradas uma nova instancia da mes-

ma e ndo uma copia ou falsificagao:

Performances may vary in correctness and quality and even in 'au-
thenticity' of a more esoteric kind; but all correct performances are equally
genuine instances of the work. In contrast, even the most exact copies of
the Rembrandt painting are simply imitations or forgeries, not new in-
stances, of the work.’"”

512 Nelson Goodman, Languages of Art. An Approach to a Theory of Symbols. (USA: The Bobbs-Merrill com-
pany Inc, 1968).

513 Tbid.

314 A nogdo de autenticidade tem varias leituras. Este assunto sera discutido na sec¢io 4.4.

315 Nelson Goodman, Languages of Art, 113.

316 Ou seja, como analisaremos posteriormente, todas as interpretagdes que respeitem a notagao.

317 Nelson Goodman, Languages of Art, 113.
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Contrapondo as artes autograficas, inicialmente descritas, Goodman classifica estas

formas de arte como alograficas.’'®

O autor inicia entdo uma busca pela justificacao desta desigualdade, introduzindo dois
outros aspectos que diferenciam as artes entre si. A primeira distingdo prende-se com o facto
de, no seu processo de producdo, algumas formas de arte serem bifasicas (two-stage) e outras
monofasicas (one-stage). A musica, por exemplo, ¢ bifasica, na medida em que o trabalho do
compositor termina ao escrever a partitura, ainda que o produto final seja a interpretacdo mu-
sical, distinguindo-se, portanto, duas fases fundamentais: a primeira corresponde a composi-
¢do e a segunda a interpretagdo ou interpretacdes ao longo do tempo. A pintura, por sua vez,
¢ monofasica, dado que o fim do trabalho do pintor coincide também com a concretizagao do

produto final.>”

Goodman conclui, no entanto, que o facto de ser bifasica ou monofasica nao torna de-
terminado tipo de arte ou obra necessariamente autografica ou alografica e introduz, como
justificacdo, os exemplos da literatura e da gravura. Como refere o autor, qualquer copia
exacta de um poema ou romance ¢ igualmente auténtica, tornando a literatura uma arte alo-
grafica. No entanto, o que o autor produz ¢ final, ndo sendo o texto apenas um meio para a
leitura oral (como a partitura ¢ para a musica) ja que a maior parte dos textos nunca sera lida
em voz alta.’*® Ou seja, ainda que seja uma arte alografica, tal como a musica, a literatura, ao
contrario desta, ¢ monofasica, tendo como tnica etapa a produgdo do texto escrito. A gravu-
ra, por sua vez, apesar de autografica - uma vez que todas as imagens produzidas a partir da
matriz sdo auténticas, mas nenhuma imagem que seja uma copia, quer da matriz, quer de uma

das impressoes, contara como auténtica®' - ¢ bifasica na sua produgdo na medida em que

318 Nelson Goodman, Languages of Art.
319 Ibid.

520 Para Goodman, tentar classificar a literatura como bifésica, encarando as leituras silenciosas como produtos
finais (end-products) ou como instancias da obra, implicaria classificar da mesma forma as visualizagdes da
pintura ou as audi¢cdes da musica, passando a pintura e a literatura a ser bifasicas e a musica trifasica. Ainda
assim, continuaria a ndo corresponder a separagdo entre artes autograficas e alograficas. Nelson Goodman,
Languages of Art.

321 Nelson Goodman, Languages of Art.
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implica a criagdo da matriz (primeira fase) e a impressao da imagem em papel (segunda fase)

que corresponde ao produto final.

O caso da gravura exemplifica também outro aspecto importante. Embora, a partida,
fosse facil assumir que as artes autograficas produzem objectos Unicos, e as artes alograficas
objectos multiplos (por exemplo, as multiplas edigdes de uma Unica obra literaria), tal ndo se
verifica. Apesar de autografica, a gravura ¢ multipla na sua segunda fase, sendo possivel pro-
duzir um numero ilimitado de impressdes auténticas. Em conclusdo, segundo Goodman, nem
o niimero de fases de produ¢do, nem o nimero de objectos auténticos, para uma mesma obra,
ajudam a classificar uma obra enquanto autografica ou alografica.’>? O que distingue entao

estes dois grupos?

De acordo com o autor, o que caracteriza as artes alograficas, separando-as das auto-

. , A . . . : o
gréficas, ¢ a existéncia de uma notagdo que distingue as 'propriedades constituintes' da obra
(essenciais e permanentes) das suas 'propriedades contingentes' (varidveis a cada apresenta-
¢d0). Desde que as primeiras sejam respeitadas, a obra ¢ auténtica.’> No caso da musica, por
exemplo, embora as interpretagdes de uma obra possam ser diferentes entre si, todas respei-

tam a mesma partitura, que define as suas propriedades constituintes.*?*

Deste modo, mais do que apenas uma ferramenta que permite novas iteragdes da
obra, a notagdo ¢, para Goodman, um processo teorico fundamental que permite esclarecer as

suas propriedades constituintes:*

A score is commonly regarded as a mere tool, no more intrinsic to
the finished work than is the sculptor's hammer or the painter's easel. For
the score is dispensable after the performance,; and music can be composed
and learned and played 'by ear', without any score and even by people who
cannot read or write any notation. But to take notation as therefore nothing
but a practical aid to production is to miss its fundamental theoretical role.
A score, whether or not ever used as a guide for a performance, has as a

522 Tbid.
523 Ibid.
524 Ibid.
525 Ibid.
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primary function the authoritative identification of a work from perfor-
mance to performance.**

O respeito pela notacdo permitiria, portanto, determinar se certo objecto ou evento €
uma instancia de uma determinada obra, ao tornar possivel avaliar o respeito pelas proprie-

dades constituintes.??’

Goodman propde que, embora inicialmente todas as artes fossem autograficas, com o
tempo, algumas formas artisticas tenham evoluido para artes alograficas, através da consti-
tuicdo de uma notacao.’?® Esta evolugdo pode ter sido motivada, segundo o autor, por deter-
minadas caracteristicas, particularmente a efemeridade da forma artistica e/ou a necessidade
de englobar diversas pessoas na realizagao/interpretagdo da obra (como por exemplo no tea-
tro ou em grande parte das pec¢as musicais). Em teoria, qualquer forma de arte poderia tornar-
se alografica, através da utilizagdo de uma notacdo, que permitiria ultrapassar os limites do

tempo e do individual .

Ao contrario do que acontece nas artes alograficas, no caso das artes autograficas,
como a pintura, ndo existe um instrumento semelhante a notagdo, sendo impossivel distinguir

as propriedades constituintes das contingentes.>*

In painting, on the contrary, with no such alphabet of characters,
none of the pictorial properties - none of the properties the picture has as
such - is distinguished as constitutive; no such feature can be dismissed as
contingent, and no deviation as insignificant. The only way of ascertaining
that the Lucretia before us is genuine is thus to establish the historical fact
that it is the actual object made by Rembrandt.’”!

526 Nelson Goodman, Languages of Art, 127-128
327 Nelson Goodman, Languages of Art.

328 Tbid.

329 Ibid.

330 Ibid.

331 Nelson Goodman, Languages of Art, 116.
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Ou seja, segundo Goodman, enquanto nas artes alograficas ¢ possivel atestar a auten-
ticidade de uma obra através da avaliacdo do respeito pela notagdo, no caso das artes autogra-
ficas, a autenticidade s6 pode ser comprovada através do conhecimento da sua historia de
producgdo. Esta ¢, para o autor, a diferenca fundamental entre as duas categorias (ver Figura

59).5%2

Determinagdo da autenticidade da obra

I comuns a todas
* + as manifestagdes
e notagoes
artes autograficas artes alograficas *
Y ¢ ——»| propriedades constituintes
inexisténcia de notagdo existéncia de notagdo [ distingdo entre
Y ¢ ;) propriedades contingentes
verificagdo da historia de produgao verificagdo do respeito pela notagdo +
varidveis

Figura 59: Determinagdo da autenticidade de uma obra, de acordo com a
proposta de Nelson Goodman.

Mas até que ponto serd possivel integrar a instalacdo na nocao de arte alografica pro-
posta por Goodman? Ainda que se encontrem nesta tipologia artistica algumas das caracteris-
ticas que o autor associa a passagem de uma arte autografica a alografica, nomeadamente a
efemeridade das obras ou a necessidade de envolver varios agentes na sua exposicao, existe
uma limitagcdo fundamental a esta proposta: ndo ha um sistema de notagdo para a instalagdo,

algo que ¢ para Goodman um elemento essencial para a constituicao de uma arte alografica.

Como lembra Gunnar Heydenreich, uma das dificuldades da documentacido de arte

contemporanea prende-se com a falta de uniformidade na linguagem utilizada.”* O autor re-

532 Nelson Goodman, Languages of Art.

533 Gunnar Heydenreich, “Documentation of Change - Change of Documentation,” in Inside Installations: The-
ory and Practice in the Care of Complex Artworks, ed. Tatja Scholte e Glenn Wharton (Amesterddo: Amster-
dam University Press, 2011), 155-71.
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alca a subjectividade na percepgao e documentacdo de um determinado fenomeno, neste caso
de uma obra de arte, assim como a constante evolucdo ao nivel dos materiais, referindo-se
particularmente a media art, embora o mesmo raciocinio se aplique a muitos dos materiais ¢

equipamentos de producao industrial:

...the terminology of media art is complex and short lived. Industry
puts the emphasis on change, materials and technology develop more
quickly than appropriate new terminology and standards to define or sys-
tematically catalogue material or damage.

Our descriptions are usually based on diagnosed phenomena, but
our perception is subjective. Experience shows that even qualified special-
ists perceive and record alterations in installation art differently.”>*

Ora, uniformidade na linguagem aplicada e uma relagdo inequivoca entre o conjunto
de simbolos utilizados e a realidade sdo aspectos fundamentais para a constitui¢do de uma
notagdo, segundo Goodman.** Na verdade, o autor propde uma concepcao de notagdo, ou
mais precisamente, de sistema de notacdo (notational system) bastante restrita, sendo este um
assunto ao qual dedica uma parte significativa da sua reflexao. De modo sintético, de acordo
com Goodman, uma notacdo ¢ um sistema de simbolos, no qual cada simbolo corresponde a
uma unica classe de referéncia (no real) e vice-versa.>*® O autor defende que nenhuma das
«linguagens naturais»*®’ humanas ¢ um sistema de notagdo uma vez que a mesma palavra
(simbolo) pode referir-se a diferentes classes de referéncia, ¢ a mesma classe de referéncia

pode ser descrita por diferentes palavras.’

Tendo em conta que a documentagdo das instalagdes tende a apoiar-se em linguagens

naturais e noutro tipo de registos, como fotografias ou planos, que, segundo Goodman, tam-

534 Tbid.,166.
335 Nelson Goodman, Languages of Art.
536 Tbid.

337 As 'linguagens naturais', como o portugués ou o japonés, definem-se geralmente por oposicdo as 'linguagens
formais', como a notagdo musical, as formulas 16gicas ou as linguagens computacionais, que tém um objectivo
explicito de precisdo, que esta ausente nas primeiras. Sofia Miguens, Filosofia da Linguagem - Uma Introdugdo
(Porto: Faculdade de Letras da Universidade do Porto, 2007).
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bém ndo sdo sistemas de notacao®*, ¢ dificil justificar a inclusdo da instalagdo no conjunto
das artes alograficas como definidas por este autor, apesar de, como vimos, a sua proposta ser

frequentemente citada no ambito da conservagdo de instalagoes.

No entanto, nem todos os autores defendem uma nogao tao restrita de arte alografica.
Em seguida introduziremos a posi¢ao defendida por Gérard Genette’* que, apesar de propor
também uma divisdo entre artes alograficas e autograficas, o faz de uma perspectiva distinta
da de Goodman. Embora Pip Laurenson, no que toca a defini¢do do conjunto das artes alo-
gréficas, cite apenas Nelson Goodman, outros autores da area da Conservagao e da Museolo-
gia, ja tém referido a perspectiva de Genette - embora geralmente sem a aprofundar - sobre-
tudo autores de paises franc6fonos.**' Como veremos, a posi¢do de Genette tem algumas van-
tagens relativamente a de Goodman quando se discute a possibilidade de integrar a instalacao

no conjunto das artes alograficas.

4.2 Gérard Genette e os regimes de imanéncia alografico e autografico

Académico francés, Gérard Genette (n.1930) é mais frequentemente reconhecido pelo
seu estudo nas areas da Literatura e Critica Literaria. Embora o seu trabalho inicial possa ser

associado ao movimento estruturalista, este € apenas um entre os muitos pontos de referéncia

338 Nelson Goodman, Languages of Art.

339 O caso mais proximo analisado por Goodman é o da arquitectura e da relagdo entre o plano e o edificio. Para
o0 autor, embora a arquitectura possua uma linguagem que pode ser considerada, em alguns casos, um sistema de
notagdo, esta ndo adquiriu ainda autoridade suficiente para ser possivel separar, em todos os casos, a identidade
da obra de um edificio em particular. Para Goodman, a arquitectura ¢ um caso misto e de transi¢do. Nelson
Goodman, Languages of Art.

340 Gérard Genette, L 'oeuvre de L art: Immanence et Transcendance (Editions du Seuil, 1994).

41 Entre estes estdo, por exemplo: Anne Bénichou [in Ouvrir Le Document: Enjeux et Pratiques de La Docu-
mentation Dans Les Arts Visuels Contemporains, ed. Anne Bénichou (Franga: les presses du réel, 2011), 317—
21] Francine Couture e Richard Gagnier [“Les Valeurs de La Documentation Muséologique: Entre L’intégrité
et Les Usages de L’oeuvre D’art,” in Ouvir Le Document: Enjeux et Pratiques de la Documentation Dans les
Arts Visuels Contemporains, ed. Anne Bénichou (France: les presses du réel, 2011), 323-48] Ariane Noél de
Tilly [“Moving Images, Editioned Artworks and Authenticity,” in Art Conservation and Authenticities. Materi-
al, Concept, Context, ed. Erma Hermens e Tina Fiske (Londres: Archetype Publications, 2009), 208—16] ou
Ivan Clouteau, embora numa perspectiva ndo tdo ligada a conservagéo [“Activation des ceuvres d’art contempo-
rain et prescriptions auctoriales,” Culture & Musées 3, no. 1 (2004): 23-44].
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que marcam a sua carreira, na qual se assiste a uma transicdo do estudo da Poética, a que se
dedica em muitos dos seus livros, a Estética,’* particularmente com a publicacdo de L'oeuvre
de l'art, constituida por dois volumes: Immanence et transcendance (1994) e La Relation
esthétique (1997). Apesar de se tratar de uma incursao tardia nesta area, esta publicagdo tem
sido considerada uma das obras mais originais e criativas da Estética francesa dos ultimos
anos.>* Em particular, tem sido realgado a forma como Genette constroéi um dialogo entre
Estética francesa e o pensamento de autores de paises anglo-saxdnicos, nomeadamente de
Nelson Goodman, que até entdo tinham recebido pouca atengdo em Franga.* Genette justifi-
ca esta incursdo na Estética, potencialmente surpreendente face ao seu trabalho até entdo,

como forma de melhor entender a literatura e o seu estatuto enquanto arte:

On s’étonnera peut-étre de voir un simple «littérairey débarquer
sans préavis (ou presque) dans le champ d’une ou deux disciplines ordi-
nairement dévolues aux philosophes, ou pour le moins a des spécialistes de
telle pratique plus spontanément tenue pour artistique (...). Ma justificati-
on pour cet exercice quasi illégal est la conviction, déja exprimée et heu-
reusement banale, que la litterature aussi est (aussi) un art, et que par voie
de conséquence la poétique est un canton de la théorie de [’art, et donc
sans doute de [’esthétique. La présente intrusion n’est donc qu’une exten-
sion, ou une montée a l’étage (logiquement) supéerieur, que motive le désir
d’y voir plus clair, ou de mieux comprendre, en élargissant le champ de vi-
sion: si la littérature est un art, on aura chance d’en savoir un peu plus sur
elle en sachant de quelle sorte, et de quelles les autres, et, au fait, ce qu’est
un art en genéral, bref en considérant un peu plus attentivement le genus
proximum.’*

Ao contrario de Goodman, o ponto de partida de Genette, relativamente a divisao en-
tre artes autograficas e alograficas, ndo ¢ a questdo da autenticidade ou da possibilidade de

falsificagdo das obras, mas a separagao entre material e ideal na defini¢do da obra de arte. O

%2 David Gorman, “Gérard Genette,” in The Johns Hopkins Guide to Literary Theory and Criticism, ed. Mi-

chael Groden, Martin Kreiswirth, e Imre Szeman, 2? edi¢do (Baltimore: Johns Hopkins UP, 2004), 430-33.

343 Carmo d’Orey, “O Estético, o Artistico e o Simbdlico: Goodman e Genette,” in Estéticas e Artes. Controvér-
sias para o Século XXI. Coloquio Internacional, ed. Isabel Matos Dias (Lisboa: Centro de Filosofia Universida-
de de Lisboa, 2003), 115-31.

34 Marie Martel, “Genette, Gérard (1994), L’ceuvre de I’art, immanence et transcendance , Coll. Poétiques.
Paris : Seuil.,” Philosophiques 26, no. 1 (1999): 111, doi:10.7202/004955ar.

345 Gérard Genette, L 'oeuvre de L art: Immanence et Transcendance, 1.
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autor considera que se distinguem dois regimes de imanéncia principais:** o regime de ima-
néncia autografico e o regime de imanéncia alografico, admitindo, no entanto, que a separa-
¢do entre ambos ndo ¢ sempre evidente, existindo casos mistos, intermédios e ambiguos.
Embora os dois regimes de imanéncia sugeridos por Genette coincidam, de certa forma, com
a divisdo entre artes alograficas e autograficas avancada por Goodman, uma proposta que

Genette analisa directamente, existem algumas diferencas entre as posi¢des dos dois autores.

Como vimos, Goodman considera que certas formas artisticas sdo monofésicas e ou-
tras bifasicas. A musica, por exemplo, ¢ bifasica na medida em que ¢ constituida pela compo-
sicdo definida na notacdo (primeira fase) e pelas suas interpretagdes (segunda fase). Para Ge-
nette, a utilizacdo da nogao de fase é pouco pertinente, uma vez que, na sua opinido, nao exis-
te uma relacdo de causalidade entre a notacdo e a execugdo, ndo fazendo por isso sentido fa-
lar em primeira e segunda fases. Em alternativa, o autor propde que as artes alograficas po-
dem ter varios modos de manifestagdo ou imanéncia, entre os quais a notagdo e a execugao,
sendo a ordem de aparecimento indiferente.’¥’ A aplica¢do de um regime alografico, obra a
obra, resulta, para Genette, de uma operagdo mental que ndo exige a priori a existéncia de
uma notagdo instituida. O autor explicita a sua proposta dando o exemplo da repeti¢do de um

determinado movimento.

Dado que nenhum movimento pode ser repetido de forma exactamente igual, cada
uma das suas iteragdes implicara que se tenha em consideracdo apenas uma frac¢ao das ca-
racteristicas, ignorando-se um conjunto de tracos que surgem na primeira ocorréncia que de-
saparecem na segunda, e vice-versa. A identifica¢do entre os dois gestos (o original e a repe-
ticdo) reduz-se, portanto, a uma abstracc¢ao. Esta abstrac¢ao permite que o gesto passe de um
regime de imanéncia autografico - no qual era irrepetivel - a um regime de imanéncia alogra-

fico, que permite a producao de multiplas iteragdes correctas.

346 De modo simplificado, os modos de imanéncia podem ser entendidos como as diversas formas sob as quais a
obra de arte pode existir.

347 Note-se no entanto que, como vimos, o facto de ser ou ndo bifasica, ndo é considerado por Goodman um dos
factores que distingue as artes alograficas, dando os exemplos da gravura (autografica e bifasica) e da literatura
(alografica e monofasica).
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Ou seja, segundo Genette, a constituicdo de um regime alografico, implica um pro-
cesso mental, que pode ser mais ou menos consciente, no qual se distinguem as propriedades
constituintes das propriedades contingentes, com vista a producao de uma nova iteragao da

obra. A este processo da o nome de «redugdo alograficay.

De acordo com a proposta do autor, ao contrario das obras autograficas, nas quais
imanéncia e manifestacdo se confundem, as obras alograficas, pelo contrario, tém dois modos

de existéncia: a imanéncia ideal ¢ a manifestacdo ou manifestacoes fisicas.

Da imanéncia ideal fazem apenas parte as propriedades constituintes (ou propriedades
de imanéncia), enquanto as manifestagdes incluem também as propriedades contingentes (ou
propriedades de manifestacdo) que podem variar. A imanéncia ideal define as propriedades
comuns a todas as manifestacdes. Enquanto a primeira € unica, as segundas sdo multiplas e

diversas, incluindo tanto as execugdes como as notacoes.

Je pose en principe qu’une oeuvre allographique comporte (au
moins virtuellement) deux modes distincts de manifestation, dont I'un est
par exemple celui des exécutions musicales, des récitations de textes, des
édifices construits ou des mets dans nos assiettes, et ’autre celui des par-
titions, des livres, des plans et des recettes, et que ces deux modes de mani-
festation, dont les relations au mode d’immanence sont assez distinctes,
n’ont entre eux a priori aucune relation fixe de succession ni de détermina-
tion.>*

Aqui Genette introduz um novo ponto de divergéncia relativamente a proposta de
Goodman. Para o primeiro a acep¢ao de notagdo utilizada por Goodman é demasiado restrita,
aplicando-se realmente apenas a musica. Outras artes e producdes em regime de imanéncia
alografica utilizam formas de definir as suas propriedades constituintes nao tao rigorosas,
sendo comum, por exemplo a utilizacdo da escrita descritiva, ou seja, a denotagdo verbal de
um objecto ndo verbal (script). Este ¢ o caso das direcgdes de palco, por exemplo. Genette
propde que, dentro dos meios para registar ou prescrever manifestagdes de uma obra, as no-

tagdes, no sentido restrito proposto por Goodman, sdo um caso privilegiado (pelo menos em

348 Gérard Genette, L oeuvre de L art: Immanence et Transcendance.
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termos de eficacia) que os restantes meios, com mais ou menos sucesso, procuram igualar.
Nesse sentido, estes podem ser entendidos como o alargamento da nocao de notagdo. Genette
propde, por isso, a substituicdo da ideia de notagdo pela de «(de)notacdo», mais abrangente,

que inclua este outro tipo de descrigdes.

Deste modo, de acordo com a proposta deste autor, as artes em regime de imanéncia
alografico seriam constituidas pela imanéncia ideal, as (de)notagdes e a suas manifestagoes
ou execucdes. Assim, para uma obra literaria (imanéncia ideal) existem, como manifestagdes
ou ocorréncias, o texto escrito e a leitura oral; para uma obra musical, a partitura e as inter-
pretacdes; para uma coreografia, a notagdo e a dancga, etc. Embora bastante distintas entre si,
todas as manifestagdes da mesma obra partilham as mesmas propriedades constituintes (ou

propriedades de imanéncia).

obra em regime de imanéncia alografico

propriedades reducao alografica propriedades constituintes
imanéncia ideal [« manifestacoes +

PP Ny
constituintes » / \ propriedades contingentes

(de)notacao execucoes

Figura 60: Constituicdo do regime de imanéncia alografico, de acordo com a proposta de Gérard Genette.

Ao desassociar o regime de imanéncia alografico da existéncia de uma notagao (ao
contrario do que acontecia na proposta de Goodman) a posi¢do de Genette resolve um pro-
blema fundamental na viabilidade da adaptagdo do modelo das artes alograficas a instalagao,

assunto que exploraremos na proxima seccao.
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4.3 Ainstalacdo enquanto arte alografica: possibilidades e limitacdes

Pelas suas caracteristicas - efemeridade, necessidade de reinstalacdo, variabilidade...
- as instalagdes exigem parametros e métodos, na sua preservagdo, diferentes daqueles que
sdo aplicados noutras tipologias artisticas. De uma tarefa que visa a manutencao do objecto
num determinado estado, centrando-se na sua materialidade, a conservacao passa a ser uma
actividade que abrange também o intangivel e procura gerir a variagdo das obras, ao longo
das suas apresentagdes. Ao museu pede-se agora que preserve as "propriedades definidoras"
de cada instalagdo, sendo simultaneamente capaz de agir enquanto intérprete, na auséncia do

artista, adaptando-a a novos espacgos.

As semelhangas com as artes performativas levaram, como vimos, a elaboragao de
propostas que se apoiaram no modelo das primeiras e foram recentemente agrupadas por Re-
née van de Vall no chamado "performance paradigm".>* Dentro destas, a ideia de que a ins-
talagdo pode ser incluida no grupo das 'artes alograficas' - inicialmente sugerida por Pip Lau-
renson®* - tem-se difundido, sem que, no entanto, tenha sido sujeita a uma problematizag¢ao
mais aprofundada. Depois de analisadas com maior pormenor as propostas de Nelson Good-
man e Gérard Genette, duas referéncias principais sobre este assunto, importa agora reflectir
sobre até que ponto pode a instalag¢do ser considerada uma arte alogradfica e quais as conse-

quéncias deste modelo para a sua conserva¢do?

Primeira observagdo: Goodman considera que, em teoria, todas as artes autograficas
podem evoluir para artes alograficas e que, historicamente, esta evolugdo se deveu a tentativa
de ultrapassar a efemeridade das obras, assim como a necessidade de envolver varias pessoas
na sua execug¢do.*! A notagdo ¢ a respectiva definicdo das propriedades constituintes da obra
constituir-se-iam como ferramentas para ultrapassar a sua transitoriedade e coordenar esfor-

¢os, permitindo a criagdo de novas iteragoes.

349 Renée van de Vall, “Documenting Dilemmas": 7—17.
550" Pip Laurenson, “Authenticity, Change and Loss in the Conservation of Time-Based Media Installations™.

331 Nelson Goodman, Languages of Art.
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As duas primeiras caracteristicas referidas, encontramos também na instalagdo. A
efemeridade ¢ uma das suas particularidades mais evidentes, dado que as obras so existem
efectivamente quando instaladas no espago. Adicionalmente, a exposi¢ao de uma instalagao
pode, de certo modo, ser encarada como um trabalho "colectivo", uma vez que ¢ frequente-
mente necessario haver uma coordenagao dos esforcos de varios agentes para a concretizagao
da obra no espaco. Note-se também que, ainda que a montagem da obra ndo seja tdo comple-
xa que implique o envolvimento de varias pessoas, tal acaba por acontecer, ao longo do tem-
po, quando passa da al¢ada do artista para o museu. Esta deixa de depender de uma unica
pessoa - o artista - para depender de varias - todos os profissionais que, ao longo do tempo,
serdo envolvidos na sua preservacdo e montagem. Estdo portanto reunidas na instalagdo as
condi¢des que Goodman considera poderem motivar a passagem de uma forma artistica au-
tografica a alografica. Particularmente se reflectirmos sobre a instalagdo em ambito museolo-
gico, no qual, de forma geral, as obras sdao encaradas, ndo como eventos unicos (como muitas
vezes acontece quando ndo estdo integradas em colecgdes), mas como obras que se pretende

voltar a instalar e transmitir as geragdes futuras.

Segunda observagao: Goodman propde que, desde que seja respeitada a notagdo, que
distingue as propriedades constituintes (permanentes) das propriedades contingentes (varia-
veis) da obra, qualquer manifestagdo conta como uma nova iteragdo da mesma e ndo como
uma falsificagdo ou a manifestagdo de outra obra. Esta pode assim variar, tendo multiplas
iteracoes, distintas entre si.>> Por exemplo, qualquer versao ou manifestagdo de uma musica
conta como a mesma musica e ndo outra, desde que respeitadas as caracteristicas definidas na

notagdo, neste caso na partitura.

Como vimos no capitulo anterior, particularmente com os casos de 4 Ceia e Oh la
la,... oh la balancoire/ Microcosmos Tentacular, a variabilidade das obras ¢ uma das caracte-
risticas marcantes da instalagdao. Do ponto de vista do museu, torna-se fundamental definir os
limites para estas alteragdes e quais as propriedades que identificam e distinguem a obra.
Este foi um dos principais argumentos a favor da aproximagao da conservagao de instalagoes

ao modelo das artes performativas e a sua integra¢do no ambito das artes alograficas, como

552 Ibid.
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propostas por Goodman. No entanto, como referimos anteriormente,’ no caso da instalagao,
ndo existe um sistema de notagdo, algo que este autor considera fundamental na constituicao

de uma arte alografica.

Relativamente a este aspecto, a posicao de Gérard Genette, ajuda a justificar a inclu-
sdo da instalacdo no conjunto das artes alograficas, ao admitir a hipdtese de que a passagem a
um regime de imanéncia alografico ndo implique, necessariamente, a existéncia de uma nota-
¢do. Como vimos, o autor considera que esta depende de um processo mental, ao qual da o
nome de 'reducdo alografica', no qual se distinguem as propriedades constituintes das propri-
edades contingentes, com vista a produ¢do de uma nova iteracdo da obra. Este processo da
origem a uma imanéncia ideal da obra que define as caracteristicas comuns a todas as suas

manifestacdes, que incluem tanto as "execucdes" como as (de)notagdes®>.

Adicionalmente, a proposta de Genette adequa-se melhor ao que se passa no caso da
instalagdo, ao defender - afastando-se de Goodman - que nao existe uma determinada ordem
para o aparecimento das manifestagdes da obra. Ou seja, a notagdo ou (de)notagdo, ndo pre-
cede necessariamente a execu¢ao da obra. De facto, embora existam casos em que o artista
tem um plano pormenorizado, anterior a montagem - como vimos, por exemplo, no caso de
O Canavial: memoria-metamorfose de um corpo ausente, de Alberto Carneiro, apresentado
no capitulo anterior (passando-se 0 mesmo com outras obras do artista, desta época) - muitas
vezes a obra concretiza-se ou ¢ "terminada" directamente no espaco de exposi¢do. Ainda que
possa existir um esbogo da instalagdo, esta sofre frequentemente alteragdes na sua montagem,
ou ao longo das suas varias exposicdes - veja-se o caso de Oh la la,... oh la balangoire/ Mi-
crocosmos Tentacular (2004), de Susanne Themlitz, explorado anteriormente. Note-se ainda

que muitas das (de)notacdes das instalagdes sdo produzidas pelo museu, com vista a sua pre-

533 Ver pagina 178.

5% Um termo sugerido por Genette para representar o alargamento da ideia de notagdo, incluindo, por exemplo,
os scripts (descrigdes verbais de objectos ndo verbais) ou mesmo instru¢des transmitidas oralmente. Ver pagina
183
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servagdo, a partir de uma ou mais manifestagdes das obras. Neste sentido, trata-se de uma

(de)notagao retrospectiva’ss.

Ao dispensar a existéncia de uma notagdo para a constituicao de uma arte alografica e

ao flexibilizar a ordem de aparecimento entre as (de)notacdes e as "execucdes" das obras, a

proposta de Genette parece-nos mais util ao entendimento da instalagao enquanto arte alogra-

fica e a construgcdo de um modelo de conservacao baseado no mesmo, do que a proposta de

Goodman, mais frequentemente citada (ver Tabela 1).

Tabela 1: Comparagdo entre a adequagdo das propostas de Nelson Good-
man e Gérard Genette quanto a sua adequagdo ao caso da instalagdo

Adequacdo a

instalacdo
A passagem de uma arte autografica a alografica pode ser motivada pela vontade de
§ ultrapassar a efemeridade das obras e a necessidade de envolver varias pessoas na Sim
g c sua concretizagdo, tornando necessario definir as caracteristicas constituintes das
) g obras de forma a coordenar esforgos e permitir a criagdo de novas iteragdes.
T 5
2 8 Para ser alogréfica é necessario existir uma notagdo. Ndo
o0
Q.
o As manifestagdes partem da notagao ~
a e Nado
(estrutura bifasica).

- Para ser uma arte alografica ndo é necessario haver notagdo mas um processo de Sim

§ ‘reducdo alografica’ que identifica as propriedades constituintes da obra.

L

v e

U +

'g Q Propde a ideia de (de)notagdo, mais abrangente do que a notagdo como proposta Sim

(3]

§ ® por Goodman.

Q.

e

e A ordem de aparecimento entre a (de)notagdo e as execugOes da obra é indiferente. Sim

335 Rebecca Gordon introduz a ideia de ‘notago retrospectiva’ a partir do estudo do caso de uma obra da artis-
ta Aileen Campbell. Rebecca Gordon, “Documenting Performance and Performing Documentation on the Inter-
play of Documentation and Authenticity,” Revista de Historia Da Arte, W, no. 4 (2015): 146-57.
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Em suma, propomos que o processo que permite que uma instalagdo passe de um
evento unico a uma obra que pode ser reinstalada no futuro, mesmo por outros que nao o
artista - algo fundamental a sua conservagao - deve ser entendido como uma 'redugdo alogra-
fica', como definida por Genette. Ou seja, o processo através do qual, partindo da analise de
pelo menos uma manifestagdo da obra,*° se cria uma imanéncia ideal que define as suas pro-
priedades constituintes, comuns a todas as suas manifestagdes. Esta, por sua vez, pode dar
origem a uma (de)notacao ou (de)notacdes - descrigdes verbais, esquemas, imagens, fotogra-
fias, etc. presentes na documentagao - a partir da qual poderao surgir novas iteragdes. Realce-
se, contudo que a posi¢cdo de Genette prevé a hipotese de que novas iteragdes surjam ainda
sem ter origem nas (de)notagdes existentes (ver Figura 61),7 o que também se adequa me-
lhor a situacdo da instalacdo. Pensemos, por exemplo, numa montagem da obra pelo artista
que ndo recorra a documentagdo, ou na possibilidade de que as propriedades constituintes da
obra sejam transmitidas de outros modos (por exemplo oralmente) como frequentemente
acontece. Veja-se o caso, analisado no capitulo anterior, da nossa participa¢gdo na montagem
de O canavial: memoria-metamorfose de um corpo ausente, de Alberto Carneiro, no qual o
artista nos foi transmitindo os aspectos fundamentais para a instalagcdo da obra, sem o recurso

a qualquer tipo de documentagao.

3% Ao reflectir sobre a imanéncia ideal, Genette defende que, no caso das artes alograficas, esta parte necessa-
riamente de uma manifestacdo. «Il me semble en effect qu'une oeuvre allographique qui ne connaitrait plus
aucune manifestation d'aucune sorte (ni exécution ni dénotation) n'aurait du méme coup plus aucune immanen-
ce, puisque I'immanence est la projection mentale d'au moins une manifestation.» Gérard Genette, L ‘oeuvre de
L’art: Immanence et Transcendance.

557 Como referimos, um dos principais argumentos de Genette € que ndio € necesséria a existéncia de uma nota-
¢do (ou (de)notacdo) para a criagdo de novas iteracdes. Ver pagina 182.
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_— /-__ ™~
/ = \\\
manifestagtes da instalagao redugao alogragica (de)notacgdes

~N— 7 4

propriedades constituintes seleccdo das

+ propriedades

propriedades contingentes constituintes
Y

imanéncia ideal

Figura 61: Aplicacdo da proposta de regime de imanéncia alografica de
Gérard Genette ao caso da instalagdo.

A “imanéncia ideal”, que, segundo Genette, parte da reducao alografica e define as
propriedades constituintes da obra pode ser considerada, no fundo, a 'identidade' da obra, um
termo que vemos constantemente nos textos da area da conservacdo de arte contemporanea,
mas que tende a ndo ser definido ou a ser confundido com a ideia de 'autenticidade’, esta, por
sua vez, alvo de grande e longa discussdo na area da conservacao nao s6 da arte mas do pa-
triménio em geral. Contudo, como analisaremos na sec¢ao seguinte, estas duas expressoes
nao sao equivalentes, podendo, de determinados pontos de vista, ser entendidas como opos-

tos.

4.4 Entre 'autenticidade' e 'identidade’

Whenever the term “authentic” is used in aesthetics, a good first
question to ask is, Authentic as opposed to what?>>%

5% Denis Dutton, “Authenticity in Art,” in The Oxford Handbook of Aesthetics, ed. Jerrold Levinson (Nova
Iorque: Oxford University Press, 2003), 258—-74.
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No ambito da Estética, refere Dennis Dutton, a nog¢ao de autenticidade tende a ser uti-
lizada de formas diversas, sendo o seu sentido esclarecido apenas quando se clarifica o con-
texto no qual esta a ser utilizada.® Ainda assim, o filésofo considera ser possivel agrupar as
diversas aplicagdes do termo em dois conjuntos alargados, aos quais dd o nome de "autenti-

cidade nominal" e "autenticidade expressiva".

Segundo o autor, a primeira pode ser genericamente definida como a correcta identi-
ficagdo das origens, autoria ou proveniéncia de um objecto. Embora esta no¢do de autentici-
dade seja frequentemente utilizada em discussdes que se prendem com a falsificagdo e plagio
de obras de arte, podendo ser associada ao processo de determinagdo do seu valor de merca-
do, Dutton considera que, independentemente desta questdo, a verificagdo da "autenticidade
nominal" deriva, sobretudo, do desejo de entender a obra no seu contexto original. O que
significava esta para o seu criador? Como se relacionava com o contexto cultural no qual

teve origem? Como teria a audiéncia original encarado a obra?5¢

Dentro da "autenticidade expressiva", por sua vez, Dutton agrupa as propostas que vi-
sam a avaliagdo do objecto ou evento enquanto expressdao dos valores e crencas de um indi-
viduo ou de uma sociedade. Embora esta segunda noc¢do de autenticidade se relacione, de
certo modo, com a primeira - na medida em que o esclarecimento da origem da obra pode
apoiar o seu entendimento enquanto expressao de um individuo ou sociedade - o processo de

determinacao destas duas formas de autenticidade ¢ distinto.

De acordo com Dutton, enquanto o esclarecimento da "autenticidade nominal" tende
a referir-se a factos empiricos ligados a correcta identificagdo da origem do objecto, a avalia-
cdo da "autenticidade expressiva" relaciona-se com julgamentos mais subjectivos (ndo obs-

tante as controvérsias que também podem surgir no esclarecimento da primeira).*®'

A procura da "autenticidade expressiva" aplica-se, sobretudo, as artes performativas

(questionando, por exemplo, quao auténtica € a interpretacdo de uma determinada pega musi-

559 Tbid.
360 Tbid.
361 Tbid.
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cal) ou a objectos cuja producao estd associada a dimensdes intangiveis, como sejam tradi-
¢oes ou rituais (Dutton exemplifica com as controvérsias geradas pelos objectos cujo fabrico
deixa de estar ligado aos rituais de uma determinada sociedade para passar a ter como objec-
tivo a comercializagdo entre turistas).**> Pensando especificamente no caso da musica, note-se
que, apesar de Nelson Goodman, como vimos, propor um modo de avaliacdo da autenticida-
de bastante directo - desde que cumpram a notagdo, todas as manifestagdes da obra sdo au-
ténticas - esta proposta nao € representativa da discussdo em torno da autenticidade, nesta
area, na qual esta nogdo tende a ser associada ndo apenas ao respeito pela partitura, mas as
variaveis que estdo presentes em cada interpretagdo, desde a forma como a musica € tocada
aos instrumentos usados (por exemplo, no caso da utilizagcdo de instrumentos modernos, em
vez dos que existiam na época da composi¢do da musica, uma situagao frequente no caso da
musica classica). A diversidade de interpretacdes em torno da nogdo de autenticidade, no
campo da musica, espelha-se, por exemplo, na proposta de Peter Kivy que defende a existén-

cia de varios tipos de autenticidade,’®

relacionadas com aspectos diversos tais como as in-
tencoes do compositor, 0 som, a interpretagdo de uma forma geral ou mesmo do musico de

modo individual .5¢

No campo da Conservagdo, predominou, ao longo do século XX, uma nog¢do de au-
tenticidade que podemos relacionar com a "autenticidade nominal", como definida por Dut-
ton. Tal como no ultimo caso, a ‘autenticidade’ tendeu a ser definida, nesta area, enquanto
oposto da falsificacdo, assim como a favorecer o conhecimento empirico acerca das obras,
declinando visdes mais subjectivas. No entanto, na Conservacao, esta no¢ao vai para além da

determinagdo da origem do objecto, para surgir associada a preservagdo da materialidade

562 Ibid.

363 Note-se que a ideia de que podem haver varios tipos de autenticidade ja estava presente noutras areas. Nos
critérios do "teste de autenticidade" para as nomeagdes para a Lista do Patriménio Mundial do ICOMOS esta-
vam inicialmente previstos quatro areas de autenticidade: material, design, fabrico e contexto. Em 1994, no
encontro de Bergen, dada a dificuldade que se verificava nas candidaturas em esclarecer estes pardmetros, foi
sugerida a substitui¢do destas quatro "autenticidades" por um s, mas mais flexivel. Herb Stovel, “Working
Towards the Nara Document,” in Nara Conference on Authenticity in Relation to the World Heritage Conven-
tion, ed. Knut Einar Larsen (Noruega: UNESCO World Heritage Center; Agency for Cultural Affairs (Japan);

ICCROM; ICOMOS, 1995), xxxiii — XXXVi.
564 Peter Kivy, Authenticities: Philosophical Reflections on Musical Performance (Ithaca: Cornell University

Press, 1995).
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original da obra.’*> Como refere Rita Macedo, nos textos desta area, os conceitos de autenti-
cidade e de originalidade (material) aparecem quase sempre como sinénimos. «Ou seja, um
objecto auténtico ¢ sempre aquele que mantém a sua integridade fisica o mais proxima possi-
vel do original».*® Esta «visao ortodoxa»**’ da no¢ao de autenticidade tem vindo a ser questi-
onada, especialmente nas areas da conservacao de arte contemporanea (particularmente no
que toca a instalacdo e outras novas tipologias artisticas) e dos bens etnograficos (sobretudo
no que respeita a objectos com fungdes religiosas ou cerimoniais).>*® Como revelam as con-
tribuigdes para o volume Art, Conservation and Authenticities, no ambito da Conservagao,
embora ainda seja empregue no sentido da determinacdo da origem e autoria do objecto, o
termo autenticidade ¢ actualmente utilizado de formas variadas sendo associado a valores

diversos.

Centrando-nos nas reflexdes em torno da conservag@o de arte contemporanea encon-
tramos, entre outras,’® propostas como a de Pip Laurenson,” que analisamos anteriormente,
que defende que a autenticidade esta sobretudo ligada a manutengdo das caracteristicas defi-
nidoras da obra de arte, perspectivas como a de Rita Macedo,’”! que real¢a a ligacdo entre
esta nocdo e a autoridade do autor, separando-a da materialidade original, de Vivian van

Saaze’> que sugere que a autenticidade ¢ uma construcdo que se desenvolve na pratica das

395 Erma Hermens e Tina Fiske, eds., “Foreword,” in Art Conservation and Authenticities. Material, Concept,
Context (Londres: Archetype Publications, 2009), ix — xi; Vivian van Saaze, Installation Art and the Museum:
Presentation and Conservation of Changing Artworks (Amesterddo: Amsterdam University Press, 2013).

366 Rita Macedo, “Desafios da Arte Contemporanea a Conservagio e Restauro, Documentar a Arte Portuguesa
dos Anos 60/70” (tese de doutoramento, Faculdade de Ciéncias e Tecnologia - Universidade Nova de Lisboa,
2008), 64.

367 Erma Hermens e Tina Fiske, eds., “Foreword”.
368 Tbid.

% Ver também, por exemplo, Cornelia Weyer, “Authenticity a Matter of Time? Restoring the Installation
‘Glauben Sie Nicht, Dass Ich Eine Amazone Bin’, 1975, by Ulrike Rosenbach,” in Art Conservation and Au-
thenticities. Material, Concept, Context (Londres: Archetype Publications, 2009), 199-207.

370 Pip Laurenson, “Authenticity, Change and Loss in the Conservation of Time-Based Media Installations”.
371 Rita Macedo, “Desafios Da Arte Contemporanea a Conservagio € Restauro”.

572 Vivian van Saaze, Installation Art and the Museum: Presentation and Conservation of Changing Artworks
(Amesterddao: Amsterdam University Press, 2013).
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institui¢des, ou ainda de Noel de Tilly’” que considera que esta corresponde a um processo
através do qual a obra ¢ redefinida a cada apresentagdo. Estas propostas reflectem um alar-
gamento da nocdo de autenticidade, procurando adapté-la a realidade das novas tipologias
artisticas, como a instalagdo, tendo em conta aspectos como a variacao das obras ao longo do

tempo.

Esta abertura da nog@o de autenticidade na area da conservagdo de arte contempora-
nea, veio acompanhar o que ja se passava na reflexdo em torno da protec¢dao do patriménio
mundial, na qual o termo autenticidade - que surgiu inicialmente, em 1964, na Carta de Ve-
neza lavrada pelo ICOMOS j4 vinha a ser posto em causa, desde o final da década de 1970.5
Os problemas relacionados com o conceito tornaram-se mais evidentes com a expansao da

nog¢ao de patrimoénio, como refere Herb Stovel:

A concern for the monumental had implicitly focused the attention
of conservators on essentially static questions - on the ways in which the
elements of existing fabric could meaningfully express or carry valuable
messages. A concern for the vernacular, or for cultural landscapes, or for
the spiritual, has moved the focus away from questioning how best to main-
tain the integrity of fabric toward how best to maintain the integrity of the
process (traditional, functional, technical, artisanal) which gave form and
substance to the fabric.’”

Adicionalmente, o alargamento do patrimoénio protegido a culturas "ndo ocidentais",
veio realgar o cardcter eurocéntrico da ideia de autenticidade, nomeadamente na sua ligacao a
materialidade original, que ndo encontra paralelo nas noc¢des de conservacao de outras cultu-

ras, entre as quais a japonesa. Esta questdo levou a realizagdo, em 1994, do Congresso de

573 Ariane Noél de Tilly, “Moving Images, Editioned Artworks and Authenticity,” in Art Conservation and
Authenticities. Material, Concept, Context, ed. Erma Hermens e Tina Fiske (Londres: Archetype Publications,
2009), 208-16.

574 Herb Stovel, “Effective Use of Authenticity and Integrity as World Heritage Qualifying Conditions,” City &
Time 2, no. 3 (2007): 21-36.

575 Herb Stovel, “Working Towards the Nara Document,” in Nara Conference on Authenticity in Relation to the
World Heritage Convention, ed. Knut Einar Larsen (Noruega: UNESCO World Heritage Center; Agency for
Cultural Affairs (Japan); ICCROM; ICOMOS, 1995): xxxiv.
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Nara sobre a Autenticidade,”” no Japao, no qual se procurou discutir este conceito, tornando-
o mais flexivel. No Documento de Nara sobre a autenticidade, que resultou deste encontro,

afirma-se o caracter contextual desta nocao:

All judgements about values attributed to heritage as well as the
credibility of related information sources may differ from culture to cul-
ture, and even within the same culture. It is thus not possible to base
Jjudgements of value and authenticity on fixed criteria.””’

Esta definicdo menos restrita do conceito viria a ser incluida, em 2005, nas directrizes

operacionais para a implementa¢do da Convengao do Patrimonio Mundial da UNESCO.57

Mas apesar do Congresso de Nara ter procurado promover uma maior abertura da no-
¢do de autenticidade, afastando-a da ideia de originalidade material e de imutabilidade,’” dez
anos mais tarde, num novo encontro, também realizado em Nara - The Safeguarding of Tan-
gible and Intangible Cultural Heritage: Towards an Integrated Approach,*® organizado pela
UNESCO, desta vez em torno do patrimonio intangivel - a 'autenticidade’ viria a ser conside-
rada «irrelevante na identificacdo e salvaguarda do patrimonio intangivel» pela sua associa-
¢do a um determinado ponto ou estado de origem. Uma ideia que, precisamente, se havia
procurado, dez anos antes, dissociar da no¢do de autenticidade. Na Yamato Declaration on
Integrated Approaches for Safeguarding Tangible and Intangible Cultural Heritage, que
resultou deste segundo encontro em Nara, declara-se que, tendo em conta a constante recria-
¢do do patrimonio intangivel, o termo autenticidade, como ¢ aplicado no patrimonio tangivel,

nao ¢ relevante na identificagdo e salvaguarda do primeiro:

376~ A conferéncia foi financiada pelo UNESCO World Heritage Center, ICCROM, ICOMOS pelos governos
do Canada e da Noruega e apoiada pelo ICOMOS Japdo e a Foundation for Cultural Heritage (Japao).

577 Knut Einar Larsen, ed., Nara Conference on Authenticity in Relation to the World Heritage Convention

(Noruega: UNESCO World Heritage Center; Agency for Cultural Affairs (Japan); ICCROM; ICOMOS, 1995),
xxiil.
S8 Operational Guidelines for the Implementation of the World Heritage Convention, 2005, http://

whce.unesco.org/archive/opguide05-en.pdf, consultado a 30/1/2016.

579 Tentando adapta-lo, nomeadamente, aos casos em que o patrimdnio arquitectonico foi sujeito a alteragdes e
reconstrugdes ao longo do tempo.

380 UNESCO, ed., International Conference on the Safeguarding of Tangible and Intagible Cultural Heritage:
Towards an Integral Approach, Nara, 20-23 October 2004 (UNESCO, 2006).
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...further considering that intangible cultural heritage is constantly
recreated, the term “authenticity” as applied to tangible cultural heritage
is not relevant when identifying and safeguarding intangible cultural herit-

581
age;

Note-se também que a nogao de autenticidade ndo figura entre os critérios para a ins-
cricao na lista do Patriménio Cultural Imaterial da Humanidade (PCIH) da UNESCO. A in-
vestigadora belga Chiara Bortolotto, do Laboratoire d'Anthropologie des Mondes Contempo-
rains, da Université Libre de Bruxelles, real¢ca que, embora a Declaragdo de Yamato nao te-
nha sido discutida, pelo menos de forma formal, pelos orgdos relacionados com a convengao,
foi ja expresso, neste contexto, por diversas vezes, o descontentamento pelo uso de vocabula-
rio inapropriado, nomeadamente a no¢ao de autenticidade.’®? Entre outros exemplos, a autora
realga que, em 2012, na avaliagdo de uma nomeacao para a lista do PCIH, foi explicitamente

pedido aos estados membros que evitassem referéncias a autenticidade.’*

No entanto, analisando as candidaturas, entre 2009 e 2012, Bortolotto salienta a per-
sisténcia na utilizacdo do termo autenticidade, apesar das recomendagdes do comité, e identi-
fica um conjunto particular de nog¢des associadas ao mesmo. A ideia de enraizamento num
determinado territorio e/ou numa determinada época, sendo valorizados os contextos espaci-
ais e temporais originais, em detrimento de recriagdes, € a nogdo de resisténcia a mudanga,
sendo frequentemente encarados como menos auténticos os elementos que foram transfor-
mados ou modificados.”® Ou seja, ainda que, nestes casos, o termo autenticidade ndo seja
ligado a uma determinada materialidade, ndo deixa de ser associado a um ponto de origem,

opondo-se a ideia de mudanga.

81 Tbid.,18.

382 Chiara Bortolotto, “Authenticity: A Non-Criterion for Inscription on the Lists of UNESCO’s Intangible
Cultural Heritage Convention,” in 2013 IRCI Meeting on ICH — Evaluating the Inscription Criteria for the
Two Lists of UNESCO'’s Intangible Cultural Heritage Convention (Japdo: International Research Centre for
Intangible Cultural Heritage In the Asia-Pacific Region (IRCI), 2013).

583 Para mais exemplos ver Chiara Bortolotto, “Authenticity: A Non-Criterion for Inscription on the Lists of

UNESCO’s Intangible Cultural Heritage Convention”.

584 Chiara Bortolotto, “Authenticity: A Non-Criterion for Inscription on the Lists of UNESCO’s Intangible
Cultural Heritage Convention”.
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Verifica-se, portanto, que os esfor¢cos no sentido de conferir uma maior abertura e
flexibilidade a nogao de autenticidade, nomeadamente com a Conferéncia de Nara sobre a
autenticidade, de 1994, ndo produziram efeito em todas as areas do patriménio. Ainda que as
areas do patrimonio tangivel e intangivel sejam distintas, ndo deixa de ser curioso a existén-
cia dentro da mesma entidade, a UNESCO, de dois documentos com visoes tdo diferentes
sobre a 'autenticidade’, por um lado a que ¢ expressa em The Nara Document on Authenticity
(1994), por outro, a que surge na Yamato Declaration on Integrated Approaches for Safe-

guarding Tangible and Intangible Cultural Heritage (2004).

Em 1994, na sua contribuicdo para as actas do congresso de Nara, Bernd von Droste e
Ulf Bertilsson afirmavam que talvez fosse melhor e mais realista assumir que ndo existe e
nunca existira um conceito inequivoco de autenticidade’®, apelando a expansdo do conceito
de forma a englobar os varios tipos de patrimoénio.’*® Mas até que ponto pode a no¢ao de au-
tenticidade comportar tantas interpretagoes diferentes, por vezes contraditorias entre si? Esta-
ra a autenticidade «em transi¢ao», como afirma o titulo de uma conferéncia recente,’®’ ou em

processo de demissao?

No caso da conservacao de arte contemporanea, como vimos, o termo tem sido alvo
de discussdo, tendo vindo a ser expandido de forma a adaptar-se as caracteristicas das novas
tipologias artisticas. E neste contexto que, com a proposta de Pip Laurenson, anteriormente
analisada, surge a comparagdo as artes alograficas, como definidas por Nelson Goodman, e a
sua respectiva defini¢do de autenticidade. Mas agora que percorremos as dificuldades ineren-
tes a interpretacdo do termo, importa ponderar a sua utilizacdo. Apesar da sua omnipresenca
no discurso sobre a arte, o patrimonio cultural e sobre a sua preservagao, parece-nos que a
no¢ao de autenticidade, pelos diferentes - e por vezes opostos - sentidos em que ¢ utilizada,

tende a enublar mais do que a esclarecer o discurso. No caso da reflexdo que aqui nos con-

385 «It may perhaps be better and more realistic to assume that there is not and will never be, an unambiguous

concept of authenticity». Bernd von Droste and Ulf Bertilsson, “Authenticity and World Heritage,” in Nara
Conference on Authenticity in Relation to the World Heritage Convention, ed. Knut Einar Larsen (Noruega:
UNESCO World Heritage Center; Agency for Cultural Affairs (Japan); ICCROM; ICOMOS, 1995), 3—15.

586 Bernd von Droste and UIf Bertilsson, “Authenticity and World Heritage”.

87 Authenticity in transition: Changing practices in contemporary art making and conservation, Glasgow, 1-2

de Dezembro de 2014.
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cerne, dada a variabilidade das instalagdes, ¢ particularmente problematica a tendéncia para a
associacao do termo a um determinado estado do objecto, uma ideia que, como vimos, per-

siste apesar das interpretagcdes que tentam contraria-la.

Pensemos agora numa outra no¢do que surge frequentemente nos textos relativos a
conservagdo de arte contemporanea, particularmente no caso da instalagdo, a ideia de 'identi-
dade' da obra de arte.’*® Como referimos anteriormente, este conceito tende a surgir na bibli-
ografia da area sem ser problematizado, confundindo-se frequentemente com a nogao de au-

tenticidade. Contudo, 'autenticidade' e 'identidade’ sdo distintas entre si.

Como refere Jukka Jokilehto 'autenticidade' (de um modo geral e ndo apenas no con-
texto da arte) tende a referir-se a um evento especifico, a algo ou alguém que age autonoma-
mente, com autoridade, original, criativo, Gnico, sincero, excepcional ou genuino.’® ‘Identi-
dade’, por sua vez, vem do latim identitas, a qualidade ou condi¢@o de ser o mesmo, cuja raiz
vem da palavra idem, que significa também idéntico.®® Em portugués, estas duas expressoes
relacionam-se, na medida em que 'identidade' pode ser definida como «qualidade de idénti-
co» ou «paridade absoluta».*' Se 'autenticidade' se refere a algo unico e especifico, 'identida-
de' pode referir-se ao que ¢ comum entre os membros de um determinado conjunto. Em alge-
bra, por exemplo, a palavra ¢ utilizada para definir uma equagdo cujos membros sdo identi-

camente 0S mesmos.

Alguma confusdo pode gerar-se pelo modo como a 'identidade' tem sido empregue
em diferentes areas de estudo. Se no caso da Filosofia, esta ¢ utilizada para reconhecer as

propriedades comuns entre um conjunto de entidades®”? (um uso mais préoximo da raiz da

8 Uma expressao utilizada, entre outros, por Pip Laurenson ou Renée van de Vall nas publicagdes que temos
vindo a explorar neste capitulo.

89 Jukka Jokilehto, “Authenticity: A General Framework for the Concept,” in Nara Conference on Authentici-
ty in Relation to the World Heritage Convention, ed. Knut Einar Larsen (Noruega: UNESCO World Heritage
Center; Agency for Cultural Affairs (Japan); ICCROM; ICOMOS, 1995), 17-34.

390 Ibid.

391 “Identidade”, Diciondrio Priberam de Lingua Portuguesa, www.priberam.pt.

52 Harold Noonan and Ben Curtis, “Identity,” The Stanford Encyclopedia of Philosophy, 2014,
http://plato.stanford.edu/archives/sum2014/entries/identity/, consultado a 30/1/2016.
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palavra descrita anteriormente), no caso da Psicologia, Antropologia ou Sociologia, a nogao
tende a referir-se aos aspectos (qualidades, crengas e expressdes...) que tornam uma pessoa
(identidade pessoal') ou um grupo (‘identidade nacional', cultural...) distinto dos restantes.
Note-se, contudo, que esta acep¢ao da palavra ndo elimina a ideia de semelhanga entre enti-
dades. No caso da identidade de um grupo, trata-se das qualidades que o distinguem de ou-
tros mas que, simultaneamente, sdo comuns entre os seus membros. No caso da 'identidade
pessoal', a discussdo tem sido marcada, entre outras questdes, pela persisténcia ou continui-
dade da 'identidade'.** Ou seja, o que € necessario para que alguém seja a mesma pessoa (te-
nha a mesma identidade) ao longo do tempo. No fundo, o que é comum entre o "eus" do pre-

sente, passado e futuro.

Portanto, ainda que a ideia de identidade possa ser frequentemente associada a algo
que ¢ individual, a reflexdo em torno do termo acaba por estar, de um modo geral, sempre
ligada a nogdo de semelhanga que, como vimos, esta na origem da palavra. Mesmo no que

toca a discussdo em torno da 'identidade pessoal'.

E precisamente esta dupla valéncia do termo - que, por um lado, se refere ao que dis-
tingue uma entidade, por outro, a0 que ¢ comum entre os respectivos membros - que nos pa-
rece fazer com que este se adeque especialmente bem a reflexdo em torno da conservacao de
instalacdes. Pois, se de acordo com as propostas que se enquadram no performance para-
digm, a conservagao da obra implica a identificagdo e preservagdo das suas propriedades de-
finidoras, que se mantém a cada apresentagdo, permitindo novas iteragdes, entdo, este pode
ser entendido como o processo através do qual se procura a 'identidade’ da obra. Ou seja, por
um lado o que a distingue das restantes e, por outro, o que ¢ comum ou idéntico entre todas

as suas manifestacdes.

Fazendo a ligacdo com a proposta de Genette, que analisamos, consideramos que a

'identidade da obra' pode ser entendida como a 'imanéncia ideal', sugerida pelo autor, na me-

393 Eric T. Olson, “Personal Identity,” The Stanford Encyclopedia of Philosophy, 2016,
http://plato.stanford.edu/archives/spr2016/entries/identity-personal/.
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dida em que ambas se dedicam a definir as propriedades constituintes da obra, comuns a to-

das as suas manifestacdes.

manifesta¢des da instalagéao redugao alogragica (de)notagdes
propriedades constituintes selecgdo das
+ propriedades
propriedades contingentes constituintes

v

imanéncia ideal <=> identidade da obra

definicao do que distingue a obra
das restantes e € comum ao longo
do tempo, entre as suas manifestagoes

Figura 62: Aplicagdo da proposta de regime de imanéncia alografica de Gérard Genette ao
caso da instalagdo e a sua relagdo com a nogdo de identidade.

Mas, na pratica, como se conduz o processo de defini¢do da 'identidade da obra'?
Como e quem define quais as propriedades constituintes de uma instalagao? Quais os aspec-
tos que interferem nesta definicdo? Este ¢ o assunto ao qual nos dedicaremos no préximo

capitulo.
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Capitulo 5 A definicao da identidade da obra e a
intencao do artista

Ao contrario de outras tipologias artisticas, particularmente as ditas "tradicionais",
como a pintura ou a escultura, cujas propriedades fundamentais sdo contidas no material
(que, idealmente, se procura estabilizar) as instalagcdes tendem a variar, dada a necessidade de
adaptagdo a novos espagos, entre outros factores. A cada apresentagdo, a obra reconstroi-se
no retracar das relagdes entre os seus diversos elementos e o espago de exposi¢do. Esta carac-
teristica implica que, quando integradas no contexto museoldgico, as instalagdes exijam um
papel mais interventivo por parte do museu, obrigando a tomada de decisdes que podem
afectar bastante a percepc¢ao das obras. Torna-se por isso fundamental apurar quais as carac-
teristicas que definem aquela obra enquanto tal, apesar das varia¢des, de forma a permitir

preserva-la e reinstald-la na auséncia do artista.

E neste contexto que surge o chamado "performance paradigm" na conservagio de
instala¢des, que analisamos no capitulo anterior, € a comparagdo a nogao de arte alografica,
uma ideia que, como vimos, estd intimamente ligada a construcdo deste novo paradigma.>*
Tanto na perspectiva de Nelson Goodman,*® como na de Gérard Genette,° a definicdo de
uma obra enquanto alografica e a possibilidade de criacdo de novas iteragdes implica a dis-
tingdo entre as suas propriedades constituintes e as suas propriedades contingentes. Entre

aquelas que a definem e aquelas que variam a cada apresentacao.

3% Como referimos no capitulo anterior, entre as propostas citadas por Renée van de Vall para a defini¢do deste
paradigma estd uma publicagdo de Pip Laurenson, na qual sugere o enquadramento da instalag@o nas artes alo-
graficas, como propostas por Nelson Goodman.

95 Ver sec¢io 4.1.

3% Ver sec¢io 4.2.
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Depois de analisadas as propostas dos dois autores, consideramos ser o modelo pro-
posto por Genette aquele que melhor se adequa ao caso da instalagdo.*” Defendemos que o
processo que permite que uma instalagdo passe, de um evento inico, a uma obra que pode ser
reinstalada no futuro, mesmo por outros que nao o artista - algo fundamental a sua conserva-
¢do - deve ser entendido como uma 'reducdo alografica', como definida por este autor. Ou
seja, o processo através do qual se cria uma 'imanéncia ideal' que circunscreve as proprieda-
des constituintes da obra, comuns a todas as suas manifestagdes. Propusemos também que a
'imanéncia ideal' pode ser entendida como a 'identidade' da obra que simultaneamente a dis-
tingue de outras e define o que hd em comum entre as suas diversas manifestagdes.”* Importa
esclarecer que, no contexto da presente reflexao, a 'identidade' diz respeito sobretudo as qua-
lidades intrinsecas a obra, as suas propriedades constituintes (no fundo, que elementos dela
fazem necessariamente parte, apesar das variagdes), nao se confundindo com uma tentativa

de estabelecimento ou delimitagdo da sua significacao.

Mas como se processa a 'reducdo alografica' e defini¢ao da 'identidade' de uma insta-
lacdo com vista a sua conservacao? Gérard Genette identifica algumas dificuldades na redu-
¢do alografica, de um modo geral, advertindo que, se o ponto de partida for uma manifesta-

¢do incorrecta, entdo a imanéncia ideal estara também incorrecta.’”

Esta ¢ uma questdo para a qual William Real, pensando na conservacgdo de instala-
¢oes, também alertou. Real previne que se, por um lado, as sucessivas reinstalagdes de uma
obra podem ajudar a esclarecer as suas caracteristicas essenciais, por outro, reinstalagoes
incorrectas, podem apoiar a valida¢do de erros ou dar énfase a pormenores que ndo eram a

partida relevantes, podendo a obra arriscar tornar-se uma caricatura de si mesma.*

Para Gérard Genette, a facilidade com que ¢ conduzido o processo de redugao alogra-

fica e de identificacdo das propriedades constituintes das obras depende, ndo tanto do objecto

7 Ver secgdo 4.3
% Ver seccio 4.4
399 Gérard Genette, L oeuvre de L art: Immanence et Transcendance (Editions du Seuil, 1994).

600 William Real, “Toward Guidelines for Practice in the Preservation an Documentation of Technology-Based
Intallation Art,” Journal of the American Institute for Conservation 40, no. 3 (2001): 211-31.
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ou evento em si, mas sobretudo dos recursos existentes, sejam estes individuais ou colecti-
vos.! O autor real¢a a importancia do estabelecimento e conhecimento de normas culturais
partilhadas que determinem quais os aspectos a ter em conta e quais ignorar. Exemplifica
afirmando que seria mais facil, no seu caso, analisar uma frase musical de Mozart do que
uma receita chinesa, o que nao significa que a pe¢a musical seja, em si mesma, mais propicia
ao regime alografico. Para alguém familiarizado com a cozinha chinesa, passar-se-ia prova-
velmente o oposto. Ou seja, para o autor, ndo € o objecto ou evento em si que se presta mais
ou menos a um regime de imanéncia alografico, sendo sobretudo a familiaridade com a tipo-

logia e respectivas normas que pode facilitar esta transicao.

No caso da instalagdo, contudo, ndo existem normas partilhadas que definam, a parti-
da, o que € necessario ter em conta numa dada obra de forma a apurar as suas propriedades
constituintes. Cada artista e cada obra serdao diferentes. Adicionalmente, como vimos no Ca-

pitulo 3, a experiéncia deste tipo de obras € particularmente subjectiva.

Neste sentido, parece-nos fundamental ponderar os processos que estdo presentes na
defini¢do da identidade da obra. Por quem, e como, podem ser determinadas as propriedades
constituintes de uma instalacdo? Quais os factores que podem ter influéncia sobre esta defi-
nicdo? Estes sdo temas sobre os quais reflectiremos neste capitulo, centrando-nos no papel da
“intencao do artista”, muitas vezes sugerida como ponto de referéncia. De facto, se no con-
texto da conservagdo de arte contemporanea, de um modo geral, o esclarecimento da intengao
do artista tem adquirido grande relevo, no caso da instalagdo, acrescenta-se o facto de os ar-
tistas participarem frequentemente nas reinstalagdes das suas obras, o que, como exploramos
no Capitulo 3, pode ter consequéncias significativas na forma como a obra varia e, portanto,
na constituicdo da sua identidade. Esta situacdo levanta diversas questdes que procuraremos
analisar, entre as quais, como lidar com as mudancas de inten¢do ou até que ponto sera a in-

tengdo do artista acessivel.

%01 Gérard Genette, L oeuvre de L’art: Immanence et Transcendance.
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5.1 O respeito pela intencao do artista na conservacao

When restoring artworks from previous centuries there are few op-
tions beyond supposition regarding original intent and condition. By con-
trast, today we are in the unique position of being able to document the
contemporary artist’s ideas and wishes for the conservation of his or her
work (...)

The partnership nurtured between conservator and artist ensures
that the work of art is treated or allowed to age over its lifetime as the
maker intended.%"

Como exploramos na sec¢ao 1.3.3, uma das linhas que se evidenciou na investigacao
em torno da conservagdo de arte contemporanea, sobretudo a partir do final do século XX,
prendeu-se com o apelo a uma maior colaboragdo com os artistas, nomeadamente através da
realizacdo de entrevistas. Tal como refere Vivian van Saaze, para além de reflectir o enten-
dimento do artista enquanto fonte de informagao privilegiada acerca da obra, este desenvol-
vimento testemunha o respeito pela intengdo artistica, ou seja, o desejo de apresentar a obra
como o artista originalmente desejava que fosse vista e experienciada.’® De facto, ainda que
varias pessoas possam colaborar na concretizagdo de uma obra,®* esta tende a ser encarada

como o produto de um autor: o artista, sendo este a figura de referéncia.

Segundo Steven Dykstra,®” a ideia de que as obras devem ser apresentadas como o ar-
tista inicialmente pretendia que fossem vistas tera surgido, informal e anonimamente, no final
do século XIX, quando os avangos nas analises cientificas trouxeram a possibilidade de iden-
tificar os materiais originais, distinguindo-os de intervengdes posteriores. A materialidade da

obra, particularmente aquela que resultou directamente do momento de criagdo, era entendida

602 Shelley Sturman, “Necessary Dialogue: The Artist as Partner in Conservation,” in Modern Art: Who

Cares?, ed. Ijsbrand Hummelen e Dionne Sill¢ (Amesterdao: SBMK/ ICN, 1999), 394.

603 Vivian van Saaze, “From Intention to Interaction - Reframing the Artist’s Interview in Conservation Re-
search,” in Art D’aujourd’hui, Patrimoine de Demain - Conservation-Restauration Des Ouvres Contem-
poraines (Paris: SFIIC, 2009), 20-28.

604 Sobre este assunto veja-se o artigo de Mia Fineman, “Looks Brilliant on Paper. But Who Exactly, Is Going
to Make It?,” New York Times, 7 de Maio de 2006.

605 Steven Dykstra, “The Artist’s Intentions and the Intentional Fallacy in Fine Arts Conservation,” Journal of
the American Institute for Conservation 35, no. 3 (1996): 197-218.
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como o principal testemunho da intengdo do artista, acabando por ocupar um lugar central

nos esfor¢os de conservagao.

A ligacao da disciplina da Conservagao as ciéncias exactas, sobretudo a partir da dé-
cada de 1930,° favoreceu esta ideia, ao promover a perspectiva de que a materialidade ori-
ginal constituia uma via objectiva para o conhecimento da obra,’”” sendo um ponto de refe-
réncia fundamental para a realiza¢do de intervengdes de conservacao objectivas. Esta nocao
manifestou-se, de forma evidente, na famosa e polémica campanha de limpeza de pinturas da

National Gallery.

Em 1947, a National Gallery de Londres organizou uma exposi¢ao na qual foi expos-
to um conjunto de pinturas recentemente sujeitas a intervengdes de limpeza, em parte para
demonstrar os resultados de uma «conservagao cientifica séria».®® Helmut Ruhemann, nessa
altura director da area de conservagdo da institui¢do, acreditava que a tarefa do conservador
deveria ser a de preservar e mostrar cada particula original da pintura, sendo conduzido pela
intencdo do mestre ao fazé-1o.°” Uma ideia que terd guiado estas intervencdes. Conservado-
res da National Gallery afirmaram presumir ser indiscutivel que o objectivo daqueles que tém
a responsabilidade de preservar as pinturas fosse apresenta-las o mais proximo possivel do
estado no qual o artista pretendia que fossem vistas.’'® Na sua forma mais dogmatica, esta
posicao implicava que todos os produtos do envelhecimento e intervengdes anteriores fossem
removidos ou corrigidos, dentro do possivel, sem danificar ou obscurecer a pintura original

restante. Este programa, “tecnologicamente definido” para garantir o respeito pelas intengdes

606 Ver seccdo 1.1

07 Pip Laurenson, “Authenticity, Change and Loss in the Conservation of Time-Based Media Installations,”

Tate Papers, n.6, 2006, http://www.tate.org.uk/research/publications/tate-papers/06/authenticity-change-and-
loss-conservation-of-time-based-media-installations, consultado a 31/1/2016.

608 Steven Dykstra, “The Artist’s Intentions and the Intentional Fallacy in Fine Arts Conservation”.

6% Helmut Ruhemann, “The Training of Restorers.,” in Recent Advances in Conservation, G.Thomson (Lon-
dres: Butterworths, 1963), 202-5. Apud. Dykstra, “The Artist’s Intentions and the Intentional Fallacy in Fine
Arts Conservation”.

610 N. MacLaren and A. Werner, “Some Factual Observations about Varnishes and Glazes,” Burlington Maga-
zine, no. 92 (1950): 189-92. Apud. Dykstra, “The Artist’s Intentions and the Intentional Fallacy in Fine Arts
Conservation”.
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do artista representava, supostamente, uma aproximacdo objectiva, e ndo-interpretativa a

conservacgao e restauro.¢!!

Como explica Steven Dykstra,*> a posicao defendida por Ruhemann e pelos seus
apoiantes € representativa daquilo que o autor considera ser uma aproximagao «positivistay a
conservagdo das obras de arte, no fundo, a chamada “conservagao cientifica” que referimos
na sec¢do 1.1. Seguindo esta visdo, os conservadores acreditavam, firmemente, que a obser-
vacdo cientifica, estudo e experimentagdo, tecnologias de conservagao de arte devidamente
validadas e sistematicas, ¢ a sua aplicagdo consistente a conservagao das obras resultaria na
revelacdo, preservagdo e apresentacao fiel dos materiais originalmente aplicados pelo artista.
Deste modo, as intengdes do artista seriam servidas equitativamente, sem distor¢des interpre-

tativas.o!

A intervengdo nas pinturas da National Gallery gerou, no entanto, grande polémica,
quer por parte do publico em geral, através de cartas publicadas na imprensa, quer por parte
de especialistas, entre os quais historiadores e criticos de arte, que defenderam que, nestas
intervencdes, ndo tinham sido suficientemente tidas em conta consideragdes artisticas, estéti-
cas e historicas. Entre as vozes que se fizeram ouvir esteve a de Ernst Gombrich,*'* que afir-
mou que intervencdes de caracter tecnicista produziam pinturas de aparéncia artificial e
alheia a qualquer memoria ou recordagd@o humanas. De acordo com Gombrich e os seus apoi-
antes, as pinturas deveriam ser restauradas tendo em conta o desvanecimento das cores, a
patina caracteristica e inevitavel decaimento, devendo as intervencgdes ser guiadas por pru-
dentes interpretagdes historicas e estéticas. O debate prolongou-se e teve réplicas noutras

intervengdes em obras de arte, nas décadas seguintes.°'s

11 Steven Dykstra, “The Artist’s Intentions and the Intentional Fallacy in Fine Arts Conservation”.

612 Tbid.
613 Tbid.

614 Ernst Gombrich, “Dark Varnishes, Variations on a Theme from Pliny,” Burlington Magazine, no. 104

(1962): 51-55. Apud. Dykstra, “The Artist’s Intentions and the Intentional Fallacy in Fine Arts Conservation”.
615 Sobre este assunto ver Steven Dykstra, “The Artist’s Intentions and the Intentional Fallacy in Fine Arts

Conservation”.
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Eventualmente, acabou por tornar-se evidente que uma aproximacao técnica e cienti-
ficamente guiada a conservagao e restauro das obras, que se limitasse a conservacdo dos ma-
teriais originais, ndo revelava realmente a criagdo original do artista. Uma questdo que se

tornou dolorosamente clara na conservagao de arte contemporanea.

Em primeiro lugar, a experimentagdo com novos materiais e a sua rapida degradagao,
muitas vezes ainda durante a vida do artista, tornaram visivel que, quando sujeita a processos
de deterioracdo acentuados, a materialidade deixa de corresponder as intengdes deste. Em
segundo lugar, a énfase no caracter conceptual das obras de arte, sobretudo a partir da década
de 1960, a criagdo de obras efémeras, a incorporagdo de componentes intangiveis, como o
espaco, 0 som, 0 movimento, o cheiro e a interacgdo com o espectador, evidenciaram que a
criacdo do artista ndo se limitava aos componentes materiais € que, portanto, estes nao pode-
riam ser os unicos aspecto a ter em conta na conservagao das obras. Estes factores contribui-
ram para a separagdo entre a nogao de respeito pela inteng@o do artista e a fidelidade aos ma-
teriais originais, que anteriormente se confundiam. Simultaneamente, este aspecto justificou
a ampliacdo da importancia dada a colaboracdo com artistas na conservacao de arte contem-
poranea, a que se assistiu sobretudo a partir do final da década de 1990, como vimos no Ca-
pitulo 1. Esta tende a ser entendida como uma forma de obter informacao que permita que a
obra envelheca, mantendo-se proxima do que o artista pretendia originalmente, ou, por outras
palavras, da sua "inten¢do original", como se evidencia em titulos como «Working with ar-

tists in order to preserve original intent»®'.

If the artwork is made from ephemeral materials, is situated in the
dematerialised tradition, or is temporally or contextually contingent, the
artist’s creative decision-making may not be evident in the artwork’s mate-
rial attributes. (...) Instead of consolidating the artwork’s ‘original’ mate-
rials, the conservator is now concerned with ascertaining the artist’s inten-

616 Titulo do seminario 15 do projecto Modern Art: Who Cares?, que corresponde a um dos capitulos da res-
pectiva publicacdo Ijsbrand Hummelen e Dionne Sillé, eds., Modern Art: Who Cares? (Amesterddo: SBMK/
ICN, 1999).
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tions in order to understand the significance of the artwork’s materials and
whether or not they should be preserved.®"’

The principle task of the conservator is to maintain the originally
intended effect of the artwork. The conservator must determine which de-
tails of the artwork contribute substantially to the conveyance of the artis-
tic intention and has to figure out when a discrepancy or damage leads to
an incorrect understanding.’'s

Embora se reconheca a importancia de outras perspectivas, a intengao do artista tem
sido vista como essencial para a determinagdo das caracteristicas fundamentais que definem a
identidade da obra. Como refere Rebecca Gordon,* tende a ser concedida autoridade as in-
tencoes do artista, enquanto criador da obra, assumindo-se que este se encontra numa posi¢ao

de acesso privilegiado.®®

No caso da instalacdo, como analisdmos no Capitulo 3, o processo criativo prolon-
ga-se para o espaco de exposi¢do, sendo o artista frequentemente envolvido nas reinstalagdes
das obras, de forma a adapta-las a novos espagos. Como refere Jill Sterett, directora da area
de coleccdes e conservacao do San Francisco Museum of Modern Art (SFMOMA), o museu
pode passar a ser o local onde a obra se desenvolve, frequentemente com a participagao dos

artistas:

Museum can be a place where the work unfolds.

617 Rebecca Gordon and Erma Hermens, “The Artist’s Intent in Flux,” CeROArt. Conservation, exposition,
Restauration d’Objets d’Art, 27 de Outubro de 2013, http://ceroart.revues.org/3527, 4-5.

618 Barbara Sommermeyer, “Who’s Right - the Artist or the Conservator?,” in Inside Installations. Theory and
Practice in the Care of Complex Artworks, ed. Tatja Scholte e Glenn Wharton (Amsterdam: Amesterdam Uni-
versity Press, 2011), 143-51.

619 Rebecca Gordon, “Authenticity and Intent - The Real Life Artist’s Interview,” in Art D aujourd’hui Patri-
moine de Demain: Conservation et Restauration Des Oeuvres Contemporaines (Paris: SFIIC, 2009), 43-50.

620 Esta ¢ a posi¢do, por exemplo, de Ariane Noél de Tilly, “Scripting Artworks: Studying the Socialization of
Editioned Video and Film Installations” (tese de doutoramento, Faculteit der Geesteswetenschappen, Universi-
teit van Amsterdam, 2011).
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We not only invite artists to participate, we rely on their ongoing
envolvment and that of their assistants [to manage the work's evolution and
variation].%!

Mas se a 'intengao do artista' € um topico incontornavel quando se discute a definigao
da 'identidade da obra', esta levanta ainda muitas questdes. Como refere Paolo Martore, em-
bora o tema da intencionalidade na arte seja amplo, no ambito da conservagdo assiste-se a
utilizagdo de uma nogao de intencdo vaga, entendida quase como chave de desencriptagdo do
nucleo da obra.®”? Uma situagdo também referida por Vivian van Saaze, que defende que, na
bibliografia da area, a nogao beneficiaria de uma maior clareza conceptual e consisténcia.®?
Esta tende a ser ligada ao que "o artista quer dizer com a obra" ou com questdes técnicas na

sua producdo.®*

Nas proximas sec¢des procuraremos problematizar a nogao de intengdo e o seu papel
na defini¢do da identidade da obra. O que se entende, afinal, por ‘inten¢do’? Como lidar com
as mudangas de intencdo por parte do artista ao longo do tempo e determinar a sua “intencao
original”? Sera a “intengdo original” acessivel? Qual a relagdo entre a intengdo e a obra? Ou

ainda até que ponto a primeira determina ou ndo a propria obra?

5.2 Emtorno da noc¢do de intencdo

Embora na Conservagdo, como vimos, a nogao de 'intengao do artista' tenda a ser uti-

lizada sem discussao®® e a ser considerada um ponto de referéncia fundamental, este conceito

021 Intervencdo de Jill Sterrett na Conferéncia Shifiing Practice, Shifting Roles?, que teve lugar na Tate, a 22 de
Marco de 2007. Transcri¢do a partir do video da conferéncia, disponivel em http://www.tate.org.uk/context-
comment/video/shifting-practice-shifting-roles, consultado a 31/1/2016.

22 Paolo Martore, “Un obliquo avvicinamento,” in Tra memoria e oblio. Percorsi nella conservazione dell arte
contemporanea (Roma: Castelvecchi, 2014), 27-39.

23 Vivian van Saaze, Installation Art and the Museum: Presentation and Conservation of Changing Artworks
(Amesterddao: Amsterdam University Press, 2013).

024 Tbid.

625 A publicacdo da drea que mais questionou a nogdo de intengdo é da autoria de Steven Dykstra, “The Artist’s
Intentions and the Intentional Fallacy in Fine Arts Conservation,” Journal of the American Institute for Conser-
vation 35, no. 3 (1996): 197-218. Contudo, Dykstra circunscreve a sua analise a proposta de Richard Kuhns,
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e o seu papel tém sido alvo de debate noutros contextos. Nesta sec¢do, procurando enriquecer
a discussao acerca da no¢do nesta area, faremos uma breve abordagem aos debates em torno
do tema, noutras disciplinas. Embora, como se vera, ndo exista consenso quanto a esta maté-
ria, procuraremos, partindo desta analise, avancar com uma acep¢ao da nogao de intencao

que nos parece ser mais pertinente e Util, no que diz respeito a conservagao das obras.

5.2.1 Entre “intencionalistas” e “anti-intencionalistas”: a inten¢do do autor na critica
literaria

No ambito da Estética, particularmente no campo da critica literaria, o lugar da inten-
¢do do artista na interpretagao da obra veio a ser fortemente questionado, sobretudo a partir
da década de 1950, que marca o inicio do debate que opds "intencionalistas" e "anti-

intencionalistas" e duraria varias décadas, o qual passaremos a expor em linhas gerais.*?

Na sua versdo extrema, o "intencionalismo" defende que a significag@o da obra e a in-
tencdo do artista sdo equivalentes.®”” Os argumentos a favor desta tese sdo frequentemente
associados as propostas de Eric Donald Hirsh®*® o qual defendeu que, para evitar a anarquia

na interpretagdo,®® a significacdo do texto deve ser vista como algo fixo pelo autor e recupe-

[Richard Kuhns, “Criticism and the Problem of Intention,” The Journal of Philosophy 57, no. 1 (1960): 5-23]
que referiremos mais a frente, tentando adapta-la a Conservacao e ndo dando conta de outras propostas relativas
ao tema. Mais recentemente, Salvador Mufioz Vifas publicou “Qualche ragione per ignorare 1’intenzione dell’
artista,” [in Tra memoria e oblio. Percorsi nella conservazione dell’arte contemporanea (Roma: Castelvecchi,
2014), 83-97] no qual segue parte da proposta e das referéncias sugeridas por Dykstra, interrogando a intengéo
do artista como guia para o estabelecimento de estratégias de conservagao.

626 A nossa anélise baseia-se noutras que procuraram fazer um apanhado deste longo debate, nomeadamente:
Paisley Livingston, “Intentionalism in Aesthetics,” New Literary History 29, no. 4 (1998): 831-46; Inés Morais,
“Interpretacdo Literaria e Intenc¢do,” in Andlises: Actas Do 2° Encontro Nacional de Filosofia Analitica, ed.
Sofia Miguens, Jodo Alberto Pinto, e Carlos Mauro (Porto: Faculdade de Letras da Universidade do Porto,
2006), 315-21; Sherri Irvin, “Authors, Intentions and Literary Meaning,” Philosophy Compass 1, no. 2 (2006):
114-28; Larry Lavender, “Intentionalism, Anti-Intentionalism, and Aesthetic Inquiry: Implications for the
Teaching of Choreography,” Dance Research Journal 29, no. 1 (1997): 23-42.

627 Paisley Livingston, “Intentionalism in Aesthetics,” New Literary History 29, no. 4 (1998): 831-46.

28 Em Eric Donald Hirsh, Validity in Interpretation (New Haven: Yale University Press, 1967) ¢ The Aims of
Interpretation (Chicago: Chicago University Press, 1976).

629 Hirsh inclui-se, portanto, dentro do chamado "monismo critico" que defende que uma obra tem apenas um
significado correcto. err1 Irvin, uthors, Intentions an iterar eaning, ilosop ompass 1, no.
ignificad Sherri Irvin, “Auth I i d Li y Meaning,” Phil hy C 1 2
(2006): 114-28.
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ravel pelos intérpretes.®® Outros autores, como Steven Knapp e Walter Benn Michaels,®!

defenderam também esta forma de intencionalismo extremo.532

J& o "anti-intencionalismo", cujo nascimento ¢ geralmente relacionado com a publica-
¢do de «The Intentional Fallacy» por William K.Wimstatt ¢ Monroe C. Beardsley,** em
1946,% propde que tudo o que ha para interpretar num poema ¢ o que esta "manifesto” e que
apenas isso deve ser objecto da atengdo dos criticos.®* Ou as inteng¢des do autor sdo bem su-
cedidas e se revelam no texto, tornando desnecessario que o intérprete as refira ou, caso nao
o sejam, ndo se justifica a sua utilizacdo para a determinacdo da interpretacdo do texto.®3
Outros argumentos a favor desta posi¢cao prendem-se com a inacessibilidade das intengdes®>’
ou ainda com a autonomizacao da obra de arte que, ao entrar na esfera publica, adquire novas
significagdes, para além da inten¢do do autor, ndo devendo esta ter prioridade sobre as res-

tantes.%®

Entre estes dois extremos surgiram propostas intermédias como os chamados "inten-
cionalismo efectivo modesto" (modest actual intentionalism) e "intencionalismo hipotético"
(hypothetical intentionalism)®® que, apesar de reconhecerem a importancia das intengdes do
artista na interpretacao da obra, ndo as consideram determinantes para a sua significacdo. Um

dos argumentos apresentados, dentro destas perspectivas, contra o anti-intencionalismo pren-

60 Larry Lavender, “Intentionalism, Anti-Intentionalism, and Aesthetic Inquiry: Implications for the Teaching
of Choreography,” Dance Research Journal 29, no. 1 (1997): 23-42.
61 Steven Knapp e Walter Benn Michaels, Against Theory (Chicago: Chicago University Press, 1982).

632 Larry Lavender, “Intentionalism, Anti-Intentionalism, and Aesthetic Inquiry".

633 William K. Wimsatt and Monroe C. Beardsley, “The Intentional Fallacy,” Sewanee Review, no. 54 (1946):
468-88.

634 Larry Lavender, “Intentionalism, Anti-Intentionalism, and Aesthetic Inquiry".

635 Inés Morais, “Interpretagdo Literaria € Intengdo,” in Andlises: Actas Do 2° Encontro Nacional de Filosofia
Analitica, ed. Sofia Miguens, Jodo Alberto Pinto, e Carlos Mauro (Porto: Faculdade de Letras da Universidade
do Porto, 2006), 315-21.

636 Paisley Livingston, “Intentionalism in Aesthetics”.
67 Tbid.

638 Um argumento que viria a ser desenvolvido no dmbito da Teoria ou Estética da Recepg¢do e do Pos-

Estruturalismo.

39 Sherri Irvin, “Authors, Intentions and Literary Meaning,” Philosophy Compass 1, no. 2 (2006): 114-28.
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de-se com a defesa de que algumas propriedades das obras s6 podem ser compreendidas a luz

do seu contexto de cria¢do, no qual se incluem as intengdes do autor.®*

O "intencionalismo efectivo modesto", desenvolvido por exemplo por Néel Carrol,
defende que, uma vez que as caracteristicas das obras de arte resultam das acgdes dos artistas,
estas devem ser explicadas tendo em conta as intengdes do respectivo agente, neste caso do
artista, tal como acontece no caso dos resultados de qualquer outra ac¢do de um modo ge-
ral.*! No entanto, ao contrario do que acontece com o "intencionalismo extremo", o "intenci-
onalismo efectivo modesto" ndo defende que a interpretagao correcta da obra ¢ completamen-
te determinada pela intengdo do artista, apenas que esta ¢ relevante, realgando também a pos-
sibilidade de existirem na obra efeitos que nao fizeram parte da inten¢do.*? Ou seja, algumas,
mas nao todas, as intengdes do artista sdo relevantes, na medida em que sdo responsaveis por

parte do contetido da obra.*®

J4 o "intencionalismo hipotético"** defende que a significacdo da obra ¢ determinada
pela melhor hipétese que uma audiéncia competente e adequadamente informada poderia
construir, tendo em conta as convengdes linguisticas e literarias em causa, a historia de pro-
ducgdo da obra que possa ser relevante, o conjunto da obra do artista e a sua biografia publica
(sendo excluidas informacgdes ndo publicadas, como por exemplo as constantes em diarios ou

outros documentos privados).**

640 Paisley Livingston, “Intentionalism in Aesthetics”.

641 Noél Carroll, “Interpretation and Intention: The Debate between Hypothetical and Actual Intentionalism,”
Metaphilosophy 31, no. 1-2 (2000): 75-95.

642 Noél Carroll, “Interpretation and Intention".
643 Paisley Livingston, “Intentionalism in Aesthetics”.

644 Segundo Sherri Irvin, o “intencionalismo hipotético” pode ser dividido em duas vertentes: o "autor efectivo"
(actual author), defendido por exemplo por Jerrold Levinson e William Tolhurst e o "autor postulado” (postula-
ted author) - também chamado de "intencionalismo ficcional" (fictionalist intentionalism) - proposto por Ale-
xander Nehamas ou Wayne Booth. Enquanto no "autor efectivo" o autor é encarado como uma personagem
histdrica real, no "autor postulado" é concebido um autor idealizado cujas hipotéticas intengdes procuram justi-
ficar a0 maximo as caracteristicas das obras. Sherri Irvin, “Authors, Intentions and Literary Meaning”.

%45 Inés Morais, “Interpretagdo Literaria e Intengdo”.
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Apesar do aceso debate acerca da importancia da inteng¢ao do artista para a interpreta-
¢do e avaliacdo da obra no campo da critica literaria, menos aten¢ao foi dada, nesta area, a
defini¢ao deste conceito. Reflectindo sobre o problema da inten¢@o na critica artistica, o filo-
sofo Richard Kuhns realgou que a intencao do artista tem sido utilizada de formas distintas,
destacando duas em particular: a intengdo de chegar a um determinado objectivo através da

manipulacdo do material e a inten¢do de transmitir um significado.*

O primeiro conjunto implica, segundo o autor, admitir uma diferencia¢do entre a in-
tencdo e a materializacdo da obra. Dentro dos autores que utilizam o termo intengdo neste
sentido, as perspectivas podem, segundo Kuhns, ser mais radicais, entendendo a intengao
como algo completamente definido antes da concretizagdo da obra, ou menos radicais, con-

cedendo que esta ndo estara completamente determinada antes do trabalho com o medium.

No segundo grupo proposto por Kuhns, supde-se que a obra tem um significado ou
mensagem parcialmente oculto, ou privado, que o conhecimento da intengdo do autor pode
iluminar. Outra perspectiva, dentro deste conjunto, ¢ entender o autor como um “espectador
ideal” interrogando o significado do trabalho para si, dadas a sua perspectiva e pressuposi-

¢0es.*

Académico americano, Paisley Livingston, ¢ autor de Art and Intention,**® o primeiro
estudo alargado, na area da Estética, em torno da relevancia da inten¢do no dominio da ar-
te.* No primeiro capitulo, o autor dedica-se a um topico geralmente insondado nesta area®® -
“afinal o que sdo as intengdes?”” - uma abordagem ao tema que seguiremos na proxima sec-

¢do.

646 Richard Kuhns, “Criticism and the Problem of Intention,” The Journal of Philosophy 57, no. 1 (1960): 5—
23.

47 Tbid.

48 Paisley Livingston, Art and Intention (Nova lorque: Oxford University Press, 2005).

49 Levinson Jerrold, “Artful Intentions: Paisley Livingston, Art and Intention: A Philosophical Study,” The
Journal of Asthetics and Art Criticism 65, no. 3 (2007): 299-305.

650 Jerrold Levinson, “Artful Intentions: Paisley Livingston, Art and Intention: A Philosophical Study”.
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5.2.2 0O que sdo as inten¢des? Contributos da Filosofia da Mente

Fazendo uma revisao das propostas mais promissoras na area da Filosofia da Mente,
Paisley Livingson refere que, entre os diversos autores que se dedicam ao tema, podem dis-
tinguir-se duas linhas principais. Por um lado, aqueles que explicam a ideia de intengdo com
base noutros estados mentais, como crengas e desejos, ndo reconhecendo a intencdo como
um estado mental independente.”' As teorias englobadas nesta vertente sdo normalmente
chamadas de 'teorias reducionistas da inten¢do'. Do outro lado estdo as 'teorias nao-
reducionistas da intencdo', que consideram que as primeiras sdo demasiado simples para en-
globar a complexidade que prevalece nos discursos e atribui¢des intencionalistas. Estes auto-
res defendem que a intencdo se constitui como um estado mental independente, ndo podendo

ser equiparada a outros.®> Analisemos estas propostas com maior pormenor.

No grupo das propostas reducionistas, destacam-se, segundo Livingston, trés linhas
principais: as que equiparam as intengdes aos desejos;®** as crengas®>4; e a uma combinagdo de
ambos®®. Martin Fishbein e Icek Ajzen,**¢ por exemplo, definem a intengao como a probabi-
lidade subjectiva de que uma pessoa execute um determinado comportamento. Esta seria por-
tanto uma espécie de crenca, por parte do sujeito, na qual o alvo € o seu proprio comporta-
mento futuro. Outros autores®’ propdem que uma intengdo equivale a uma ‘expectativa de

accdo’, que se pode relacionar, de forma adequada, com querer, desejar, ou outros estados

651 Paisley Livingston, Art and Intention.
652 Tbid.

653 Como por exemplo a proposta de Michael Ridge, “Humean Intentions,” American Philosophical Quarterly,
1998, 157-78.

634 Como as propostas de David Velleman, Practical Reflection (Princeton: Princeton University Press, 1989)
ou Kieran Setiya, “Explaining Action,” Philosophical Review, 2003, 339-93.

655 Como as propostas de Robert Audi, “Intending,” The Journal of Philosophy, 1973, 387-403 ou Wayne A.
Davis, “A Causal Theory of Intending,” American Philosophical Quarterly, 1984, 43-54.

656 Martin Fishbein and Icek Ajzen, Belief, Attitude, Intention, and Behavior: An Introduction to Theory and
Research (Addison-Wesley Pub. Co., 1975).

57 Audi, “Intending.”; Davis, “A Causal Theory of Intending” ou ainda Monroe C. Beardsley, “Intending,” in
Values and Morals, ed. A. 1. Goldman and I. Kim (Boston: D. Reidel, 1978), 163—84.
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como a voligdo, o processo cognitivo através do qual um individuo decide praticar uma ac¢ao

em particular.5

Ja Paul Warshaw e Fred Davis, na area da Psicologia Social, apresentam uma propos-
ta diferente, defendendo que a intengdo € um plano de ac¢do consciente, que condiciona o
comportamento futuro.®® Para os autores, ¢ fundamental distinguir a no¢do de intengdo da

ideia de ‘expectativa de ac¢do’, ja que a ultima nao envolve a formulacao de um plano.

Dentro das 'teorias ndo-reducionistas da inten¢do' encontram-se filosofos da area da
teoria da acg¢do, entre os quais Alfred Mele, Gilbert Harman, Michael E. Bratman e Myles
Brand, que sugerem que o termo intengdo deve ser reconhecido como algo que se refere, pelo
menos em primeira instancia, a um tipo de produto psicologico que ndo pode ser reduzido a

outras atitudes ou estados mentais.®®

Alfred Mele, por exemplo, defende que a intengdo nao pode ser definida como uma
espécie de crenca, dado ser plausivel que alguém acredite que acabara por fazer algo - por
exemplo, ceder a tentagdo - sem ter qualquer intencdo de o fazer. Também ndo pode ser
equivalente a um plano, porque ¢ possivel conceber um plano, sem ter intengao de o levar a
cabo. Mele discorda também da equiparacdo a um desejo, uma vez que alguns dos alvos de
desejo sdo considerados inalcangaveis e, portanto, ndo resultam necessariamente numa inten-

Qéo 661

Partindo da estratégia de analise definida por Bertrand Russel em The Analysis of
Mind *? Alfred Mele propde que as intengdes podem ser entendidas como uma atitude propo-
sitiva. Como tal, devem combinar contetidos com uma atitude caracteristica em relagdo aos

mesmos. Mele sugere que chamemos ao 'contetido de uma intengdo' o 'plano’ para fazer algo.

5% Paisley Livingston, Art and Intention.

69 Paul R Warshaw and Fred D Davis, “Disentangling Behavioral Intention and Behavioral Expectation,”
Journal of Experimental Social Psychology 21, no. 3 (May 1985): 213-28, doi:10.1016/0022-1031(85)90017-4.

660 Paisley Livingston, Art and Intention.

! Alfred R. Mele, Springs of Action: Understanding Intentional Behavior (New York: Oxford University
Press, 1992) apud. Paisley Livingston, Art and Intention.

662 Bertrand Russell, The Analysis of Mind (G. Allen & Unwin, 1921).
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A atitude relativamente a este contetido ¢ uma atitude executiva que tem uma natureza espe-
cifica e se distingue de outras, como o desejo. Apesar de ambas incluirem a motivagdo para
fazer algo, o desejo ndo ¢ necessariamente acompanhado pela determinagdo em concretizar a
accao ou por um compromisso em tentar fazé-lo. Ou seja, para o autor, ter uma ac¢ao inten-
cional relativamente a um plano € estar determinado a executa-lo, ou, pelo menos, a tentar.

'Estar determinado a' pode ser entendido como um compromisso firme mas revogavel.*®

atitude propositiva = conteldo + atitude especifica

Y Y U

intencdo = plano  + atitude executiva
com determinacao
ou compromisso

Figura 63: Resumo da proposta de Alfred Mele, que considera que a inten-
¢do é uma atitude propositiva, na qual o conteldo corresponde ao plano
para chegar a determinado objectivo e a atitude especifica é uma atitude
executiva, caracterizada pela determinagdo em concretizar o objectivo.

Enquanto atitude, a inten¢do representa, deste modo, de acordo com Mele, uma situa-
¢do ou estado pretendido assim como os meios para 14 chegar. O conteudo da intengdo - ou
seja, o plano - ¢ esquematico, requerendo maior especificacdo e ajustamento na altura da ac-
cdo. Este fornece especificagdes mais ou menos definidas acerca do comportamento preten-
dido e dos resultados. No entanto, existira sempre um hiato entre as caracteristicas esquema-
ticas do plano mental e as ac¢des concretas que podem eventualmente ser necessarias para o

concretizar.®*

Para Mele, as intengdes t€ém um caracter prévio e ao mesmo tempo direccionado ao
futuro, no sentido em que precedem a ac¢ao, mas também podem funcionar como forma de a
suster, ajustar e guiar enquanto decorre. Embora este modelo teérico pressuponha que seguir

um plano intencional é fundamental para executar uma accao intencional, ndo deixa de reco-

663 Alfred R. Mele, Springs of Action: Understanding Intentional Behavior (New York: Oxford University
Press, 1992) apud. Paisley Livingston, Art and Intention.

664 Alfred R. Mele, Springs of Action: Understanding Intentional Behavior (New York: Oxford University
Press, 1992) apud. Paisley Livingston, Art and Intention.

226



V - A definicdo da identidade da obra e a intencdo do artista

nhecer os momentos espontaneos e imprevisiveis, uma vez que nao ¢ assumido que um plano

tem de ser completo, inalteravel, ou totalmente determinado.®*

5.2.3 A proposta de Paisley Livingston em torno da intencdo na criagao artistica

Reflectindo sobre a intengdo mais especificamente no plano da criagdo artistica, Pais-
ley Livingston, partindo da proposta de Alfred Mele, sugere que varias intengdes emergem
de uma intencdo mais abrangente.®®® Uma das concepgdes deste processo ¢ a de uma hierar-
quia funcional, na base da qual estdo as chamadas ac¢des basicas, ou seja, aquelas que cor-
respondem a tentativas praticas imediatas. Segundo o autor, na intencdo de pintar um quadro,
por exemplo, podemos descrever uma cadeia complexa de acgdes intencionais, desde o gesto
basico de aplicagdo da tinta na tela, até¢ a inclusdo de elementos associados a determinadas
convengdes iconograficas, remetendo para um determinado tema.®” Neste sentido, Livings-
ton defende que o conteudo das intengdes artisticas € constituido por macro e micro planos.
Utilizando o exemplo anterior, 'pintar um quadro' poderia ser considerado um macro-plano e

'aplicar na tela pinceladas de um determinado tom', um microplano.®®

Para Livingston, a no¢ao de intengdo que melhor capta as suas caracteristicas mais re-
levantes ¢ aquela que a considera uma 'atitude executiva em relagao a planos' - tal como pro-

poe Mele - e a caracteriza em termos das suas variadas fung¢des,* que veremos em seguida.

Em primeiro lugar, as inten¢des nao so iniciam, como mantém o comportamento in-
tencional: por exemplo, um compositor que pretende compor uma sinfonia, tem a intencao de
a iniciar e de continuar a trabalhar até que o projecto esteja concluido, ou haja razdes sufici-

entes para o abandonar.

65 Tbid.

6

=y

% Paisley Livingston, Art and Intention.

7 Tbid.
668 Thid.
%9 Tbid.
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Em segundo lugar, as intengdes guiam o comportamento intencional quando este esta
em progresso: o conteido da intengdo - plano - direcciona acgdes especificas para a realiza-

¢do de um objectivo.

Em terceiro lugar, as intengdes terminam pronta e adequadamente o raciocinio prati-
co. Assim que o musico se decide por um plano de compor um trabalho musical, a sua inten-
¢do inicia o pensamento acerca de como fazé-lo e, mais tarde, quando chega o momento,
ajuda a encerrar os esforcos de composicdo. Se o musico abandonar a intengdo de escrever

uma determinada sinfonia, o trabalho ird provavelmente cessar.

Em quarto lugar, as inten¢des ajudam a coordenar o comportamento individual de um
agente ao longo do tempo. A intengdo de um compositor escrever uma sinfonia esta relacio-
nada com uma série de outras inten¢des prévias (por exemplo, a intengdo de construir uma
carreira musical) e influencia ndo apenas as acgdes relacionadas com aquela intencdo em
particular, mas também a formagao de outras inten¢des (como a manutengdo de uma rotina
de trabalho, a recusa de certos compromissos sociais, etc). Livingston considera também que
as intengdes ajudam a coordenar esfor¢os entre varios agentes: por exemplo, inten¢des decla-
radas publicamente num manifesto artistico ajudam os artistas a dar a conhecer os seus pro-

jectos e o publico nos seus esforcos de categorizar e apreciar as obras.®”

Numa revisao da proposta de Livingston, o filosofo Jerrold Levinson, critica o enqua-
dramento conceptual proposto pelo primeiro, defendendo que, no dominio da arte, embora
muitas intengdes se relacionem directamente com a producao das obras, podendo ser com-
preendidas como 'atitudes executivas relativamente a planos do sujeito', como propde
Livingston, outras, nomeadamente as que se referem a recep¢ao da obra, merecem outro en-

quadramento.®’! Por exemplo, a intengdo de que uma obra seja entendida como uma escultu-

70 Tbid.
71 Levinson Jerrold, “Artful Intentions: Paisley Livingston, Art and Intention: A Philosophical Study,” The

Journal of Asthetics and Art Criticism 65, no. 3 (2007): 299-305.
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ra, a intencdo de que um quarteto de cordas use pouco vibrato, ou de que a obra seja vista

como um claro afastamento em termos de estilo.67

Anteriormente, ja Michael Hancher, no ambito da critica literaria, havia proposto que,
no acto criativo, estdo envolvidos trés tipos de intengdo: a 'inteng¢do programatica' - a vontade
de fazer algo, por exemplo escrever um texto de um determinado tipo; a 'inteng@o activa' - a
intencao de ser entendido, ou de que a obra seja entendida, de uma determinada maneira; e a
'inten¢do final' - a intengdo de fazer algo acontecer, ou seja, aquilo que o autor deseja alcan-
car através da sua obra, por exemplo, provocar um processo de catarse no leitor ou observa-
dor, ou obter fama e reconhecimento através do seu trabalho.”> Parece-nos, contudo, ser ne-
cessario ter em conta que muitas das decisdes tomadas pelo artista, no que respeita a concre-
tizagdo da obra, tém em vista a forma como esta sera percebida ou entendida. Neste sentido,
as 'intencdes programaticas' e as 'intengdes activas' sobrepoem-se. Ou seja, ndo € apenas a
'intencdo de fazer algo' que determina a materializacdo da obra, mas também o desejo por
parte do artista em 'ser entendido de uma determinada forma'. Naturalmente, dependendo do

artista, este factor podera ter maior ou menor relevancia.

Voltando a critica da proposta de Paisley Livingson por Levinson este refere que,
embora Livingston reconheca brevemente a possibilidade de existirem intengdes que nao
passam directamente pela execugdo da obra, tende a considera-las casos ambiguos ou apenas
desejos. Uma posi¢do da qual Levinson discorda, defendendo que se trata efectivamente de
inten¢des, mas que ndo podem ser entendidas como 'atitudes relativamente aos planos do
proprio sujeito', como proposto por Livingston, dado parecerem envolver sobretudo as ac¢des

de outros.™

Poder-se-ia contudo contestar que, embora se refiram a ac¢des de outros, os exemplos
dados por Levinson ndo sdo completamente alheios as acg¢des do proprio sujeito. Por exem-

plo, se o compositor tem a intengdo de que o quarteto de cordas use pouco vibrato, tomara

72 Tbid.
73 Michael Hancher, “Three Kinds of Intention,” MLN 87, no. 7 (1972): 827-51.
74 Jerrold Levinson, “Artful Intentions: Paisley Livingston, Art and Intention: A Philosophical Study”.
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medidas nesse sentido, comunicando aos musicos o seu desejo (directamente ou através da
pauta). Ou se o artista tem a inten¢do de que a obra seja entendida de determinada forma po-
dera, por exemplo, escolher um determinado contexto de apresentacdo ou escrever textos
com o objectivo de influenciar ou enquadrar a sua recepgdo. Ou seja, embora digam respeito
as accoes de outros, estas intengdes podem ainda assim ser englobadas nas 'atitudes relativa-
mente aos planos do proprio sujeito’, passando o plano, nestes casos, pela tomada de medidas
que visam influenciar as ac¢des de outros. Note-se que, seguindo a proposta de Livingston
(que, por sua vez, se baseia na de Mele) a existéncia de uma intengdo nao ¢ comprometida
pela ndo concretizagdo do objectivo desejado. Enquanto atitude, esta distingue-se do resulta-
do, sendo sobretudo o fio condutor que guia a ac¢do do sujeito em direccao a um objectivo.
Ou seja, o artista pode ter a inten¢do de que a obra seja entendida de determinado modo, to-
mar medidas nesse sentido, mas ndo ser bem-sucedido. Tal ndo invalida a existéncia de uma

intengdo.

5.2.4 Proposta para uma definicdo da “intencdo do artista” no ambito da conserva-
cao

Em suma, quando entendida de acordo com a proposta "ndo reducionista" de Paisley
Livingston, a 'intengdo do artista' vai para além de um desejo ou objectivo, para incluir nao
s6 a vontade de criar uma determinada obra (objectivo), mas também a determinagdo em
fazé-lo (ou, pelo menos, tentar), a constituicao de um plano mais ou menos definido e a colo-

cacdo desse plano em pratica.

Esta nogao de intengdo parece-nos mais Util, no que respeita a conservagao das obras,
do que seria uma visao reducionista da mesma, que a equiparasse a um desejo, por exemplo,
na medida em que um desejo ndo tem necessariamente consequéncias praticas. Ja uma inten-
¢do, no sentido proposto por Livingston e que subscrevemos, implicara sempre algum tipo de

resultado, ainda que nem todos os objectivos sejam bem-sucedidos.

Poder-se-4, possivelmente, admitir que, na produgdo artistica, estejam envolvidos va-

rios tipos de desejo, alguns dos quais evoluirdo para intengdes, outros ndo. Até porque ¢ pos-
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sivel que, em certos casos, esteja fora do controlo do artista a possibilidade de agir sobre cer-
tos desejos. Para o esclarecimento da identidade de uma instalagcdo, como temos vindo a uti-
liza-la, ou seja, a definicdo das suas caracteristicas constituintes, interessam sobretudo os
desejos ou objectivos que tiveram consequéncias praticas, directa ou indirectamente®” sobre
a obra, ou seja, aqueles que se enquadram nas intengdes, como definidas por Livingston, e

nao aqueles que nao originaram qualquer resultado.

Seguindo a proposta de Livingston podemos propor que obter informagdo acerca da
intencao do artista sera, sobretudo, procurar conhecer qual o objectivo a que diz respeito essa
inten¢do, no fundo, qual a obra que o artista pretendia criar € o que procurava atingir com
essa criacao, os detalhes do plano (ainda que muito esquematico) para chegar a esse objecti-
vo e as adaptagdes feitas na concretizacdo do mesmo, isto €, na materializagdo da obra de
arte. No ambito da conservacdo das obras, a investigacdo acerca da inten¢do € processo cria-
tivo permitiria, a partida, perceber as justificagdes de determinadas escolhas, fornecendo,

deste modo, um critério para a avaliacdo de propostas de conservagao.

Repare-se que aceitar a relevancia da intengdo do artista na determinacao das proprie-
dades da obra distingue-se de utiliza-la como forma de restringir a sua significagdo, algo que,
como vimos, foi alvo de debate, particularmente na area da critica literaria. Naturalmente, a
intengao influencia a interpretacdo da obra na medida em que tem impacto sobre o objecto de
analise (o que ndo significa, note-se, que ndo se admita a possibilidade de existirem caracte-
risticas na obra que nao fizeram parte da intencdo do seu autor). Tal ndo implica, contudo,

que a significagdo da obra deva ser circunscrita a inten¢ao do artista.

5.3 Dificuldades no "esclarecimento" da intengao do artista

Como vimos no inicio deste capitulo, a intengdo do artista tende a ser vista como um
parametro fundamental para a defini¢do das propriedades constituintes das obras. Na seccdo

anterior, discutimos a no¢ao de intencao, geralmente abordada de forma vaga nesta area, de-

675 Como a escolha de um determinado contexto, a escrita de textos sobre a obra, etc.
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fendendo a sua relevancia no desenvolvimento do processo criativo € na concretizacdo da
obra. Mas até que ponto ¢ a inteng¢do do artista acessivel por terceiros? Como veremos nas
proximas secgdes, a ideia de que € possivel recuperar ou determinar a inten¢do do artista -
nomeadamente através da entrevista - como tem sido proposto na bibliografia da area da
Conservacao, enfrenta varias dificuldades que € necessario ter em conta no desenvolvimento

de uma estratégia para a defini¢dao da identidade de uma instalacao.

5.3.1 Alintencdo ao longo do tempo

A primeira dificuldade prende-se com o facto de a intengdo do artista ndo ser algo fi-
X0 € permanente, um aspecto que se torna particularmente evidente no caso da instalagdo. A
participacao dos artistas nas diversas reinstalacdes, por vezes com intervalos de varios anos
entre cada, pode resultar em modificagdes significativas na obra, que ndo se prendem neces-
sariamente com alteragdes no espago. Este aspecto ¢ exemplificado pelo caso de 4 Ceia, de

Rui Serra, que analisimos na secg¢ao 3.2.

Nas suas apresentacdes, Rui Serra alterou a obra de forma significativa, criando novas
possibilidades de leitura. Como transpareceu na entrevista, estas ndo estavam previstas inici-
almente, nem resultaram apenas da adaptag@o a outros espagos, mas sim, da sua propria evo-
lu¢do enquanto autor. Para o artista, cada momento sera marcado por diferentes preocupagoes

e reflexdes que, evidentemente, irdo influenciar a forma como a obra ¢ reinstalada.

Em 2010 ja estava muito afastado destes objectos. Pensei que ja
ndo tinha nada a ver com isto! Tanto do ponto de vista estilistico quanto
do ponto de vista de compreensdo conceptual do meu percurso. Mas tam-
bém ndo teria problemas se me pedissem para pensar uma obra com quase
vinte anos. E, talvez, se me pedissem para repensar esta, daqui a dez ou
vinte anos, obrigatoriamente haveria outra solu¢do. Porque com as pul-
soes, os confrontos, as energias, empregues ao longo dos anos, gera-se e
ganha-se, mas também pode perder-se. Ou seja, a instala¢do ja ndo pode-
ria ter a mesma energia e o mesmo sentido anterior.’’®

676 Rui Serra, entrevista presencial por Cristina Oliveira, 31 de Margo de 2014.
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A reinstalagao de 2010, por exemplo, assinala, nas palavras de Rui Serra «uma forma
mais madura de pensar estes elementos»®”’. Ou seja, a inten¢ao (ou conjunto de intencdes)
que levou a criacdo da obra em 1994 perdeu-se. Foram ja outras inten¢des que deram origem
a apresentacdo de 4 Ceia em 2010. Intengdes relacionadas com um momento diferente na sua

carreira artistica e novas preocupagoes.

Este caso demonstra como a intengdo do artista, relativamente a uma obra, ndo pode
ser encarada como algo fixo e inalterdvel. Na verdade, as intengdes tém uma temporalidade
definida e um determinado contexto que as cria e sustém, composto pelos valores, crengas,
desejos, ambigdes, personalidade, etc., do sujeito. Estes factores alteram-se ao longo do tem-
po. Como refere o psicologo Dan Gilbert «Human beings are works in progress that mistak-
enly think they're finished».®”® Com o passar do tempo, e a medida que este contexto muda,
também o conjunto de intengdes que move o sujeito se transforma. No caso de um artista, ¢
vulgar que, ao longo da sua carreira, se alterem os seus interesses, modificando-se também o
tipo de obras que cria. Este aspecto torna pouco provavel que a inten¢ao que, no inicio da sua
carreira, levou a criacdo de uma determinada obra, ou série de obras (por exemplo, a intengao
de explorar um determinado tema) se mantenha intacta, ao longo do tempo. Quando o artista
¢ convidado a reinstalar uma obra, varios anos passados ap6s a sua primeira apresentagao, ¢
possivel que as alteragdes ocorridas sejam fruto da manifestagdo de novas intengdes, como
no caso anteriormente analisado. Veja-se também, a este propdsito, o comentario de Francis-

co Tropa, numa entrevista acerca da conservacao de uma das suas obras:

Eu gosto sempre de julgar as situa¢oes na altura. E depois, obvia-
mente como a gente muda conforme os anos passam... Isso é que é giro. Eu
ja resolvi pecas de maneiras muito diferentes. E sdo todas a mesma pega.®”

Na verdade, a ideia de que as intengdes dos artistas se alteram ao longo do tempo nao

¢ nova no ambito da conservacdo de arte contemporanea. Varios autores®® alertam para o

77 Tbid.
78 Dan Gilbert — The psychology of your future self. TED. www.ted.com

7 Francisco Tropa, entrevista por Andreia Nogueira, Hélia Margal e Rita Macedo. Andreia Nogueira, “Docu-
mentar: porqué, o qué, como e quando? A conservagdo da obra de Francisco Tropa” (dissertagdo de mestrado,
Faculdade de Ciéncias e Tecnologia - Universidade Nova de Lisboa, 2012).
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facto de os artistas poderem querer modificar as suas obras, aconselhando cautela ao inclui-
los nos processos de conservacdo. Barbara Sommermeyer,*! por exemplo, refere ser dificil
para um artista distanciar-se da sua obra, existindo, frequentemente um desejo de actualiza-

¢do da pega:

1t is often difficult for an artist to develop distance from the work of
art he or she has just completed or finished ten years ago. The artist often
carries a desire to update the piece...%

Glenn Wharton alerta também para a mesma questao:

Artists may even wish to re-invent the piece - which is perfectly un-
derstandable from their perspective, but what about our responsibility as
care takers of historical objects?%

Esta ideia possivelmente justifica a opcao pelo termo 'intengao original’ do artista,
que vemos mais frequentemente na bibliografia da area e que visa remeter para 0 momento

de criagdo da obra, distinguindo as intengdes que o marcaram, de outras, mais tardias.

O reconhecimento de que as inten¢gdes mudam ao longo do tempo, ¢ uma das razdes

para a defesa de que as entrevistas aos artistas sejam realizadas o mais proximo possivel da

680 Por exemplo, Barbara Sommermeyer [“Who’s Right - the Artist or the Conservator?,” in Inside Installations.
Theory and Practice in the Care of Complex Artworks, ed. Tatja Scholte e Glenn Wharton (Amsterddo:
Amesterdam University Press, 2011), 143-51.], Ijsbrand Hummelen e Tatja Scholte [“Sharing Knowledge for
the Conservation of Contemporary Art: Changing Roles in a Museum without Walls?,” in Modern Art: New
Museums: Contributions to the Bilbao Congress 13-17 September 2004, ed. Roy Ashok e Perry Smith (Lon-
dres: IIC, 2004), 208-12] Glenn Wharton, [“The Challenges of Conserving Contemporary Art» in Collecting
the New. Museums and Contemporary Art, ed. Bruce Altshuler (Princeton: Princeton University Press, 2005),
163—78] ou Rebecca Gordon and Erma Hermens [“The Artist’s Intent in Flux,” CeROArt. Conservation, exposi-
tion, Restauration d’Objets d’Art, 27 de Outubro de 2013, http://ceroart.revues.org/3527].

681 Barbara Sommermeyer, “Who’s Right - the Artist or the Conservator?,” in Inside Installations. Theory and
Practice in the Care of Complex Artworks, ed. Tatja Scholte ¢ Glenn Wharton (Amsterddo: Amesterdam Uni-
versity Press, 2011), 143-51.

682 Thid.

683 Glenn Wharton, “The Challenges of Conserving Contemporary Art», Collecting the New. Museums Ans
Contemporary Art,” in Collecting the New: Museums and Contemporary Art, ed. Bruce Altshuler (Princeton:
Princeton University Press, 2005), 163-78.
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época de criacao da obra,’** de forma a evitar que estes sobreponham as suas presentes inten-
¢oes aquelas que a criaram, procurando altera-la “a imagem” do seu trabalho actual.®®> Outra
justificacdo, encontrada na bibliografia da area, prende-se com as dificuldades na rememora-
¢do, por parte do artista, do contexto, interesses e passos que conduziram a criagdo da obra,

podendo levar a afirmag¢des contraditorias.®®

Mas no caso da instalagdo levanta-se necessariamente um problema. Que manifesta-
¢ao da obra corresponde a "intencao original" do artista? A primeira? As primeiras dez? To-
das as que forem realizadas ao longo da vida do artista e com a sua participagdo? Como de-
terminar onde termina a inten¢do original? E sera este aspecto relevante? Ainda que, em al-
guns casos - como no de 4 Ceia - possa haver uma mudanga clara de intencdo. Em muitos
nao sera assim. Tendo em conta que o artista s6 vé a sua obra quando esta se encontra expos-
ta, cada nova apresentagdo constitui a possibilidade de reavaliagao do resultado e um prolon-
gamento do processo criativo. Ou seja, mesmo que ndo exista uma mudanca de intengdo, o
artista pode decidir serem necessarias algumas alteragdes a obra para a concretizagao do seu
objectivo inicial. Por exemplo, como vimos na anélise do percurso de Oh la la, ... oh la ba-
lancoire/ Microcosmos Tentacular, Susanne Themlitz afirmou que, na primeira exposicao,
estava hesitante em relacdo a utilizagdo do dinossauro, que se encontrava nas traseiras da

casota. Na segunda exposi¢do, na Culturgest, ao reavaliar o resultado, acabou por decidir

%4 Vivian van Saaze, “From Intention to Interaction - Reframing the Artist’s Interview in Conservation Re-

search,” in Art D aujourd’hui, Patrimoine de Demain - Conservation-Restauration des Ouvres Contemporaines
(Paris: SFIIC, 2009), 20-28.Também referido em Lydia Beerkens et al., eds., The Artist Interview: For Conser-
vation and Presentation of Contemporary Art Guidelines and Practice (Heyningen: Jap Sam Books, 2012).

685 Uma questdo referida por Barbara Sommermeyer [“Who’s Right - the Artist or the Conservator?,” in Inside
Installations. Theory and Practice in the Care of Complex Artworks, ed. Tatja Scholte e Glenn Wharton (Am-
sterddo: Amesterdam University Press, 2011), 143-51], Glenn Wharton [“The Challenges of Conserving Con-
temporary Art”, 163—78.] ou Rebecca Gordon [“Authenticity and Intent - The Real Life Artist’s Interview,” in
Art D’aujourd ’hui Patrimoine de Demain: Conservation et Restauration Des Oeuvres Contemporaines (Paris:
SFIIC, 2009), 43-50].

686 Vivian van Saaze [“From Intention to Interaction - Reframing the Artist’s Interview in Conservation Re-
search,” in Art D aujourd ’hui, Patrimoine de Demain - Conservation-Restauration des Ouvres Contemporaines
(Paris: SFIIC, 2009), 20-28.] Rebecca Gordon [“Authenticity and Intent - The Real Life Artist’s Interview,” in
Art D’aujourd’hui Patrimoine de Demain: Conservation et Restauration Des Oeuvres Contemporaines (Paris:
SFIIC, 2009), 43-50].
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removeé-10.°” Ou seja, mais do que uma mudanca de intengdo, verifica-se um prolongamento

do processo de criagdo ¢ um "aperfeigoar" dos resultados.

No caso da instalacdo, a intengdo do artista ndo pode, portanto, ser vista como algo
determinado, que termina com a primeira exposicao da obra ou que se mantém inalterado ao
longo do tempo. O processo criativo prolonga-se a cada nova exposi¢do, podendo ou nao

sofrer a influéncia de novas intengoes.

5.3.2 A(ir)racionalidade do processo criativo

Outro dos problemas da proposta de que € possivel recuperar a intengdo do artista
prende-se com o facto de, ainda que implicitamente, esta pressupor que a criagdo de uma
obra envolve uma inten¢do predominantemente consciente, que guia o processo criativo, aju-
dando a justificar o conjunto de decisdes tomadas ao longo do trabalho, e passivel de ser
transmitida de forma verbal. A relagdo que tem sido tragada, na area da conservagao de arte
contemporanea, entre a ideia de inten¢do do artista, as escolhas feitas no processo de criagao
da obra, e a possibilidade de ambos serem esclarecidos através da entrevista, ¢ visivel em
afirmacdes como as seguintes, em The Artist Interview for Conservation and Presentation of

Contemporary Art: Guidelines and Practice:

The aim [of the interview] is to explicate the choices that the artist
made in his work and to provide (more) insight into his working method.%

E ainda:

Artist interviews are conducted to gain in-depth understanding of
the artist's intent®® in relation to his working method and choice of materi-
als, production techniques or preferred media.’”

687 Susanne Themlitz, entrevista por Cristina Oliveira ¢ Susana S4, 5 de Margo de 2014.

688 Lydia Beerkens et al., eds., The Artist Interview: For Conservation and Presentation of Contemporary Art
Guidelines and Practice (Hejningen: Jap Sam Books, 2012), p.14
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Contudo, do ponto de vista do criador, nem sempre as escolhas feitas durante o pro-
cesso criativo tém uma justificacdo evidente. Para Marcel Duchamp, por exemplo, os proces-
sos envolvidos no acto criativo - esforgos, satisfagdes, recusas, decisdes - ndo podem ser to-

talmente conscientes, pelo menos no plano estético:

In the creative act, the artist goes from intention to realization
through a chain of totally subjective reactions. His struggle toward the re-
alization is a series of efforts, pains, satisfaction, refusals, decisions, which
also cannot and must not be fully self-conscious, at least on the aesthetic
plane.”!

Como realga Berys Gaut em «The Philosophy of Creativity», a ideia de que o acto
criativo foge a uma explicagdo racional estd, alids, enraizada no pensamento Ocidental.®> Em
Ion, Platdo argumenta que ¢ no estado de possessdao divina que o poeta compde, perdendo
momentaneamente a actividade racional. Kant, por sua vez, ndo recorre aos deuses, mas as
ideias de imaginacao e de génio, para defender a inexplicabilidade da criacdo artistica. Ten-
tando estabelecer uma ponte entre arte e natureza, Kant propde que o génio ¢ um «favorecido
da natureza» (Glinstling der Natur), que possui uma «disposi¢do inata do animo (ingenium)
mediante a qual a natureza da a regra a arte». Estas regras “naturais” ndo sdo, no entanto,
conhecidas pelo proprio génio que produz a obra de arte, nem podem ser transmitidas e ensi-
nadas, uma vez que escapam a compreensao humana. As perspectivas de Platdo e de Kant,
lembra Gaut, vieram a ter grande influéncia no pensamento Romantico e na sua concepg¢ao de

criatividade.®

Paisley Livingston salienta que a ideia de que a criacao de grandes obras de arte ¢, em

grande parte (sendo na totalidade), uma questdo de “inspiragdo” - um processo misterioso no

9 Note-se que intent é sindonimo de intention. “Intent” Oxford Dictionaries. www.oxforddictionaries.com,
acedido a 14/4/2015

00 Tydia Beerkens et al., eds., The Artist Interview: For Conservation and Presentation of Contemporary Art
Guidelines and Practice (Heyningen: Jap Sam Books, 2012), p.15

1 Marcel Duchamp, “The Creative Act,” in Session on the Creative Act Convention of the American Federa-
tion of Arts Houston (Texas, 1957).

692 Berys Gaut, “The Philosophy of Creativity,” Philosophy Compass 5, no. 12 (December 1, 2010): 1034-46.
93 Berys Gaut, “The Philosophy of Creativity,” Philosophy Compass 5, no. 12 (December 1, 2010): 1034-46.
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qual as ideias simplesmente surgem na mente do artista ou autor - ¢ uma concep¢ao bastante
generalizada.®* Livingston denomina esta no¢do de «modelo de criatividade ‘Kubla Khan’»
inspirando-se no titulo do poema criado, em 1798, por Samuel Taylor Coleridge, e no relato,
pelo autor, acerca do seu processo de criagdo. Segundo Coleridge, as palavras do poema ter-
lhe-iam aparecido numa visao, limitando-se o autor a regista-las no papel até que foi inter-

rompido, momento em que esta visao se dissipou.®

No extremo oposto ao «modelo ‘Kubla Khan’» estdo relatos como o de Edgar Allan
Poe que, em «The Philosophy of Composition» (1846), descreve a composi¢ao do seu poe-
ma, The Raven, como um processo totalmente racional, desenvolvido passo-a-passo até estar

completo, com a precisdo de um problema matematico.®®

Segundo Livingston, nenhum destes extremos corresponde ao conhecimento que exis-
te actualmente acerca do processo de criacdo, que tende a contrariar a falsa escolha entre ins-
piracdo ¢ a aplicagdo racional de uma técnica ou método.*” Por um lado, embora o processo
criativo envolva frequentemente momentos de “inspiragdo”, nos quais pequenos pedacos da
obra “surgem” na mente do autor; qualquer projecto de maior escala exige tempo e trabalho
com o medium ou media para ser concluido. Os esbocos e planos do artista, os diversos ma-
nuscritos de um escritor ou de um musico, as correc¢des, as varias versoes antes da final,

etc., ndo sao tidas em conta pelo modelo ‘Kubla Khan’.®®

Por outro lado, embora seja evidente que a criagdo artistica nao € somente um produto
da inspiragdo, a ideia de que pode ser descrita como um processo totalmente claro, faseado e
racional parece também nao se adequar a realidade. Isto aplica-se tanto nas artes, como nou-

tras areas de criacdo humana. Como refere Margaret Boden, investigadora na area da Ciéncia

694 Paisley Livingston, A7t and Intention (Nova lorque: Oxford University Press, 2005).

695 Samuel Taylor Coleridge, “Of the Fragment of Kubla Khan,” in The Collected Works of Samuel Taylor Co-
leridge. Poetical Works: I. Poems (Reading Text): Part 1, ed. J. C. C. Mays (Princeton: Princeton University
Press, 2001), 511-12. Apud Paisley Livingston, Art and Intention.

9% Edgar Allan Poe, “The Philosophy of Composition [1846],” in Essays and Reviews, ed. G.R. Thompson
(Nova Iorque: Library of America, 1984), 13-25. Apud Paisley Livingston, Art and Intention.

97 Paisley Livingston, A7t and Intention (Nova lorque: Oxford University Press, 2005).
8 Paisley Livingston, A7t and Intention (Nova lorque: Oxford University Press, 2005).
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Cognitiva e autora de The Creative Mind: Myths and Mechanisms, o «trio banho, cama e
autocarro» resume o que muitas pessoas criativas tém contado acerca da forma como chega-
ram as suas ideias.®” Segundo a lenda, Arquimedes saltou do seu banho e correu pelas ruas
de Siracusa gritando «Eureka!», depois de descobrir como medir o volume de um objecto
irregular. Friedrich von Kekulé, adormecendo junto a uma fogueira, sonhou que a estrutura
molecular do benzeno poderia ser um anel, dando origem a ciéncia dos compostos aromati-
cos. O matematico Jacques Hadamard, mais do que uma vez, chegou a uma solu¢do, ha mui-
to procurada, no momento em que acordava subitamente. Henri Poincaré teve um vislumbre
de uma propriedade matematica fundamental de uma classe de fungdes que descobrira recen-

temente, quando embarcava num autocarro para uma expedicao geoldgica.”®

Como refere Boden, estes e muitos outros relatos semelhantes, mostram que as ideias
criativas surgem frequentemente quando a pessoa parece ndo estar a pensar no problema, ou
mesmo a pensar de todo (embora estes momentos tendam a seguir-se a fases de grande con-
centracao num determinado problema ou questdo). Do ponto de vista do criador, os momen-
tos de inspiragdo ou intuicdo sdo muitas vezes tidos como um enigma, sendo experienciados
frequentemente como um lampejo de percep¢ao ou iluminagdo, sem ideias conscientes que

os tenham imediatamente precedido.”

Normalmente, as minhas ideias aparecem num ‘click’. Ndo sei de
onde vém.””

O canavial é na minha obra o momento da grande revelagdo. Sei o
momento exacto em que apareceu, a 12 de Dezembro de 1968 as 14h30 no
meu quarto em Londres. Apareceu como um flash, e o titulo da obra tam-
bém.”

99 Margaret A. Boden, The Creative Mind: Myths and Mechanisms (Psychology Press, 2004).
700 Thid.
701 Tbid.

792 André Gongalves, entrevista por Francisco Lima, 27 de Outubro de 2010. In Francisco Lima, “O Artista Pelo
Artista Na Voz Do Proprio” (tese de doutoramento, Universidade de Aveiro, 2013), p.180.

703 Alberto Carneiro citado por Alexandre Melo, “O Viandante Esclarecido,” in Alberto Carneiro (Lisboa: Assi-
rio e Alvim, 2003), 11-19.
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Em 1905, Henri Poincaré propos - referindo-se particularmente a criagdo na area da
matematica - que, dentro da infinitude de combinagdes possiveis, apenas as mais apropriadas
ao problema em questdo se manifestariam de forma consciente.”™ Estas seriam ja o produto
de uma seleccdo prévia, ndo consciente, entre todas as hipoteses possiveis. O inventor seria
assim uma espécie de examinador em segundo grau que teria apenas de questionar as propos-

tas que passaram o exame prévio.’”

De acordo com esta ideia, Poincaré sugeriu que, depois de um periodo de concentra-
¢do do sujeito num determinado problema ou questdo, existiria um processo inconsciente de
combinacao de ideias, livre dos constrangimentos e preconceitos da mente consciente. A este
seguir-se-ia um momento subito de iluminacao, a partir do qual o sujeito retomaria o trabalho
consciente. Esta proposta justificaria os relatos, como aqueles que mencionamos, que suge-
rem que, do ponto de vista do criador, as ideias surgem, frequentemente, como uma subita

“ilumina¢do”, como «um flash» ou «num click».

Adicionalmente, a proposta de Poincar¢, concilia as duas posi¢des referidas inicial-
mente, contrariando a escolha entre inspiragdo e racionalidade, numa visao do processo cria-

tivo que combina as duas abordagens.

Margaret Boden alerta, contudo, para a hipotese de haver outras explicagdes, para
além da existéncia de processos inconscientes na criagdo.”” Segundo a autora, os momentos
de inspiracdo, ou a subita resolugdo de problemas, quando o sujeito parece estar distraido
com outras tarefas, poderiam ser explicados pela capacidade de o cérebro voltar ao problema
ao longo do dia, mesmo quando ndo se estd a trabalhar na questdo, ou pela possibilidade de,

durante o periodo de pausa, serem captadas novas pistas que ajudem a resolvé-lo, mesmo

704 Henri Poincaré, “The Foundations of Science: Science and Hypothesis,” in The Value of Science, Science
and Method (Washington: University Press of America, 1982), 390-91 apud Margaret A. Boden, The Creative
Mind: Myths and Mechanisms.

705 Alguns anos mais tarde, Graham Wallas (1926) estruturou as ideias de Poincaré em quatro fases: prepara-
¢do, incubagdo (processo inconsciente), iluminacdo e verificacdo (fase de avaliagdo dos resultados e aceitagdo
ou rejeicdo das ideias).

706 Margaret A. Boden, The Creative Mind: Myths and Mechanisms.
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sem consciéncia do facto, ou ainda que um intervalo da tarefa ajude a dissolver bloqueios

gerados pela pressdo em solucionar o problema, abrindo caminho para novas solug¢des.””’

Boden real¢a também ser necessaria cautela ao utilizar relatos introspectivos. Em ge-
ral um sujeito, no seu dia-a-dia, tem dificuldade em relembrar a maior parte dos seus pensa-
mentos, coisas em que repara, sequéncia de raciocinio, etc., ainda que sejam conscientes.
Para além disso, os relatos tendem a ser condicionados pelas teorias tacitas e preconceitos do
sujeito, dos quais este ndo tem necessariamente consciéncia. O mesmo se passa relativamente
a memoria. Boden relembra que experiéncias no ambito da Psicologia t€m demonstrado que
a memoria de eventos especificos ¢ influenciada por suposi¢des gerais do sujeito. Ou seja,
como explica a autora, quando “olhamos” introspectivamente para experiéncias passadas,
«tendemos a ver, em grande medida, o que esperamos ver». Por estes motivos, segundo a
autora, os relatos introspectivos de episddios criativos ndo podem ser "tomados a letra", dado
que, ainda que sejam relatos completos e precisos da experiéncia consciente de alguém, sao
sempre uma construg¢do. Durante o processo criativo, quer artistas quer cientistas tendem, de
uma forma geral, a estar principalmente focados naquilo que estdo a criar € ndo propriamente
na forma como estdo a criar. Usualmente os relatos da criagdo surgem mais tarde, tornando

ainda mais facil a influéncia de ideias preconcebidas acerca do processo:

...the importance of the idea is often not fully realized until long af-
terwards. Only then does the creator, perhaps egged on by an admiring
public, set down the (supposed) details of what actually happened in his or
her consciousness at the time. All the more opportunity, then, for the crea-
tor’s preconceived ideas about the creative process (...) to affect the de-
scription of what went on.”®

707 A propésito deste assunto, as conclusdes de um estudo recente na area da Psicologia Cognitiva, sugerem
que as respostas a um determinado problema tendem a ser mais criativas quando precedidas de um periodo de
distrac¢do do que quando precedidas de um periodo de concentragdo no problema, indicando, deste modo, que o
«pensamento inconsciente», tende a gerar solugdes mais criativas. Ap Dijksterhuis e Teun Meurs, “Where Crea-
tivity Resides: The Generative Power of Unconscious Thought,” Consciousness and Cognition 15, no. 1 (March
2006): 135-46.

708 Margaret A. Boden, The Creative Mind: Myths and Mechanisms, 259.
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Embora a criatividade e os processos que envolve sejam assunto de debate, ndo ha-
vendo consenso acerca deste tema,’ a ideia de que a intengdo do artista e respectivo proces-
so criativo sao suficientemente evidentes para que o artista tenha plena consciéncia das suas
opgoes e consiga justifica-las na totalidade, parece-nos ficar comprometida, quando se tem
em consideracdo a investigacao que ja tem sido feita acerca deste assunto. Como vimos, esta
sugere que, do ponto de vista do criador, o processo de criagdo ndo ¢ totalmente claro nas
suas diversas fases. Em entrevista, referindo-se as decisdes tomadas durante a montagem das
pecas, Susanne Themlitz refere: «Nao sei muito bem explicar, acho que me ultrapassa, quan-

do eu estou a fazer as coisas, que me da-me esse feeling, essa intuicao».’"

5.3.3 “Lostin translation”

Por outro lado, parece-nos ser necessario ter em conta a dificuldade que existe na
descrigdo verbal de processos ndo-verbais, como a experiéncia de criagdo de uma obra. O
historiador e critico de arte James Elkins alerta que o trabalho no atelier e a velocidade a que
as ideias sdao produzidas ¢ significativamente mais lenta do que na Academia, uma condigao

que advém do proprio confronto com o espaco e com a materialidade da obra:

The studio, by contrast [with academia], can be overwhelmingly
slow. Objects get in the way: large things are difficult to move, viscous
substances are hard to control. (...) Few people have had the experience of
starting to work on a large marble block, where ten minutes of hard work
will only yield a pitiful dent. A dab of paint may cost an artist several
minutes’ work, adjusting the color, the thickness, and the load on the brush
- but it may only represent a few leaves on one tree in a landscape of
trees.”!!

7 O estudo da criatividade é um tema que tem gerado grande discussdo, sobretudo na area da Psicologia, parti-
cularmente a partir dos anos de 1950, havendo actualmente varias perspectivas e teorias sobre este assunto, que
nem sempre coincidem, nem nos métodos de estudo, nem nos aspectos a que dao relevo. Sobre este assunto ver:
Mark Runco, Creativity: Theories and Themes Research Development and Practice (Londres: Elsevier, 2007).

710 Susanne Themlitz, entrevista por Cristina Oliveira e Susana Franga de S4, 5 de Margo de 2014.

"1 James Elkins, “On Some Limits of Materiality in Art History,” Das Magazin Des Instituts Fiir Theorie 31,
no. 12 (2008): 25-30.
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Segundo Elkins, o contraste entre a «lentiddo do atelier» e a situagdo no meio acadé-
mico, no qual a apresentacao de ideias € relativamente rapida, condiciona as questdes que sao
colocadas acerca da materialidade das obras e do processo criativo. Para o autor, ndo basta
esperar, coleccionar as ideias acumuladas ao longo do tempo durante o processo de criacao,
comprimi-las e analisa-las. Ou seja, ndo € possivel acelerar a «lentiddo» do pensamento no

atelier, na medida em que pensar lentamente € pensar de forma diferente:

Materiality is something that gets in the way of thinking as well as
looking. Slow thoughts cannot be sped up, and thinking slowly is thinking
differently.”””

Apesar da énfase dada por Elkins a velocidade na produgdo de ideias, parece-nos ndo
se tratar apenas de uma questdo de velocidade mas também da propria dificuldade em verba-
lizar um processo que nao ¢ necessariamente acompanhado por um discurso verbal, ndo s

exterior, mas também interior.”"

Sobre este aspecto, veja-se as respostas de alguns artistas entrevistados por Francisco
Cardoso Lima,”* acerca da possibilidade de existéncia, ou nao, de um «discurso do artista» e

a dificuldade, expressa por alguns, em falar do seu trabalho:

Enquanto artista tenho a possibilidade (e o gozo) para achar que
todas as palavras sao um equivoco. (...) A linguagem é o veiculo que temos
a disposi¢do para falarmos sobre arte. Mas apetece dizer que ndo é por ai
que se fala sobre arte.”

712 Tbid.

713 Note-se que, no estudo da cognig¢do, tem sido proposto que, para além do pensamento que recorre ao discur-
so verbal - a “voz interior” - existe também o pensamento que recorre apenas a imagens ou até mesmo pensa-
mentos que ndo utilizam nem a linguagem verbal nem imagens, um fenémeno que ja foi chamado de Unsymbo-
lized thinking, Russell T. Hurlburt and Sarah A. Akhter, “Unsymbolized Thinking,” Consciousness and Cog-
nition 17, no. 4 (2008): 1364-74.

714 Francisco Lima, “O Artista Pelo Artista Na Voz Do Proprio” (tese de doutoramento, Universidade de Avei-
ro, 2013).

715 Anténio Olaio, entrevista por Francisco Lima, 1 de Julho de 2010. Francisco Lima, “O Artista Pelo Artista
Na Voz Do Proprio” (tese de doutoramento, Universidade de Aveiro, 2013), p.124.
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Tenho [um discurso]. Talvez esse tal discurso do artista (...) [um
discurso] desfasado...Caracterizo o meu discurso por essa ideia de desfa-
samento, ou seja, acho sempre que aquilo que eu posso dizer sobre o meu
trabalho, e quando o faco, é sempre falhado. Nunca digo aquilo que gosta-
ria de dizer. Muito raramente consigo verbalizar uma espécie de conscién-
cia de qualquer coisa que estd a acontecer.”'’

A tentativa de expressar verbalmente aspectos do processo criativo, que ndo sao ne-
cessariamente acompanhados por um discurso verbal interior, pode resultar numa utilizagao

muito particular da linguagem, com a criag@o de conceitos proprios, nao partilhados.

Ao acompanhar a montagem de Oh la la, ... oh la balan¢oire/ Microcosmos Tentacu-
lar, de Susanne Themlitz para a exposicao Sentido em deriva - Obras da Coleg¢do da Caixa
Geral de Depositos, tivemos oportunidade de testemunhar o processo de decisdo da artista
relativamente ao posicionamento de varios elementos.”’” Susanne Themlitz ndo trazia um
plano definido para a sua colocagdo, apesar de ter tido acesso as dimensdes da sala. Foi no
proprio espago de exposicao que a artista decidiu a colocacao dos diversos elementos, alguns
dos quais tiveram varias localiza¢des antes da final. A torre de alguidares e o espelho, por

exemplo, chegaram a ser instalados em dois locais opostos e bastante distantes.

Quando questiondmos a artista acerca da sua opg¢ao, Themlitz afirmou ser necessario
«algum siléncio» na pega. Naquele contexto, percebemos que a artista se referia ao espago
entre os diversos elementos. «Algum siléncio» ndo € algo concreto ou mensuravel, mas €
uma preferéncia estética da artista, que se relaciona com circunstancias muito particulares da
obra naquele espago. A expressdo utilizada manifesta uma avaliagdo, muito subjectiva e nao

completamente traduzivel verbalmente.

Poderia «algum siléncio» ser traduzido em algo mais intersubjectivo, € objectivo,
como centimetros? Por exemplo, a distadncia entre os diversos elementos? Tal seria possivel
se a obra fosse exposta, para sempre, no mesmo local. No entanto, a situagdo mais provavel ¢

que esta seja mostrada, ao longo da sua "vida" em diferentes espagos de exposi¢cdo. O que

716 Cristina Mateus, entrevista por Francisco Lima, 3 de Margo de 2011. Francisco Lima, “O Artista Pelo Artista
Na Voz Do Proprio” (tese de doutoramento, Universidade de Aveiro, 2013), p.143.

17 Ver secgdo 3.1.2.
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«algum siléncio» significa variara de espaco para espago, na medida em que se trata de uma
avaliacao circunstancial, da relacao dos diversos elementos entre si € com o espaco de expo-
sicdo. A produ¢do de uma obra implica numerosas decisdes deste tipo, que nem sempre serao

justificaveis de forma objectiva ou passiveis de transformar em algo concreto e reprodutivel.

Vejamos outro exemplo retirado do mesmo caso. Em entrevista, discutimos com Su-
sanne Themlitz a possibilidade de a obra vir a ser apresentada, no futuro, apenas parcialmen-
te. Uma ideia sugerida pela propria artista, no inicio da entrevista. Isto levou Themlitz a ima-

ginar que elementos da obra poderiam ser expostos em pequenos conjuntos:

...teria cuidado em colocar a coluna com o espelho sozinho porque
acho que como da tantos efeitos e é tdo “simpatica”, rapidamente se torna
uma piada... Algumas coisas sdo muito mais escultoricas e conseguem fi-
car por si s0, outras que, como sdo muito “simpdticas” acho que se tem de
ter mais cuidado, como talvez também o coelho.”’

As ideias de que determinados elementos da obra podem ser «simpaticos», «mais es-
cultoricos» ou que podem «tornar-se uma piada» remetem para o universo interior da artista e

as suas preferéncias.

Uma experiéncia idéntica foi relatada Leah Mc Laughling,”"® ao acompanhar o traba-
lho do ceramista Michael Flynn (n. 1947) e os seus comentarios acerca das op¢des tomadas,

registados em video, durante o processo de criacdo:

As individual sound bites, what Flynn said was often very difficult
to interpret clearly. For example in Clip one’”’ when he is trying to put

718 Susanne Themlitz, entrevista por Cristina Oliveira e Susana Franca de S4, 5 de Marco de 2014.

719 Leah Mc Laughlin, “In with Flynn; the Ways Moving-Images Can Reveal the Interaction between Cerami-
cists and Their Materials,” in Creative Processes in Art: Actas Do Coloquio Internacional, Lisboa,12-13,
Setembro, 2013, ed. Ana Rita Ferreira ¢ Ana Nolasco (Lisboa: CIEBA — Centro de Investigagdo ¢ Estudos em
Belas-Artes Faculdade de Belas-Artes da Universidade de Lisboa, 2014), 179-202.

720 O excerto que citamos em seguida ¢ retirado de um artigo no qual a autora defende a utilizagio do video
como meio preferéncial para o registo do processo criativo. A utilizagdo da palavra «clip» que encontramos
varias vezes na citagdo, deve ser por isso entendida como referindo-se a excertos da filmagem.
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‘life and the spirit of laughter’ back into his painting and in Clip two he
says his masks are, ‘badly drawn’’?!

O que significa tentar "poOr vida e o espirito do riso" na pintura serd claro apenas para
Flynn. A experiéncia que aqui vemos relatada por Mc Laughling’? demonstra algo semelhan-
te ao que referiamos anteriormente, ou seja, uma utilizagdo muito propria da linguagem, por

parte do artista, na tentativa de transmissao de elementos da sua intengdo e processo criativo.

Na Filosofia da Linguagem, particularmente na sua linha "informal""?, reconhece-se,
ha muito, que o uso da linguagem ndo se compadece de nenhum tipo de construgdo formal
que lhe fixe o sentido, sendo este entendido apenas no contexto de uma determinada comuni-
dade (unida por lagos biologicos, pela pratica de uma disciplina ou técnica comum) os seus
habitos, métodos de pensar, circunstancias exteriores e tradigdes conhecidas pelos seus utili-
zadores.”* No entanto, as situagdes que descrevemos anteriormente reflectem um uso ainda
mais subjectivo da linguagem, no qual o significado atribuido aos termos ¢ determinado por
um unico utilizador, o artista.” Esta barreira linguistica, necessariamente, limita a acessibili-

dade a sua intencgdo.

Conclui-se, deste modo que, embora a intengdo do artista seja fundamental no proces-
so de criacdo da obra, existem diversas dificuldades no que toca a sua acessibilidade por ter-

ceiros que, naturalmente, variardo de artista para artista. Dados estes obstaculos, até que pon-

21 Leah Mc Laughlin, “In with Flynn; the Ways Moving-Images Can Reveal the Interaction between Cerami-
cists and Their Materials,” 179-202.

22 Ibid.

723 Desenvolvida por exemplo por Nietzche, Perelman e Meyer, que se opde a Filosofia da Linguagem "formal",
desenvolvida por Frege, Russel ou Carnap. Manuel Maria Carrilho, Jogos de Racionalidade (Porto: Asa, 1994).

724 Uma ideia desenvolvida por exemplo por Armengaud [Armengaud, La Pragmatique (Paris: P.U.F., 1985)] e
Perelman [Perelman, L ‘empire Rhétorique (Paris: Vrin, 1977)]. Manuel Maria Carrilho, Jogos de Racionalidade
(Porto: Asa, 1994).

725 Esta situacdo surge possivelmente da falta de denominador comum que marca a criagdo artistica actual, na
qual cada artista constrdi o seu percurso recorrendo a técnicas e critérios distintos. Tal dificulta a partilha de
experiéncias ¢ critérios que poderiam resultar numa linguagem comum entre artistas, como existe em praticas
artisticas mais "formais" como a musica classica. Ao nao existir uma linguagem comum, resta aos artistas adap-
tar palavras existentes ao que pretendem transmitir, podendo dar-lhes uma significacdo muito propria, como
vimos nos casos descritos.
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to devera a intengdo do artista ser utilizada como parametro no processo para a defini¢do da

identidade da obra? Este ¢ o assunto que ponderaremos no proximo capitulo.
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Capitulo 6 Consideracdes Finais: apontamentos
para a construcao da identidade de
uma instalacao

Ao longo desta dissertacdo explordmos o modo como as instalagdes pdem em causa
nog¢des de “completude” ou do que constitui o “resultado final” de uma obra. Ao contrario do
que acontece noutras tipologias artisticas, para as quais a saida do atelier e a entrada na esfe-
ra publica determinam, de forma geral, o fim do periodo de criagdo, no caso das instalagdes,
¢ apenas no espago de apresentagdo que estas se concretizam, variando a cada nova exposi-

¢do com a adaptacdo a novos locais.

Do ponto de vista do museu, a passagem de uma instalacdo de um evento unico a uma
obra que pode ser exposta novamente, sem a presenga do artista, implica a selec¢do das pro-
priedades que a caracterizam e sdo fundamentais. Aquelas que, como defendemos no Capitu-
lo 4, constituem a sua ‘identidade’,”” ao mesmo tempo distinguindo-a de outras obras e unin-
do as suas multiplas manifestacdes entre si, apesar das variagdes. Propusémos que este pro-
cesso pode ser entendido como uma ‘reducdo alografica’, como definida por Gérard Genette,
na medida em que consiste numa abstraccao que selecciona as propriedades constituintes da
obra, distinguindo-as das contingentes.””” Este passo ¢ fundamental para a sua conservagao,
uma vez que permite a criacdo de novas iteragdes da obra. No entanto, ndo existem normas
que estabelecam, a partida, quais as caracteristicas a ter em conta numa determinada instala-

¢do. Ou, por outras palavras, quais aquelas que definem a sua identidade.

Dada a relevancia que tem sido atribuida, no ambito da conservagdo de arte contem-
poranea, a intengdo do artista, reflectimos, no capitulo anterior, acerca deste topico, procu-

rando interrogar o seu papel na definicdo da identidade da obra. Note-se que as propostas que

726 Sobre a nogio de identidade que propomos neste trabalho ver secgdo 4.4.

27 Ver secgdo 4.3.
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podem ser associadas ao performance paradigm, analisado no Capitulo 4, tendem a recorrer
a inteng¢do do artista para a definicdo das propriedades constituintes da obra, particularmente
o modelo proposto pela Variable Media Network que, através do preenchimento do questio-
nario desenvolvido pelo projecto,’”?® pretende, nas palavras de Jon Ippolito, tentar «capturar

(capture) a intencao do artista».’

Como vimos anteriormente, a degradag¢do acentuada dos materiais, a inclusao de ele-
mentos intangiveis e a variacdo das obras na adaptacdo a novos espacgos, levou a separagao,
na Conservagdo, entre a ideia de respeito pela intencao do artista e a preserva¢ao da materia-

lidade original da obra, que deixa de ser vista como "representante maxima" da primeira.

A determinagdo da intencdo do artista, nomeadamente através da entrevista, tem sido,
sobretudo nas ultimas duas décadas, considerada um ponto de referéncia fundamental no que
toca a tomada de decisdo relativa a conservagao das obras e, no caso da instalacdo em parti-
cular, na determinagao do modo como estas variam e se adaptam a novos espacos de apresen-

tacdo. No entanto, menos aten¢do tem sido dada a defini¢cdo deste conceito.

Na seccdo 5.2, depois de analisadas diversas posi¢des acerca da intengdo do artista e
da sua defini¢do, defendemos, a partir da proposta de Paisley Livingston,”® que a nogao mais
util, no que respeita a conservagdo das obras, ¢ aquela que entende a intengdo do artista en-
quanto algo que inclui a vontade em criar uma determinada obra (objectivo), a determinacao
em fazé-lo (ou, pelo menos, tentar); a constituicdo de um plano, ainda que possa ser pouco
definido, e a colocagdo desse plano em pratica com as necessarias adaptacdes.”' No fundo, a
intencdo pode ser encarada como o fio condutor € 0 motor que guia e sustém o processo cria-

tivo, justificando a tomada de determinadas opg¢des na criagao da obra.

728 Ver pagina 37, acerca desta iniciativa.

72 Jon Ippolito, “Introduction to the Variable Media Initiative,” in “Preserving the Immaterial’: A Conference
on Variable Media (Solomon R.Guggenheim, 2001),
www.variablemedia.net/e/preserving/html/var_pre index.html.

730 Paisley Livingston, Art and Intention (Nova Iorque: Oxford University Press, 2005).

731 Note-se que esta no¢do ndo implica que o artista tenha um plano definido da obra que vai criar, antes de
iniciar o trabalho com os materiais. A inten¢do pode ser algo tdo genérico como, simplesmente, criar uma pintu-
ra.
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No entanto, a ideia de que é possivel recuperar a intengdo original do artista, nomea-
damente através da entrevista, proposta frequentemente na bibliografia da area da Conserva-
¢do, enfrenta varias dificuldades que explordmos na sec¢do 5.3. Em primeiro lugar, esta nao
deve ser vista como algo que termina claramente num dado momento e se fixa numa deter-
minada forma. A intencao do artista ndo pode ser encarada como algo fixo, de limites defini-
dos, mas antes como algo “desfocado”, em constante mutacao. Esta modifica-se ao longo do
tempo fazendo com que, em momentos diferentes da sua carreira, o artista possa tomar op-
¢oOes distintas. No caso da instalacdo, com o prolongamento do processo criativo em cada
nova apresentacao, torna-se particularmente visivel a alteracdo da intengdo do artista. Em
segundo lugar, a investigagdo acerca do processo criativo sugere que, do ponto de vista do
criador, este ndo ¢ totalmente claro em todas as fases, tornando problematica a nogao de que
o artista conseguird esclarecer completamente a sua intencao e justificar todas as suas esco-
lhas ao longo da criagdo da obra. Por fim, é necessario ter em conta as barreiras linguisticas
que se verificam na tentativa de transmitir verbalmente processos e julgamentos que ndo sao
necessariamente verbais (como certas preferéncias estéticas do artista) e que podem resultar
numa utilizagdo particularmente opaca da linguagem, com a aplicacdo de palavras e expres-
soes em sentidos que ndo sdo partilhados culturalmente. Estas dificuldades implicam que,
ainda que possa ser considerada um elemento fundamental para a criagdo da obra, que sus-
tenta e direcciona o processo criativo, a intengdo do artista sera apenas parcialmente aces-

sivel por terceiros.

6.1 Daintencdo a "ratificacdo do artista"

Para lidar com a variabilidade da instalagdo e as dificuldades no acesso a intengao do
artista, Sherri Irvin, investigadora na area da Estética, propde a analise daquilo a que da o

nome de «ratificagdes do artista’?».”** Para a autora, trata-se de um produto ou uma expressao

732 Sherri Irvin, “The Artist’s Sanction in Contemporary Art,” The Journal of Aesthetics and Art Criticism 63,
no. 4 (2005): 315-26.

733 Nota de tradugdo: A autora utiliza o termo sanction, neste caso artist’s sanction. No contexto em que € utili-
zado, o termo poderia ser traduzido para portugués como «sang¢do; aprovacdo, consentimento; confirmagio;

250



VI - Consideracdes finais: apontamentos para a construcao da identidade de uma instalacdo

da inteng@o, mas nao se confunde com a mesma. Esta perspectiva ndo exige inferéncias acer-
ca da intengdo do artista, limitando-se a analisar as suas acgdes e comunicagdes publicamente

acessiveis. As ratificagdes sdo, de certo modo, a aplicagdo efectiva das intengoes.

A forma mais evidente de ratifica¢do, de acordo com Irvin, ¢ a apresentacdo de uma
obra com determinadas caracteristicas e num certo contexto. Para além desta, acgdes como
dar-lhe um titulo, oferecer uma declaracdo que a acompanhe e fornecer instrugdes acerca da
conservagao e condigdes de exposi¢ao, contribuem também, segundo a autora, para determi-
nagdo da «natureza da obra», que entende como o conjunto das suas caracteristicas consti-
tuintes, que ndo derivaram de circunstancias aleatdrias, como a disponibilidade de materiais
ou as caracteristicas do espago de exposi¢cdo. A «natureza» da obra, como definida por Irvin,
assemelha-se, portanto, a ideia de 'identidade da obra' que defendemos nesta dissertagao’™* e a

distin¢do entre as suas propriedades constituintes e as contingentes.

A proposta de Irvin permite, deste modo, ultrapassar as dificuldades no acesso a in-
tencdo do artista, que exploramos anteriormente, centrando-se nos seus produtos efectivos: as
ratificagdes ou decisdes do artista. Mais do que a intengdo - esta, como vimos, de limites di-
fusos - as ratificacdes dizem respeito a opgdes concretas, permitindo construir uma base de

solugdes possiveis, a partir das quais o museu podera justificar as suas opgoes futuras.

Na nossa perspectiva, observar o processo de decisao do artista nas reinstalacdes da
obra ¢ também uma forma de analisar as suas ‘ratificagdes’. Ainda que esta ndo seja uma
proposta vidvel para muitas tipologias artisticas, desenvolvidas na solidao do atelier, no caso
da instalacdo ¢ possivel acompanhar, pelo menos parcialmente, o processo criativo. De facto,
como ja referimos diversas vezes, este estende-se no tempo, através das suas diversas apre-

sentagdes, € no espago, para fora do atelier e para o proprio lugar de apresentacdo. Embora,

ratificacdo» (Dicionario de inglés — portugués, 3* edicdo, Porto Editora). Embora pudéssemos ter optado pela
tradugdo directa para sangdo, pareceu-nos que seria menos claro. Embora, em portugués, san¢do possa significar
«acto pelo qual uma decisdo ou lei se torna executdria ou definitiva; ratificagdo e assentimento» (Dicionario da
Lingua Portuguesa, 8* edigdo, Porto Editora) em linguagem corrente, ¢ sobretudo associado a «consequéncia
normativa decorrente de acto ilicito; penay», dai que tenhamos optado pelo termo ratificacdo, que nos parece
mais apropriado ao sentido com que a expressdo ¢ utilizada neste contexto.

734 Ver secgio 4.4.
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habitualmente, ndo seja exequivel acompanhar o processo criativo do artista desde o inicio,
este pode ser observado, em parte, durante a adaptacao da obra a um novo espago a cada ex-

posigao.

A construgdo de um conjunto de ratificagdes significativo implica que a obra seja ex-
posta com alguma frequéncia e em situagdes diversas, permitindo o confronto com novos
problemas e criando novas solugdes. Se Oh la la, ... oh la balangoire/ Microcosmos Tentacu-
lar, tivesse sido exposta apenas uma vez, Susanne Themlitz ndo teria tido oportunidade de
“ratificar” a troca das couves por cactos, estabelecendo a sua preferéncia pela substituigao
das plantas, no caso de estas ndo se adaptarem ao ambiente de exposi¢cao. Do mesmo modo, a
apresentacdo de O Canavial: memoria-metamorfose de um corpo ausente, numa sala com pé
direito relativamente baixo, permitiu estabelecer a possibilidade de, nestes casos, as canas se

dobrarem na ponta, ndo sendo necessario corta-las ou encontrar outro local.

A observagao directa destes processos possibilita recolher informagdes que nao seri-
am possiveis obter de outro modo. Nomeadamente as opgdes tomadas e as rejeitadas pelo
artista na instalacdo da obra, muitas das quais sdo discutidas no momento e oralmente, ten-
dendo a nao ficar registadas. Adicionalmente, permite minorar as dificuldades na comunica-
¢do de determinados elementos do processo criativo. No caso da reinstalagdo, em 2013, de
Oh la la,... oh la balangoire/ Microcosmos Tentacular, de Susanne Themlitz, por exemplo, o
significado da ideia expressa pela artista de que a obra precisava de «algum siléncio», tornou-
se mais claro quando contextualizada no seu processo de decisdo e ao observar as varias op-
¢oes rejeitadas, no posicionamento de certos elementos, antes da opgao final. Quando parti-
cipamos na montagem de O canavial: memoria-metamorfose de um corpo ausente, alguns
aspectos do processo criativo foram por nds apreendidos sem que tenha havido qualquer co-
municagdo verbal acerca dos mesmos. Por exemplo, a forma como Alberto Carneiro escolhia
as canas em cada conjunto, criando variagdes de espessura e cor. Este aspecto ndo tinha sido
esclarecido anteriormente pelo artista, nem através do projecto, nem em entrevistas acerca da
obra. As «ratificagdes» do artista assumem, portanto, diversas formas, podendo ndo ser co-
municadas verbalmente ¢ ser relativamente discretas sem, contudo, deixarem de ser relevan-

tes.
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A observagdo do processo de reinstalacdo das obras revela, por outro lado, o impacto
de outros factores, para além da intengdo do artista, na defini¢do de determinadas caracteris-
ticas da obra, nomeadamente a influéncia de outras pessoas. O envolvimento do museu resul-
ta, frequentemente, na participacao de profissionais, exteriores ao trabalho do artista na mon-

tagem da obra, assim como no confronto com novos interesses.

6.2 Para além das ratificagcOes do artista

Ao observar o processo de montagem da obra Oh la la,... oh la balangoire/ Micro-
cosmos Tentacular,” em 2013, tivemos oportunidade de testemunhar a interacg¢do entre Su-
sanne Themlitz e os membros da equipa envolvida na concretizacao da exposi¢dao. Algumas
destas interacgdes tiveram influéncia sobre a apresentacdo da obra, como por exemplo, no
caso da opg¢do escolhida para a forma de expor do texto da autoria da artista, que integra a

instalagao.

Na primeira exposicao da obra, em 2004, na Fundagdo Calouste Gulbenkian, este tex-
to foi colado sobre a parede com letras autocolantes. Em 2013, até a altura da montagem, nao
estava ainda decidido o formato de apresentagdo do mesmo. A decisdo acabou por acontecer,
durante a instalagdo da obra, numa conversa entre a artista ¢ Mario Valente, coordenador de
produgdo e exposi¢des na Fundacdo CGD-Culturgest, que tivemos oportunidade de filmar,

tal como o restante processo de instalagao.”

Quando o coordenador abordou a artista acerca da forma de expor o texto, a primeira
resposta de Susanne Themlitz foi sugerir fotocopia-lo e cola-lo na parede, algures no espago
da instalacdo. Durante a conversa com Mario Valente, foram discutidas diversas hipoteses,
em torno do tamanho da letra e do formato do papel, tendo em conta a facilidade de leitura

pelo publico e a necessidade de que o texto estivesse escrito em duas linguas. Apesar de fazer

33 Ver secgdo 3.1.2.

736 A filmagem foi entregue a Fundagdo Caixa Geral de Depositos - Culturgest, no 4mbito do projecto Docu-
mentar arte contemporanea.
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parte da obra, por sugestao de Valente, o texto acabou por ter o formato das tabelas da expo-
sicdo, que sdo coladas sobre uma base de "k-line",”?” passando a incluir duas paginas para
permitir acomodar o texto num tamanho de letra maior do que aquele em que se encontrava.
Seguiu-se uma discussdo acerca da sua localizagdo. Themlitz sugeriu uma das paredes da
entrada da sala, e Valente sugeriu a parede contraria, justifi-
cando com o percurso do publico e a relagdo com a obra que
se encontrava exposta na sala anterior. Foi clara a influéncia
das propostas do coordenador de producao que, embora com o
acordo da artista, alteraram a sua opg¢do inicial: de uma para
duas folhas, um tamanho de letra diferente, uma localizagcdo

diferente e uma forma de afixar também diferente.

Uma situagdo semelhante, embora menos visivel, na
mesma obra, prendeu-se com a forma como foi montada a
"torre de alguidares". Na exposi¢ao anterior, um dos visitan-
tes, acidentalmente, derrubou a torre com uma mochila. De
forma a evitar acidentes, na exposi¢ao de 2013 foi colocado

um vardo roscado a unir todos os alguidares, pelo interior.

Figura 64: “Torre de alguidares” | Esta decisdo resultou de uma conversa entre a artista e a equi-

em Oh la la,... oh la balancoire/
Microcosmos Tentacular na expo-
sicdo Sentido em deriva - Obras| tos da ultima.
da Coleg¢do da Caixa Geral de
Depdsitos, Galeria da Culturgest,
Lisboa, entre Outubro de 2013 e
Janeiro de 2014. Fotografia da
autora.

pa de montagem, tendo a sugestdo partido de um dos elemen-

Embora estas mudancas na obra ndo sejam muito mar-
cantes no seu todo, e a artista tenha autorizado todas as decisdes tomadas, as alteragdes que
relatimos parecem-nos, ainda assim, exemplificar as formas como o envolvimento de varias

pessoas, para além do artista, na instalacdo da obra pode influenciar o resultado final.

37 O material conhecido geralmente por k-line é frequentemente utilizado para a constru¢io de maquetas e
outros trabalhos manuais. E constituido por uma placa de esponja de polietileno entre duas placas de cartolina
branca.
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Outro caso que nos fez questionar o assunto prendeu-se com a nossa experiéncia na
reinstalagdo de O canavial: memoria-metamorfose de um corpo ausente (1968, col.CGD), de
Alberto Carneiro, nas diversas apresentacdes da obra para a exposicao itinerante Linguagem
e Experiéncia - obras da colec¢do da Caixa Geral de Depositos (2010-2011). Como anali-
samos na seccdo 3.4.3, as instrugdes para a constru¢ao da obra sdo muito poucas, principal-
mente se tivermos em consideragdo que a montagem tende a demorar varios dias. A obra
constrdi-se lentamente, com base em centenas de pequenas decisdes que visam a escolha da
localizagdo de cada uma das canas, da sua combina¢ao em conjuntos, do seu posicionamento,
etc. Embora, por si s6, cada uma destas pequenas decisdes pareca ndo ter um impacto signifi-
cativo, ¢ nelas que se baseia o aspecto geral da instalacdo. Tendo em conta ndo ser viavel o
registo de cada uma destas decisdes (dado ndo s6 o grande numero de decisdes mas também
a variabilidade intrinseca a obra) a montagem de O Canavial por outros que nao o artista tera
necessariamente impacto sobre o resultado final da apresentagcdo da obra, que pode ser mais

ou menos significativo.

No caso de 4 Ceia, de Rui Serra, que analisamos na secc¢do 3.2.2, o artista relata, co-
mo vimos, ter-lhe sido dito pelo comissario da exposicao Diferenca e Conflito. O Século XX
nas colecg¢oes do Museu do Chiado, Pedro Lapa, que «ndo havia interesse em remontar tudo»
para aquela exposi¢do, o que o levou a fazer algo completamente diferente, que considera ser
jé& outra obra,”® na qual foi feita uma reprodugdo, em pintura mural, de uma fotografia de 4

Ceia, publicada na imprensa em 1994.

A nossa ndo € a unica investiga¢do que destaca a interferéncia de outros agentes no
resultado final de uma instalagdo, tendo sido esta uma posi¢ao também defendida por autores

como Vivian van Saaze,”® Joanna Philips,’* Albena Yaneva™ e mesmo por Sherri Irvin,’#

738 Rui Serra, entrevista presencial por Cristina Oliveira, a 31 de Margo de 2014.

73 Vivian van Saaze, “Going Public: Conservation of Contemporary Artworks: Between Backstage and
Frontstage in Contemporary Art Museums,” Revista de Historia Da Arte 8 (2011): 235-49.

740 Joanna Phillips, “Reporting Iterations: A Documentation Model for Time-Based Media Art,” Revista de
Historia Da Arte, W, no. 4: Performing Documentation in the Conservation of Contemporary Art (2015): 168—
79.

741 Albena Yaneva, “When a Bus Met a Museum: Following Artists, Curators and Workers in Art Installation,”
Museum & Society 1, no. 3 (2003): 116-31.
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que, num artigo posterior aquele que citdmos anteriormente (no qual realga a perspectiva do
artista ¢ defende a analise das suas «ratificagdes»)’* reconhece o impacto sobre a obra do

museu e dos profissionais que com ele se relacionam:

So far, I have focused on the artist’s role: it is what the artist says
and does that results in the sanctioning of certain features of the work. But
insofar as curators and conservators often initiate and participate actively
in the dialogues within which such sanctions are created, they, and the mu-
seums they represent, may play a central role in shaping the nature of the
artwork.”

Para além da influéncia que, como refere Irvin, os didlogos entre o artista e a equipa
do museu podem ter nas suas opgdes, € inevitavel que, ao tomarem decisdes pelo artista,
quando este ndo estd presente (nomeadamente as que se prendem com a escolha de novos
espacos de apresentagdo e a adaptagdo das obras aos mesmos) os agentes envolvidos na mon-
tagem das instalagdes introduzam alteragdes, que serdo mais evidentes quanto mais comple-
xas e varidveis estas forem. Por outras palavras, o resultado final de uma manifestacao de
uma instalagdo ndo depende apenas do artista mas daqueles que, com ou sem a presenca des-
te, virdo a ser responsaveis pela sua concretizagdo, havendo espago para alguma interpreta-
¢do, a cada manifestagdo, que serd mais evidente quanto maior o nimero de novas decisoes

necessarias para a exposicao da obra.

A semelhanga com o exemplo da musica e das artes alograficas em geral ¢ clara, na
medida em que também estas permitem a interpretacdo por outros, que nao o artista ou autor,
e a criacdo de novas iteragcdes da obra. Mas se, por um lado, neste tipo de manifestagdes artis-
ticas, se admite que a 'identidade' da obra pode resistir a algumas variagdes e diversos intér-
pretes, por outro lado, existe uma pratica de esclarecimento dos diferentes participantes na
sua concretizagdo - para além do autor ou compositor, a orquestra, ou banda que interpreta a

musica, o maestro, ou, no caso do teatro, o director, os actores, etc. - reconhecendo-se que,

742 Sherri Irvin, “Museums and the Shaping of Contemporary Artworks,” Museum Management and Curator-
ship, Thinking about Museums: Philosophical Perspectives, 21, no. 2 (2006): 143-56,
doi:10.1016/j.musmancur.2006.03.009.

73 Ver secgdo 6.1.

744 Sherri Irvin, “Museums and the Shaping of Contemporary Artworks,”: 3.
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ainda que uma obra tenha um Unico autor, o resultado final de cada manifestacdo ¢ condicio-
nado pelos diversos participantes que para este contribuem. Mesmo nos casos em que a exis-
téncia de uma notagdo (por exemplo no caso da musica classica) poderia indicar uma menor
probabilidade de desvio relativamente a obra concebida e definida pelo autor, ndo deixam de
ser identificados os intérpretes. Pelo contrario, na instalacdo, as manifestagdes da obra conti-
nuam a ser associadas exclusivamente ao artista, nao se dando a aten¢do necessaria a influén-

cia de outros.

Apesar deste aspecto, como vimos, vir ja a ser reconhecido no campo tedrico, na pra-
tica, a musealizacdo de instalagdes tende a ndo o ter em consideragdo, por exemplo, ao nivel
da producao de documentacao. Embora algumas propostas prevejam registos mais detalhados
no que toca a estes aspectos,’* tendencialmente a documentagao das obras ndo inclui todos os
participantes em cada uma das suas montagens, nem uma analise do seu impacto no resultado
final. No entanto, quando as decisdes envolvidas na reinstalagdo da obra passam a ser res-
ponsabilidade do museu, ¢ vantajoso ter acesso a informagdes mais detalhadas, que permitam
perceber a origem das opgdes em determinadas apresentagdes, nomeadamente por quem e
porqué foram tomadas, podendo, a partir dessa base, justificar as deliberacdes em apresenta-
¢oes futuras. E necessario por isso criar espago na documentagdo para o esclarecimento des-

tas informagoes.

Para além da documentacdo interna das instituicdes, dever-se-a construir uma pratica
distinta de divulgacdo da instalagdo ao publico. Apesar da sua variabilidade e dos factores
que influenciam cada uma das apresentacdes das obras, estas tendem a surgir, particularmen-
te aos olhos do publico, como entidades estaticas. Por um lado, ndo ¢ esclarecido o grau de
participacao do artista em determinada manifestagdo, nem de outros participantes envolvidos.

Por outro, as obras tendem a ser associadas a uma determinada data ou datas, corresponden-

745 Por exemplo, a proposta incluida no projecto Inside Installations, com o titulo «Documenting Installation
Art: A collaboration between Tate and S.M.A.K.» inlcui o pardmetro «Reconstruction of the display history and
experience of the museum staffyy que, embora de uma forma muito vaga, poderia ser utilizado para relatar a
participagdo dos varios intervenientes nas decisdes relacionadas com a apresentagdo da obra. Ou, mais recente-
mente, a proposta apresentada por Joanna Phillips, “Reporting Iterations: A Documentation Model for Time-
Based Media Art,” Revista de Historia Da Arte, W, no. 4: Performing Documentation in the Conservation of
Contemporary Art (2015): 168-79.

257



VI - Consideracdes finais: apontamentos para a construcao da identidade de uma instalacdo

tes ao "periodo de criacdo", quer na "etiqueta", durante a exposicao, quer nos catalogos, onde
muitas vezes ndo aparece sequer indicado o contexto (exposi¢do, local, etc.) no qual foi cap-
tada a imagem da obra. O titulo, uma ou outra fotografia, normalmente da mesma apresenta-
¢do, a data e por vezes uma lista de materiais e a expressdo «dimensdes variaveis» € toda a
informacao que, de uma forma geral, se encontra. Ao desatender-se os factores que afectam o
resultado final - o espago escolhido, o grau de participacdo do artista na instalagdo, o afasta-
mento temporal face a primeira apresentagdo, outros participantes, etc. - sdo impedidos en-

tendimentos mais informados por parte do publico.

Em suma, mais do que obras que sdo completamente definidas a partida pelo artista,
as instalagcdes s6 se concretizam realmente no espago, a cada apresentagdo. Cada uma das
manifestacdes da obra, por sua vez, esta sujeita a diversos factores que t€ém influéncia no re-
sultado final. Nesse sentido, defendemos que a ‘reducdo alografica’ e a definicdo da ‘identi-
dade’ de uma instalacdo nao deve partir da chamada intengdo do artista - algo, como vimos,
inconstante e parcialmente inacessivel - mas das manifestagdes da obra. Note-se que as ratifi-
cagoOes do artista, que propusemos analisar em vez da inten¢do do artista dizem respeito a
decisdes concretas estando, nesse sentido, associadas a cada uma das manifestagcoes, ao con-
trario da intengdo do artista cujos limites sdo difusos, podendo ou nao prolongar-se ao longo

das varias apresentacoes.

Ao partir das manifestagdes, a identidade da obra deve ser vista ndo como algo de-
terminado a partida, que se descobre, mas como uma construgdo resultante das muitas deci-
soes (ou ratificagdes) nas diversas apresentagdes, nao so pelo artista mas também pelos ou-

tros profissionais envolvidos. Esta constru¢do desenvolve-se em varias fases:

- na adaptacao da obra a diferentes espagos e desafios, pelo artista, um processo em
que se esclarecem algumas das suas caracteristicas e, por vezes, se eliminam algumas opgdes.
Por exemplo, a decisdo de Susanne Themlitz em retirar as couves em Oh la la,... oh la ba-
langoire/ Microcosmos Tentacular em espagos fechados e climatizados, por descobrir que as

plantas acabavam por desenvolver fungos;
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- no trabalho conjunto do artista com o museu, ap6s aquisi¢ao da obra, no qual podem
comegar a entrar em jogo outros interesses, relacionados com aspectos da conservacdo da
obra, ou mesmo com questdes praticas relativas a exposi¢cdo em espagos institucionais. Por
exemplo, na exposicao de O canavial, no Centro Cultural Palacio do Egipto, Alberto Carnei-
ro foi alertado para a necessidade de que o caminho aberto entre as canas fosse suficiente-
mente largo para que uma cadeira de rodas pudesse passar, um aspecto que ndo tinha sido

considerado pelo artista até entdo;

- e, por fim, na passagem de testemunho para o museu, que, eventualmente, passara a
ser responsavel pelo processo de decisdo envolvido em cada uma das apresentagdes para

obra.

Consoante o percurso da obra, estas fases podem sobrepor-se. O artista pode nao ter
tempo para expor a obra diversas vezes antes desta ser adquirida para uma colec¢do, mistu-
rando-se a primeira e segunda fases listadas anteriormente, como aconteceu nos casos de A
Ceia, de Rui Serra, ou Oh la la,... oh la balancoire/ Microcosmos Tentacular, de Susanne
Themlitz. A distingdo entre o processo de criacdao e o processo de musealizagdo nem sempre
sera clara nestes casos, sendo necessario analisar que outros agentes e interesses podem ter

um papel na definicdo da identidade da obra, para além do artista.

A nossa proposta de reducdo alografica com vista a defini¢do da identidade de uma
instalacdo, pode ser comparada a ideia de «massa critica» sugerida por Rebecca Gordon,’
que a autora define como «a escolha e agrupamento de factores ou atributos que demonstram
a identidade central da obra de arte»’ e que tornam possivel alguma unidade, apesar das
variacdes. Gordon propde que, através da comparagdo entre as diversas apresentacdes da
obra, ¢ possivel identificar quais os seus elementos fundamentais, constantes, e quais os que

tém menor importancia. Deste modo, a «massa critica» €, segundo Gordon, um «indicador»

746 Rebecca Gordon, “Identifying and Pursuing Authenticity in Contemporary Art,” in Authenticity and Replica-
tion: The Real Thing in Art and Conservation, ed. Erma Hermens, Lennard, Frances, and Rebecca Gordon
(Londres: Archetype Books, 2014), 95-107.

747 «The optimum choice and grouping of factors or attributes that demonstrate the core identity of the work of
art.» Ibid.
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do processo de decisdo do artista podendo fornecer informagdes valiosas no que respeita a
futuras apresentacdes da obra. A comparacao entre as diferentes manifestagdes da obra, iden-
tificando as caracteristicas que se mantém, de exposi¢do em exposi¢do, parece-nos ser um
bom principio, no entanto, afastamo-nos da proposta de Gordon pela autoridade que confere

as decisoes tomadas pelo artista, sem ter em consideragdo o papel de outros agentes.

Adicionalmente, ¢ necessario ter em conta que as apresentagdes das obras sdo fre-
quentemente muito espagadas entre si. A insuficiéncia no nimero de exemplares limita as
comparacdes que podem ser feitas entre as diversas apresentagdes e a determinagdo das ca-
racteristicas fundamentais, que se mantém. Note-se que, no caso estudado por Rebecca Gor-
don, a autora compara seis diferentes apresentagdes da mesma obra, o que nem sempre sera

possivel. A Ceia, de Rui Serra, por exemplo, foi exposta duas vezes em duas décadas.

As limitac¢des inerentes a um reduzido nimero de manifestacdes de uma instalacdo,
entre as quais se possa tracar comparagdes, sdo particularmente evidentes se estas forem bas-
tante distintas entre si, o que, por sua vez, pode resultar da existéncia de intervalos temporais
alargados, entre cada exposicao da obra. Dada a variagdo da intencao do artista ao longo do
tempo, quando este ¢ envolvido nas apresentacdes de uma instalagcdo, algo que acontece fre-
quentemente, a modificacdo da intencdo pode ter consequéncias sobre as obras, criando ma-
nifestacdes muito distintas entre si, particularmente se varios anos tiverem passado desde a

ultima exposicao.

Na auséncia do artista, cabera ao museu decidir, em cada apresentagdo, qual das "ver-
soes' da obra mostrar, uma escolha que sera necessariamente influenciada pelos valores afec-
b

tos aos participantes no processo de decisdo, estes, em si mesmos contingentes.

The life of objects is social not objective.”*

Como refere Dinah Eastop, os principios e pratica da conservagao sao fenémenos cul-

turais, condicionados histdrica e socialmente.” Este aspecto tem vindo a tornar-se evidente

748 Richard Handler, “On the Valuing of Museum Objects,” Museum Anthropology 16, no. 1 (1992): 21-28.
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em areas da preservagdo do patriménio mais abrangentes, como o da protec¢ao do patrimonio
mundial da humanidade, na qual o confronto com culturas variadas, por um lado, e por outro,
o alargamento da nogdo de patriménio para englobar ndo s6 o monumental mas também o
vernacular, ndo s6 o tangivel mas também culturas e tradigdes, tém demonstrado a variabili-
dade dos valores. As decisdes acerca do que conservar € como conservar sao em grande parte
definidas por contextos culturais, tendéncias sociais, forgas politicas e econdomicas’™ e pelos
valores associados aos bens patrimoniais pelas varias partes interessadas.”' Estes podem di-
vergir, mesmo no ambito da mesma época e sociedade. Reflectindo sobre a conservacdo de
media art, Jon Ippolito realca que pessoas e instituicdes diversas podem dar relevancia a
componentes distintos de uma mesma obra, possivelmente um museu de arte fard opgodes
diferentes das de um museu de tecnologia.”> O reconhecimento destas condi¢des tem dado
origem a um conceito de conservacao dindmico, que tem em consideragdo aspectos culturais

e as dimensoes tangiveis e intangiveis do patrimdnio.’?

No que toca as escolhas feitas durante o processo de defini¢do da identidade de uma
instalacdo, ¢ natural que as prioridades se alterem ao longo do tempo. Determinados aspectos
da obra podem nao ser valorizados inicialmente, mas vir a sé-lo mais tarde. Por exemplo, a
actualizacdo da tecnologia utilizada pode parecer uma opg¢ao razoavel ao artista € ao museu,
nos primeiros anos de existéncia da obra, mas, mais tarde, vir a considerar-se que uma me-
lhor compreensdo da obra no seu contexto de criacdo inaugural justifica o esfor¢o de manter

a tecnologia utilizada originalmente. Enquanto construgdo, a identidade da obra, tal como a

7% Dinah Eastop, “The Cultural Dynamics of Conservation Principles in Reported Practice,” in Conservation:
Principles, Dilemmas and Uncomfortable Truths, ed. Alison Richmond and Alison Bracker (Oxford, London:
Butterworth-Heinemann, Victoria and Albert Museum, 2009), 150-62.

750 Erica Avrami, Randall Manson, and Marta de la Torre, eds., Values and Heritage Conservation: Research
Report (Los Angeles: The Getty Conservation Institute, 2000),
www.getty.edu/conservation/publications_resources/pdf publications/pdf/valuesrpt.pdf.

751 Salvador Mufioz Vifias, Contemporary Theory of Conservation (Oxford: Elsevier, 2005).

752 Jon Ippolito in Seeing Double: Emulation in Theory and Practice (Guggenheim Museum, Nova lorque,

2004), http://www.variablemedia.net/e/seeingdouble/index.htm.

733 Jukka Jokilehto, “Conservation Principles in the International Context,” in Conservation: Principles, Dilem-
mas and Uncomfortable Truths, ed. Alison Richmond and Alison Bracker (Oxford, London: Butterworth-
Heinemann, Victoria and Albert Museum, 2009), 73—83.
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propria conservagao, ¢ um processo dinamico. E possivel que, ao longo do tempo, o museu
venha a construir diferentes 'identidades' da obra, consoante os aspectos que forem valoriza-

dos.

No entanto, como se alerta no relatorio Values and Heritage Conservation: Research
Report, pelo Getty Conservation Institute, o reconhecimento da conservagdo enquanto pro-
cesso cultural, da sua inerente fluidez e constante evolugdo, ndo deve por em causa a sua res-

ponsabilidade inter-geracional, de transmissdo das obras ao futuro.

Whith wide acknoledgement that culture is a fluid, changeable,
evolving set of processes and values and not a static set of things, the con-
servation of cultural heritage must embrace the inherent flux but not lose
sight of this immutable cross generational responsability.”>*

Nesse sentido, consideramos ser necessario que a conservagao de instalagdes envolva
o elucidar das razdes por tras das opgdes tomadas em cada apresentagdo, de forma a informar

futuras decisdes.

Para além de permitir reunir um conjunto de solugdes para situagdes que podem vol-
tar a ocorrer, esta estratégia possibilita perceber até que ponto as opgdes tomadas foram re-
sultado de condicdes particulares daquela apresentacdo e devem ser generalizadas para outras
ou ndo, assim como esclarecer os valores envolvidos nas resolugdes que deram origem aque-
le resultado. E necessario criar, nos processos de documentago, espago de auto-analise que
permita reflectir sobre os valores que influenciaram as decisdes tomadas. Em vez de obscure-
cer os factores subjectivos e contextuais destas decisdes, que condicionam as apresentagdes
da obra, o museu deve reconhecer o caracter interpretativo da sua acg¢ao, revelando valores e
até incertezas, tornando-se consciente da sua influéncia e partilhando estes aspectos, através

da producao de documentacgdo, com as geragoes futuras.”> Estas pistas permitir-lhes-ao julgar

754 Erica Avrami, Randall Manson, and Marta de la Torre, eds., Values and Heritage Conservation: Research

Report, 10.
735 Uma perspectiva também defendida por Vivian van Saaze, “Going Public: Conservation of Contemporary

Artworks: Between Backstage and Frontstage in Contemporary Art Museums,” Revista de Historia da Arte 8
(2011): 235-49.
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os passos dados, de acordo com os principios e ferramentas do seu proprio tempo. Talvez
mais do que tentar definir a meta, seja importante dar a conhecer os detalhes do caminho per-
corrido, possibilitando as geracdes futuras a oportunidade de avaliar os passos dados, segui-

los ou até mesmo reverté-los.
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Entrevista a Susanne Themlitz por Susana Sa e Cristina Oliveira
5 de Margo de 2014

Almada (Faculdade de Ciéncias e Tecnologia) — Alemanha (via Skype)

Susana Sa (SS) - Quando soube que a Culturgest ia voltar a expor a sua obra, qual foi a sua

reac¢ao?

Susanne Themlitz (ST) - Fiquei muito satisfeita. Colocaram-me logo a questdo de quais
seriam os metros quadrados necessarios para mostrar tudo completo ou se, eventualmente,
seria possivel eu imaginar as coisas numa sala mais pequena, mostrando s6 uma parte. Entao
visitei com Bruno Marchand e Mario Valente os espacos. A sala onde foi mostrada a peca,
foi um dos espagos que eles ja tinham considerado, mas continuaram a perguntar se seria
possivel mostrar a obra, caso dividissem o espaco em dois ou trés — para haver mais obras de
outros artistas - e eu disse sempre que sim, que podia mostrar-se s6 uma parte. Eu acho que

podia ser sempre s6 uma parte.

Como foi escolhido aquele espago, sabiamos a partida que a altura do tecto nao seria sufici-
ente. E até comecarmos a montar, eu ndo sabia como iria resolver. J& na Gulbenkian foi ne-
cessario tirar uma parte do tecto para se conseguir colocar a bicicleta em cima daquele an-
daime muito alto. Para mim era importante - ja que tinhamos o espago - usar todos os ele-
mentos, mas haver eventualmente mudancas, como aconteceu... Aquela prateleira grande foi

feita do tripé que era inicialmente para a bicicleta. Trocaram-se as coisas...
Cristina Oliveira (CO) - E o que achaste do espaco? Do aspecto etc...?

ST - Eu gostei imenso do chao ser cinzento. E para mim ficou uma peca muito mais tranquila

do que era antes. Porque antes tinha o chdao de madeira e foi desenhada para aquele prolon-
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gamento do parque da Gulbenkian. Como essa sala tinha janelas, de um canto ao outro, pen-
sei, de facto, fazer um prolongamento de um jardim romantico para dentro. E parti um boca-
dinho dessa ideia. Se ndo, ndo tinha surgido essa instalagcdo assim... Agora, eu pessoalmente
gostei imenso de ja ndo haver esse ruido todo a volta. S6 houve o ruido do tecto mas pacién-
cia. A mim ndo me incomodou... Porque também acho que uma pessoa nao olha muito para
o tecto. Mas a tranquilidade do cinzento, parece-me que fez as coisas ficarem mais tranqui-
las... Mas houve pessoas que me disseram que tinham gostado mais na Gulbenkian, pela

forca da continuagdo do jardim.
CO - Realmente a obra fica muito diferente...

ST - Fica completamente diferente. E a madeira também... Como a sala tinha tacos de ma-
deira (se bem me lembro) era tudo muita madeira, muito organico, muito cinzento. Desta vez
acho que ficou muito mais tranquilo. E gostei disso. Mas acho que, no fundo, a pega vai ga-
nhando conforme se vai podendo mostrar em varios sitios. Porque eu ja fiz isso também nou-
tras instalagdes. E ¢ dificil depois dizer o que é que gostei mais ou menos... E interessante
ver que a peca consegue ganhar outra for¢a em espagos diferentes. Agora talvez tenha gosta-
do mais assim, mas, na altura, também fiquei muito satisfeita 14 na Gulbenkian e ¢ diferente
ver a documentagdo... hoje em dia lembro-me mais da documentacao do que da peca ao vi-
vo... Mas fiquei satisfeita. E também gostei do percurso, de uma pessoa ter de atravessar a
obra para continuar a ver a exposi¢ao, acho que ¢ simpatico, ndo ¢ aquela coisa de entrar e
sair. Na Gulbenkian era um beco sem saida. Uma pessoa entrava, via, saia. Aqui ndo. E curi-

0s0 porque eu acho que faz parte da ideia de paisagem que se ali criou...

SS - Se a Susanne nao pudesse estar presente nesta reinstalagdo, teria aceite a reinstalagao?
Por exemplo, se fosse s6 a equipa da Culturgest a montar a obra e a Susanne nao pudesse ca

estar...
ST - Tem que haver um argumento para eu ndo poder estar...! Uma doenca fatal (risos).

SS - Nao! Sem ser uma doenga fatal! Vamos supor que estava fora, noutro sitio qualquer...
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ST - Se eu estivesse mais ou menos bem, tentaria ver com quem quisesse mostrar a peca. Eu
sei que, hoje em dia, quem esta a frente da Culturgest fazia questdo que eu estivesse la...
Mas se nao fosse possivel eu, pelo menos por Skype, tentaria controlar ou dirigir a monta-
gem. Mas acho que se mostrarmos a pega em mais dois sitios, que sejam diferentes uns dos
outros, e talvez mais dois sitios pequenos onde eu possa so escolher partes, a montagem sera

mais facil. Para se perceber mais ou menos as possibilidades...
SS - Se expusesse s6 partes, a obra teria o mesmo titulo?

ST - Teria.

SS - Seria a mesma obra mas mostrando so algumas partes...?

ST - Sim. Podia ter um subtitulo... Se fosse s6 a casota seria @ mesma aquele titulo todo e
depois entre paréntesis... um subtitulo tipo... “o veiculo” ou “a casa” ou alguma coisa as-
sim... E interessante porque eu nunca pensei nisso, mas eu acho que sim, acho que podia ter
um subtitulo para se perceber que ¢ um detalhe de uma histéria... Um titulo bastante descri-
tivo. Tecnicamente descritivo mas ndo tao tecnicamente que... No fundo descritivo da fun-

¢do. Se ¢ a casa entdo ¢ a habitagdo...

CO - Ja agora aproveito para fazer uma pergunta que nao tinhamos planeado mas tem um
pouco a ver com isto. As obras vao mudando ao longo do tempo, mas para o espectador co-
mum - que ndo conhece a obra - elas aparecem sempre quase como se fossem uma versao
final, uma tnica versao, o que ¢ que achas disso?... No fundo essa historia desaparece, de

alguma forma...

ST - Eu acho isso perfeitamente O.K. Porque, de qualquer modo, penso que nods alteramos
logo qualquer memoria, de qualquer pega que vejamos. Duas horas depois de sairmos de uma
peca ja a estamos a manipular dentro de nos, com algumas outras coisas que vimos, € eu,
com as minhas proprias coisas, também devo fazé-lo com certeza. (...) Portanto ndo tenho

problemas nenhuns com isso. Porque acho que ha sempre a realidade da pega em si - que ¢
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fisica - e a outra realidade que ¢ completamente transportada para cada um... E portanto as
coisas que se mostram... temos as instalagdes do Beuys que ninguém sabe muito bem como
¢ que ele as mostraria. Temos esse problema sempre...! Porque as tantas a melhor maneira de
as mostrar, acho eu, ¢ quase como um arquivo, porque ¢ tao dificil quando se comega... (com
esta instalacdo ndo ¢ tdo o caso) mas quando se comecga a fazer encenacdes das coisas do
Beuys, aquilo comeca a ficar rapidamente teatral e mais simbélico ainda do que ¢. E muito

dificil, acho que no fundo trabalha-se mais a memoria do que a pega fisica...

CO - E engragado estares a dizer isso, porque uma das questdes que se poe €: os artistas vao
mudando as pegas ao longo do tempo. Quando os artistas desaparecem, deve o museu ou a

entidade que tem a peca continuar a muda-la?

ST - Mas esta peca ndo fica mudada! Quer dizer, claro que fica mudada porque os poliureta-
nos degradam-se... mas isso ¢ outra historia. Mas a pe¢a nao fica mudada porque os ingredi-
entes estdo feitos. E € por isso que este vosso trabalho ¢ fantasticamente valioso porque, no
fundo, ficam documentadas e arquivadas mais ou menos as regras para haver essa possibili-
dade, de haver essa leitura ou esse ambiente... Acredito que a obra em si também tem algu-
ma forga e poderd, mesmo mal montada, eventualmente ainda se safar. Mas se as coisas sdo
suficientemente fortes e se forem tratadas com algum respeito, acho que ndo sao tdo facil-
mente destruiveis. Mesmo como as coisas estavam no chdo, antes de montarmos a pe-
c¢a...estavam lindas! Aquilo no fundo ja estava a transportar imensa coisa que a propria insta-
lagdo tem e estavam ali todas no chao espalhadas, isso ¢ curioso... Tem outras leituras, de

facto, mas nao tinha menos forga.

SS - Entao se tivéssemos que definir o “coracdo da obra”, a tal “alma”, como poderiamos

defini-1a? Ou seja, o que realmente nao pode faltar ou o que ¢é essencial...

ST - Ah! O que nao pode faltar!...Acho que tudo ¢ mais ou menos divisivel nos ntcleos que
criamos 14 na Culturgest desta vez, por acaso... A casa com aquelas plantas e com os andai-
mes € uma coisa. E uma memoria que da perfeitamente para ser um fragmento... Os cogume-

los pendurados com as canas ndo. Porque podem ter uma leitura errada se estiverem s as
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canas. Mas aquele selim, por exemplo, acho que pode perfeitamente estar sozinho. Teria cui-
dado em meter a coluna com o espelho sozinho, porque acho que como da tantos efeitos e ¢
tdo “simpatica”, rapidamente se torna uma piada... e preferiria juntar essa com uma... nao
necessariamente com uma peca tao vertical, mas por exemplo com a bicicleta, que estava ali
ao pé. Acho que essa precisa de uma companhia. Algumas coisas sao muito mais escultoricas
e conseguem ficar por si sO, outras, como sdo muito “simpaticas” tem de ter mais cuidado,
como talvez também o coelho. O coelho ¢ muito simpatico. E portanto s6 o coelho podia
quase ser um Jeff Koons, que se esta ali a derreter, e ai a leitura poderia ir para um lado que
ndo tem nada a ver com a peca. Portanto o “coelhinho” teria também de se juntar com a bici-
cleta, que da perfeitamente, ou com aquela estante com as pegas, eventualmente também da.

Ou com a casa.

Portanto as canas ndo poderiam ficar sozinhas mas eu gosto muito daquelas canas que vém
do tecto. Tinha de se juntar ou com a estante... No fundo criar pelo menos um nucleo de dois
ou trés elementos, desses que estavam separados. Como também sé o papel de parede com
aquele bicho embalsamado ja ¢ complicado. Esse precisa, por exemplo, daquele observatorio
ao lado... No fundo, pelas distancias, quase que se consegue perceber quais € que conseguem
estar sozinhas e quais ¢ que ndo conseguem. No fundo, talvez sempre dois elementos deste

grupo, penso que funcionaria.

Podia também pensar-se em quais seriam os elementos mais representativos... Acho que nao
ha...! (...) Isto dos elementos mais representativos ¢ muito perigoso, porque ha coisas que
gostam mais de aparecer nos jornais, por terem mais cores, por serem mais fotogénicas. E
isso, de repente, faz com que, na memoria colectiva, se ache que € essa a peca que representa
a obra. Isso € complicado porque, até para mim propria, as tantas aquilo comeca a confundir-

se. Eu acho que se tem de ter bem claro que nao € por ai...

(..)

SS - Na primeira apresentac¢do da obra, ja estava tudo planeado de antemao ou foi experimen-

tando e vendo como funcionavam os elementos naquele espago?
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ST - Eu nunca tenho as coisas completamente planeadas. Pego sempre que me mandem as
plantas do espago. Gosto de as ter enquanto trabalho, s6 para ter uma nogao do espago (em-
bora aquilo ndo ajude nada!). E fui véarias vezes ver a sala enquanto estava a fazer a peca.
Preciso sempre de um ponto de partida, de saber por onde comego. E claro que, nesta peca, ¢

sempre a casa. Porque ¢ a coisa mais complicada de ser montada.

E normalmente, pensando bem, nunca hd muitos sitios onde colocar aquela casa. Eu acho
que, em qualquer espago, ha sempre s6 uma hipotese... Na Gulbenkian tinha de ser a direita.
A casa tem de ficar sempre na parte mais recuada. A Unica parte recuada que fazia um recan-
to com as paredes era aquela. Se tivesse sido colocada a esquerda ficaria muito exposta. A
direita, mesmo assim, havia mais o recanto. E como, quando entramos num espago, temos
sempre a leitura da esquerda para a direita, se eu metesse logo a esquerda ja estava vista. Cu-
riosamente, agora na Culturgest também foi uma coisa que ficou para o final, depois de se
ver o resto da obra. Eu acho que tem a ver com a entrada num espaco e a leitura da esquerda

e direita. Deve ficar mais a direita, mas sempre no recuo, se for possivel.

(..)

SS - A Susanne pareceu-me ser muito aberta ao deixar toda a gente colaborar e ajudar... Ha

artistas que tém um processo de trabalho muito intimo e ndo querem mais ninguém na sala...

ST - Ah mas eu posso eventualmente ter esse processo mais intimo enquanto trabalho. Mas o
trabalho esta feito no momento em que eu o exponho... quer dizer, estd mais ou menos...!
Claro que ¢ finalizado s6 no proprio espago. Mas ai se eu tiver ajuda agradeco imenso. Mas
também depende da ajuda, a ajuda foi completamente profissional na Culturgest. (...) Consi-
go tomar as decisdes com confusdo a volta, ndo ¢ por ai. No fundo as pegas estdo prontas, €
sO tomar decisdes. E eu acho que as vezes a confusao até ajuda, porque uma pessoa distancia-

se mais facilmente da propria pega.

CO - Entdo distanciares-te ¢ uma coisa boa?
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ST - E. Para julgar e ver as coisas como deve ser... Tem de ser. Isso é sempre o grande desa-
fio e a grande inseguranca até se mostrar uma peca ou fazer uma exposi¢do... Porque ndo sei
se vou ter a capacidade de, de facto, assumir quando uma coisa ndo estd muito bem ¢ mudar
tudo outra vez. Mas ¢ a parte de que eu mais gosto, de facto. E portanto essa distancia ¢ mui-
to boa. Nao me importo nada de pedir ajuda a amigos e adoro montar exposi¢des com gale-

ristas, quando me dou bem com eles, porque acho que ¢ muito criativo.

(...) Normalmente falo muito com o Miguel Wandschneider, mas ele ndo esteve tdo presente.
Ele ¢ uma das pessoas que vé as pegas e conhece tdo bem o meu trabalho que estamos sem-
pre muito de acordo e ele percebe logo quando eu acho que alguma coisa ndo funciona...
Mas eu gosto...! E ndo me importo nada que digam coisas em contrario. Nao fico nada inse-
gura. Nao sei muito bem explicar, acho que me ultrapassa, quando eu estou a fazer as coisas,

que me da esse feeling, essa intuicao.

CO - Reparei que havia coisas em que até eras flexivel, por exemplo no formato do texto da
entrada (houve uma conversa sobre isso) € outras em que dizias claramente que ndo, “eu nao

quero assim”.

ST - Sim, porque o texto estar mais a esquerda ou mais a direita, com letras em tamanho 14

ou 17, pode ser mais ou menos bem feito, mas ndo muda a pega.

CO - A Susana [S4] disse-me que, nas primeiras entrevistas que te fez, tinhas algum receio
em responder a certas coisas com medo que quisessem “congelar” a obra numa determinada

forma...

SS - Quando nos queriamos definir como seria a montagem, a Susanne dizia-me sempre “eu
quero também experimentar outras alternativas, ndo quero dar ja uma proposta final. Porque

quero experimentar espagos, até labirinticos ou circulares...”.

ST - Exacto. E o que eu digo, porque no fundo precisamos de mais duas ou trés versoes.

Como aquela peca que eu mostrei primeiro na Culturgest do Porto, O Estado do Sono, depois

289



Anexos

foi para o Museu da Cidade... Daquele espago tdo complicado da Culturgest do Porto para o
espago despido do Museu da Cidade, com chao cinzento, s janelas, foi um contraste total. E
depois o Paiol em Elvas que ¢ outro espago completamente diferente e o museu Berardo. Ai
tivemos quatro versoes muito distintas e eu percebi que isto precisa de quatro ou seis versoes
para ganhar alguma seguranga. Agora ja estou a responder de maneira diferente do que da
primeira vez, porque ja ganhdmos mais seguranga para perceber o que € possivel e o que nao

é.

CO - Quando te propuseram comprar a obra, depois da primeira exposicao, tiveste medo que

te tirassem esse “espaco de experimentagdo’?

ST - Nao, nada. Eu acho que ja ¢ tdo corajoso comprar uma obra assim que nao. Nao sinto a
obra como “o meu bebé”. Isto ¢ esquisito mas ¢ verdade. Acho que fiz o meu papel em expor
e em oferecé-la ao publico, mas depois nao fico a pensar que “vou perder o controlo sobre o
meu bebé”. Nao ¢ absolutamente nada disso... E tenho de acreditar que as coisas tém alguma
forca para poderem ser expostas mesmo com algumas asneiras. (...) Acho € que enquanto ca
estou e enquanto posso, ¢ bom ver como as coisas podem funcionar e o que € que pode, de
facto, ndo funcionar. E foi o que vimos também nesta montagem da Culturgest. Isso so fa-

zendo... ¢ que surgem também muitas questdes.

(..))

CO - Ao fim de duas instalagdes a obra ja estd num formato mais definitivo...?

ST - Ja estd mais definitivo. Estd sempre um bocadinho mais definitivo. Mas a obra esta
completamente definitiva! Sera curioso € se tivermos a hipotese de, nos préximos anos, nos
darem o desafio — portanto também dar a Culturgest o desafio - de termos trés ou quatro es-
pacos completamente diferentes, isso seria fantastico! Mas parece-me nao ser assim tao pos-
sivel. Mesmo havendo outras instituigdes que queiram mostrar a peca, quem a vé pensa: “ok,
precisamos de um espago que tem de ser comprido, com x metros quadrados, com o tecto de

certa altura”. Alguns comissarios poderdo, eventualmente, pensar que também pode permitir
b b
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outra coisa completamente diferente, mas eu acho que a maior parte ficara ja muito viciado

pelo proprio espaco que se criou com estas duas exposigoes.

CO - Inicialmente disseste que aquele foi um dos espacos possiveis € que os outros eram

mais pequenos, certo?

ST - Sim.

CO - Mas acabaram por escolher aquele, de qualquer forma?

ST - Sim, mas isso foram eles que decidiram. Nisso ndo me imponho nada. Eu digo “este ok”
e “excelente” mas se me derem um mais pequeno, invento qualquer coisa ¢ fagco mais peque-
no. Quando me perguntam “Susanne podes imaginar aqui ou ali?” eu digo “posso imaginar
aqui, mas também posso imaginar de outra maneira”. O Miguel Wandschneider achou que
seria muito bom ndo separar as pecas umas das outras. J& que a Culturgest nunca tinha mos-

trado a pega, pelo menos que se mostrasse a paisagem inteira. E eu acho bem.

SS - Porque foram trocadas as couves-galegas por cactos?

ST - Por causa dos fungos que se desenvolvem com o ar condicionado.

SS - Mas foi a Culturgest que pediu?

ST - Nao, mas eu soube pela Gulbenkian que, com o ar condicionado, as couves criam logo
muitos fungos, coisa que aconteceu la. Ficam com um ar super doente passado uma semana

ou duas.

SS - E 1sso ndo era aceitavel... terem um ar mucho...?

ST - Nao, doentes ndo quero. Ou entdo tinha de se trocar as couves... Mas nao faz sentido
estar a mudar couves...! Eu acho que o que faz sentido é que continuem pelo menos como

estdo, ou entdo realmente criarem mais ramos. E alguns dos cactos agora criaram ramos e
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bebés. Alguns também morreram! Nem todos sobreviveram. Mas tem de ser uma coisa mais
ou menos autobnoma, que aguente. Eu gostei muito da ideia da couve-galega por ser tdo por-
tuguesa e por ser assim muito ossuda e muito feiosa. Mas nado quero que as plantas tenham
um ar doente. E que a peca ganha uma leitura completamente diferente! Ainda por cima co-
mo eu uso cogumelos, pronto: “temos aqui os cogumelos e os fungos também nas plantas”, a

“invasdo e o parasita...”. Rapidamente se vai para uma leitura que ndo me interessa nada.
CO - Entdo a leitura da pecga ¢ uma coisa que, de certa forma, te preocupa?

ST - Claro! Ha coisas com as quais eu gosto de ter cuidado. Tenho a nogdo de que perco o
controlo, mas tenho a responsabilidade de, pelo menos, desenhar as coisas de maneira a que
ndo tenham uma falsa identidade, como seriam os fungos todos espalhados na instalagdo.
Porque fungos espalhados em couves, numa instalagdo, é um conteudo! E um discurso: é o

parasita ¢ a doenca espalhada, etc... (...) E ndo € por ai... nada!

(...) Tenho pena de ndo haver couves, porque da mais a ideia de horta. Agora ndo tinhamos
horta. E se fizermos uma instalagdo ca fora, podemos ter uma horta até com cenouras e com
tudo, mas isso depende, de facto... Eu também tenho alguma ligagdo com aqueles cactos

porque existem muito em Sintra...

SS - Mas se houvesse maneira de os conservadores conseguirem que as plantas ndo desen-
volvessem fungos, por exemplo, fazer uma monitorizagdo mais periddica e substituindo mais

vezes, seria algo a considerar?

ST - Sim. Acho que ndo ¢ completamente necessario, mas, se for facil, pode fazer-se. Para
mim nao perde tanto a leitura com couves ou com outra coisa qualquer, porque eu acho que a
linguagem dos baldes também ¢ muito importante em conjunto com as plantas. Mas se al-
guém dissesse “olha ¢ facilimo porque vaporizas com nao sei qué e as plantas ficam todas
satisfeitas”, optimo. Ou até criar uma pequena estufa dentro do museu... achava tudo isso
possivel, até ndo me importava de trabalhar com alguém numa dessas instala¢des, que sou-

besse um bocadinho de horta e achasse um desafio fazer isso. Mas estar a fazer uma coisa
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para substituir de dois em dois, ou trés em trés dias, acho que ndo. Porque ndo € isso que faz
parte da ideia da instalagdo. E esta, no fundo, ter a possibilidade de as plantas comegarem a
crescer 14 dentro. Foi o que aconteceu com alguns cactos, embora nem todos. Cheguei a ver a

obra no final e ja havia alguns bem transformados.
(...)
CO - Susanne, algum comentario final acerca desta instalagdo...?

ST - ...Nao sei... Talvez a minha frase final seja que vi que me sinto muito bem com a peca
e isso satisfaz-me. Porque depois de dez anos acho que poderia haver uma ou outra coisa... E

houve uma coisa que eu retirei desta instalagao!
SS - O dinossauro...

ST - E ja na altura eu ndo gostava muito daquele dinossaurozinho, mas achei que ndo era
preciso retird-lo. E desta vez, com a distancia, ja assumi que ndo era necessario. Mas fiquei

satisfeita ao ver que, de facto, me sinto bem com a exposicao. (...)
CO - Ja tinhas tido a experiéncia de reinstalar obras ao fim de tanto tempo?

ST - Talvez nunca da mesma maneira, talvez de maneiras mais livres, podendo por e tirar

coisas... Mas um intervalo tdo grande, de qualquer maneira, nao.

CO - Estive a ver o catdlogo da exposicao Vidas Imaginadrias e as fotografias que estdo 1a da

instalagdo sdo alguns elementos da peca num espago exterior...

ST - E na quinta onde eu fiz as pecas, porque eles precisavam de fotografias muito antes da

exposicao e foi o que se arranjou. ..
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Entrevista a Rui Serra por Cristina Oliveira
31 de Margo de 2014

Lisboa, estudio do artista

Cristina Oliveira - Quando foi convidado para criar uma obra para a Galeria do Bar do Mu-
seu do Chiado, em 1994, tinha terminado o curso de Pintura da Faculdade de Belas-Artes ha

pouco tempo, certo? No ano anterior?
Rui Serra - Sim.
CO - Antes disso, ja tinha exposto publicamente o seu trabalho?

RS - Sim, ja tinha feito varias exposi¢des. Comecei a expor individualmente em 1991. E um
aspecto relativo ao qual, hoje em dia, batalho bastante com os meus alunos. Por mais que nos
vejamos a Faculdade de Belas-Artes e o contexto universitdrio como uma espécie de baldo de
ensaio, temos de, o quanto antes, comegar a perceber o que ¢ a realidade e tentar exteriorizar
0 nosso trabalho. E eu, muito precocemente, comecei a expor, em 1990-1991, durante o ter-
ceiro ano da licenciatura. Em 1993 apresentei um projecto com o qual a minha galeria — a
galeria Arte Periférica - obteve um espaco no certame internacional ARCO de Madrid, e foi a
partir dessa minima internacionalizagdao, em Fevereiro de 1994, que as coisas comegaram a
fluir. Para o bem e para o mal. E esta obra do Museu do Chiado - 4 Ceia - ¢ talvez conse-
quéncia dessa exposi¢do internacional. Eu fui convidado logo a seguir ao ARCO, o que signi-
fica que entre Fevereiro e Junho - quando inaugurou o Museu — tudo teve que acontecer. Cu-
riosamente, estando as obras do Museu algo atrasadas, ainda me recordo de ver o fosso do
espaco onde depois expus o trabalho, porque nao tinha sido sequer colocada a estrutura de

ferro e madeira para criar os varios niveis e degraus.
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CO - Entao foi um planeamento um bocadinho as escuras?

RS - Foi. E coincidiu com outras coisas planeadas nesse ano. Fiz cinco individuais e varias
colectivas durante esse periodo e jurei para nunca mais. Precisamente porque, a partir de um
determinado momento, pode perder-se o controlo da situa¢ao. Nao perder o controlo do pon-
to de vista de qualidade do trabalho, mas perdé-lo do ponto de vista da falta de distanciamen-

to, e de tempo, para raciocinar sobre 0s projectos e as obras.
CO - Nesse convite de Raquel Henriques da Silva ou de Pedro Lapa...
RS - Oficialmente foi o Pedro Lapa.’*

CO - Desse convite fazia parte a ideia de que a obra devia relacionar-se com a colec¢ao do

museu?
RS - Sim, logo desde o inicio.
CO - O desafio era esse?

RS - Sim. Outros artistas que foram escolhidos depois de mim, nomeadamente a Angela Fer-
reira, entre outros, fizeram-no com a mesma inten¢dao. Nao propriamente reflectir sobre as
obras da colecgdo, mas pensar a baliza temporal compreendida entre 1850 e 1950... No fun-

do ¢é esse o periodo que define a colecgdo que constitui o acervo do Museu.
CO - E como encarou esse desafio?

RS - Na altura ndo deu para pensar muito. Muito novo, com alguma visibilidade e com tantas
solicitagdes, ndo da para pensar muito. Obviamente vi que era algo bastante bom, até porque

ainda estava no inicio do meu percurso. Nunca tinha sido feita uma experiéncia desse género,

736 Inicialmente, Rui Serra explicou que embora os primeiros contactos tenham sido com Raquel Henriques da
Silva, na altura directora do Museu do Chiado, foi o Pedro Lapa que o escolheu e acompanhou todo o processo
de realizacdo da obra.
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ca em Portugal - dar a um autor novo a oportunidade de reinaugurar um espaco museologico.
Depois, eu também tinha consciéncia da importancia do arquitecto Jean-Michel Wilmotte. Ja
conhecia a envergadura do seu trabalho. E obviamente que seria uma janela para criar depois
lastro... Foi precisamente por causa do ARCO, e fundamentalmente por causa desta exposi-
¢do do Chiado, que depois fui convidado para fazer uma exposi¢do (pela primeira vez tam-

bém um artista muito novo) nos novos espacos da recém-inaugurada Culturgest, em 1996.

CO - E em termos da obra em si? Como comegou a abordar a ideia de ter de fazer alguma

coisa que tivesse a ver com aquele periodo temporal?

RS - Creio que a coisa sempre foi muito mal contada ou, pelo menos, mal interpretada! Curi-
osamente, algumas pessoas pensam — e pensam mal, quanto a mim — que ha uma certa identi-
ficagdo com aquele periodo histdrico e com aquela cronologia ou com aqueles autores. Obvi-
amente fiz uma pesquisa sobre o periodo balizado e escolhi os autores que me diziam mais
respeito. A esse nivel, a selec¢cdo nao foi acritica, as coisas foram feitas de uma forma siste-
matica. Depois, bem mais importante, ¢ que 0 meu percurso nasceu a partir de um quadro

que executei na Faculdade, uma parafrase de Las Meninas de Diego Veldzquez.

[RS exibe uma reproducao dessa sua versao]

Este quadro foi pintado em 1990-1991 e considero-o a minha primeira obra significativa. A
pertinéncia deste quadro prende-se com a relagdo de interactividade que se pode estabelecer
com Veldzquez e com todo o pensamento pictorico pds-Velazquez. O tipo de pintura que ele
executa, alicercada numa composic¢ao eliptica que utiliza ja o dispositivo mise en abyme - de
entrada e saida aparente do espectador do quadro -, configura ndo s6 um quadro fout court
mas principalmente um dispositivo, e isso € o mais importante, acima de tudo ao nivel do
sentido. Um dos motivos principais que levou Velazquez, enquanto autor, a pintar este qua-
dro foi a sua tentativa de identificacdo com uma realidade nobilitada, portanto, almejando
uma maior proximidade a Casa Real espanhola. E, durante imenso tempo, tal ndo foi possi-
vel. Alids, s6 chegou a receber as insignias de Cavaleiro dois ou trés anos antes de morrer,

tendo sido nesse periodo que pintou o respectivo simbolo, creio que da Ordem de Malta, nas
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vestes do seu auto-retrato em Las Meninas. Ao integrar-se dentro daquele conjunto de perso-
nalidades, que curiosamente tinha a ver mais com uma ideia caricatural de Corte do que pro-
priamente com uma ideia séria de Estado, e apesar de termos os monarcas representados no
espelho em tultimo plano, as personagens funcionam como marionetas € quem as dirige €
precisamente Veldzquez. Portanto temos a problematizacdo do autor na primeira pessoa que

tenta integrar-se dentro de um nucleo familiar.

O que me levou a escolher este quadro, e a fazer uma parafrase inicial do mesmo, foi a ideia
de eu enquanto autor — estas coisas sdo sempre inconscientes —, ter a necessidade de integra-
¢do dentro de uma realidade artistica. Tinha a ver com o facto de me aperceber que estava
numa espécie de estado preparatério ou de germinacdo autoral e que tinha de me integrar na

realidade artistica.

Agora, o porqué de estar a insistir neste quadro, e em que medida esta imagem esté relacio-
nada com as opgoes tomadas no Museu do Chiado em 1994? Aquela minha primeira obra foi
veiculada na imprensa, € a imagem que surgiu caracterizava-se por uma malha grafica com
imensos pontos minusculos. Apercebi-me das potencialidades e da importancia dessa técnica

na criacdo de um percurso visual alternativo.

Simultaneamente, em 1992, fiz também uma série de pinturas configurando pseudo-simbolos
ou pseudo-logdtipos. Ou seja, trabalhei pequenos elementos graficos, sem sentido prévio, que

geravam uma espécie de pré-linguagem quando justapostos.

Neste periodo minimo de dois ou trés anos, surgiu a oportunidade da Feira de Madrid. No
ARCO de 1994, seis meses antes da exposicao do Chiado, utilizei todas estas linguagens des-
critas, reconfigurando a minha versdo inicial da composi¢cdo Las Meninas. Cada uma das
personagens era composta por dois quadros em cunha (um com imagem em pontos, retirada
das paginas dos jornais, € 0 outro com o pensamento logotipico), o que possibilitava que os
espectadores pudessem andar no meio do stand como se fizessem parte de uma pintura-
instalagdo. Foram estes valores estilisticos e conceptuais que depois me possibilitaram gerar

uma solu¢do integrada na exposi¢ao do Chiado.
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Alias, a exposi¢ao no Museu consiste na interactividade entre esses dois tipos de linguagem,
uma mais grafica e outra mais logotipica. Portanto, pensei nas versdes que havia feito de Las
Meninas como preparagio conceptual para formular uma Ultima Ceia. No fundo, também
consistia numa realidade que implicava a existéncia de um personagem no meio de outros,
que ¢ o caso da tematica de Cristo rodeado pelos seus Apostolos. O ter percebido que o espa-
¢o expositivo iria ser num Restaurante-Bar, o ter percebido que era um nucleo que remetia
para uma ideia de comida, o facto de me recordar de um cartoon politico do Rafael Bordalo
Pinheiro, 4 Ceia do Zé (ja o tinha visto algures, algum tempo antes), fez-me pensar: “o me-
lhor que eu posso fazer neste momento, perante tudo o que tenho a minha disposicao, € criar

uma espécie de metafora de uma Ultima Ceia”.

Como a baliza cronoldgica em causa era tdo grande, ndo me agradava estar a remeter a inves-
tigagdo para autores do naturalismo ou do realismo do século XIX e depois integra-los, de
modo indistinto, com autores modernistas ou futuristas do século XX. Por isso pensei logo
que, estrategicamente, iria criar trés nucleos, em funcao dos trés niveis definidos pelo movi-
mento helicoidal da escada. Eu ndo sei se isso ficou explicito, mas o projecto do Chiado con-
sistia em trés Ceias. A exposicao intitulava-se A Ceia, ¢ subdividia-se na composic¢ao da pa-
rede mais ampla com o mural e os quadros (4 Ceia I), na instalacdo das caixas de luz (4 Ceia
IT), e no nucleo de chapas metalicas gravadas (4 Ceia III). Portanto, houve uma estruturacao
em trés momentos para também tentar dividir em termos temporais a questdo do século XIX

e depois a questdao do primeiro e segundo modernismos da primeira metade do século XX.

CO - Entao e quem ¢ que se senta na ”Ceia do Rui”? Na mesa principal e depois nas outras

Ceias?
[RS exibe um esquema da disposi¢do dos quadros na Ceia 1]

RS - Para ja em A4 Ceia | o elemento que esta representado no centro ¢ uma figura de Cristo a
partir do cartoon politico ja mencionado do Bordalo Pinheiro. Depois, em relagdo as restan-
tes... Por exemplo, aqui o numero 6 tem a ver uma vez mais com o Rafael Bordalo Pinhei-

ro... Aqui temos o retrato da Viscondessa de Menezes...
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CO - Quais os critérios para estas escolhas?

RS - Sdo os autores que eu considero mais interessantes na pintura da segunda metade do
século XIX portugués. Obviamente havera lacunas mas eram estes que me interessavam
mais. Temos aqui este elemento relativo a uma obra de Antonio Carneiro. [RS aponta para
um esquema do mural] Do José Malhoa s6 me interessam Os Bébados, que correspondem a

esta figura e a esta...
CO - E aqui o empregado?

RS - E retirado da composi¢io O Grupo do Ledo do Columbano. A maior parte das persona-

gens s3o do Columbano Bordalo Pinheiro.

CO - Mas parece-me que sao todos faceis de identificar. Os nicos que eu ndo estava a iden-
tificar eram exactamente estes. Estes aqui sdo de O Grupo do Ledo... E este enquadramento

¢ o mesmo de 4 Ceia do Zé?

RS - Este enquadramento é a partir de A Ceia do Zé ¢ também da Ultima Ceia do Leonardo
Da Vinci. Alias, na altura cheguei mesmo a estudar a composi¢do de Leonardo porque havia
um problema qualquer que identifiquei na imagem do Bordalo Pinheiro que ndo funcionava
para o meu caso, € entdo tentei perceber a forma como o espago e a perspectiva tinham sido
estruturados em Leonardo. Contudo, ha ainda um pormenor a considerar: tudo foi feito de
forma a configurar uma Ultima Ceia, pelo que na altura de executar o mural coloquei a hipé-

tese da mesa incluida na composic¢ao ser pintada de laranja.
CO - Seria diferente!

RS - Sim, e fiz bem em nao utilizar essa solugdo. Coloquei a hipotese de, a limite, toda a ins-
talagcdo encerrar conotagdes politicas. Estavamos em 1994, em pleno ‘buzindo’, oito ou nove
meses antes de Cavaco de Silva deixar de ser primeiro-ministro. A ideia seria encenar uma

Ultima Ceia com sentido politico, mas a ideia foi posta de parte porque o resultado seria de-
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masiado evidente e supérfluo. Quanto a execugdo do mural foram utilizados uma série de
andaimes para eu pintar directamente na parede. [RS aponta novamente para esquemas de 4
Ceia] Pretendia criar um dispositivo genérico que incluisse um mural, pinturas, € imagens
aplicadas com mecanismos alternativos: caixas de luz e aluminio gravado. Como estava no
inicio do meu percurso, fazia varias experiéncias com materiais menos obvios. Devo dizer
que isto se prolongou até 2005. Porque, a partir de 2006, quando fiz a exposi¢dao na Cultur-
gest, decidi trabalhar apenas em termos de pintura tradicional. Digamos que a énfase preten-
dida no Museu do Chiado era a da pintura-dispositivo, pintura-instalacdo. Foi um momento

do meu percurso em que tentava diversificar a0 maximo a linguagem e os proprios materiais.

CO - E como ¢ que escolheu a que é que aplicava o qué, em termos das técnicas utilizadas?

RS - A técnica mais tradicional - pintura sobre tela e mural — equivale ao século XIX. E de-

pois o século XX corresponde a tudo o resto.

CO - Mas mesmo ai ha uma diferenciagao...

RS - Exactamente. Por exemplo, no nivel inferior do espaco pode considerar-se que as placas
de aluminio sdo associadas ao primeiro modernismo. Uma dimensdo mais luminosa corres-
ponderia ao segundo modernismo... mas até esta separagao pode ser falaciosa, isto porque os
autores que eu considero mais relevantes — Amadeu de Souza-Cardozo e Mario Eloy — estdo
integrados nas caixas de luz. Creio que havia também referéncias ao Anténio Pedro e ao Julio
dos Reis Pereira, salvo erro. E a nivel das chapas de aluminio gravadas remeti para o Eduar-
do Viana, o Almada Negreiros, o0 Dominguez Alvarez, o Fred Kradolfer, e outros. Todos eles
me interessavam, mas sempre soube que o Mario Eloy para mim era o que me dizia mais
juntamente com Amadeu de Souza-Cardozo. Tentei enaltecer esses mais, dai a pertinéncia da
questdo luminica. Mas também, uma vez mais, ndo ha propriamente um sentido simboélico na

escolha que fiz.

CO - Era o seu olhar pessoal sobre os autores que estavam representados na colecgao...
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RS - Sim.

CO - ...o0s que lhe diziam mais...?

RS - Sim, acima de tudo isso. O problema desta instalacdo foi terem visto nela quase que
uma ilustracao do tal arco temporal 1850-1950, quando ndo era nada disso. Aquilo era sobre-
tudo uma abordagem alternativa a ideia de familia, como o fiz com as versoes de Las Meni-
nas de Veldzquez, uma abordagem ao ntcleo familiar, ao espago em que o autor se tenta in-
cluir, neste caso um universo de valores oriundo da Pintura e da Arte portuguesa museografi-
ca. Nesse sentido, pensava nao haver qualquer mecanismo de ilustragdo, muito pelo contra-
rio. Tinha a ver mais com uma espécie de problematiza¢ao do que ¢ ser autor, na medida que
sou resultado do passado pictorico portugués e da tradigdo pictorica ocidental, nomeadamen-

te a partir de Leonardo Da Vinci.

CO - Entdo, por exemplo, afirmagdes como uma que eu li acerca da exposi¢ao Diferenca e
Conflito (na qual que a obra foi exposta na mesma sala que O Grupo do Ledo de Columbano)
que dizia “que a obra se encontrava com aquela que lhe serviu de inspiracao” estdo equivo-

cadas...? Porque ndo ¢ bem a que lhe serviu de inspiragdo, ¢ uma das...

RS - Digamos que sim, que ¢ um equivoco. Até porque o que estamos aqui a ver [RS aponta
para uma imagem relativa ao mural que pintou em 2002 na Exposi¢ao Diferenca e Conflito
no Museu do Chiado] ¢ a materializacdo de uma imagem ‘fantasma’ do que tinha acontecido

em 1994. Isto ja ndo tem nada a ver com o Columbano.

CO - Entdo a ideia de identificagdo directa entre este quadro de Columbano e 4 Ceia esta

errada?

RS - Eu ndo me tinha chateado nada se eventualmente aqui ao lado tivessem colocado o Co-

[umbano.

CO - Mas colocaram...! Na exposicao Diferenca e Conflito, sim.
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RS - Entdo sinceramente ja ndo me recordo... Mas, uma vez mais, o problema desse tipo de
identificacdes ou desse tipo de combinagdes € depois a identificagdo grosseira de uma coisa
com outra, quando, para mim, enquanto autor, esta composi¢do ja s6 de uma forma muito
indirecta tem a ver com a de Columbano. Penso que a arte ndo tem nem deve ser pedagbgica,
mas também ¢ bom quando se criam essas relagdes e essas distancias... Isso também ¢ sau-

davel.

S6 um aparte, a propésito daquela imagem. [RS aponta novamente para a imagem do seu
mural pintado na Exposicao Diferenc¢a e Conflito] Eu creio que O Grupo do Ledo, em 1994,
quando apresentei 4 Ceia na galeria do Bar, estava aqui, na parede onde depois eu pintei a
obra em 2002... Isto porque, quando o Pedro Lapa me convidou para a Diferenca e Conflito,

escolhi esta parede por vagamente me recordar de ter 14 visto o quadro do Columbano.

CO - Portanto estava ai no processo de integragdo mais uma vez...

RS - Sim, mas estas coisas ndo sao sempre tao taxativas e tdo directas quanto isso... O pro-
blema ¢ o seguinte: até que ponto € que esta peca da Diferenca e Conflito existe? Existe em
imagem mas... Uma das coisas que eu na altura falei com o Pedro Lapa foi que podia ser
interessante um dia mais tarde — mas nao sei se isso se consegue — fazer uma espécie de radi-
ografia da propria parede. Porque por baixo dos cinzentos que la estdo neste momento, de

certeza que a minha pintura ainda 14 esta, uma vez que a parede ndo foi raspada.

CO - Depende do tipo de tintas que usou... Se tiverem chumbo aparece na radiografia...

RS - Pois, sdo essas questdes que me interessam. Essa forma, porventura mais mecénica e
menos humana, das obras viverem experiéncias e viajarem no proprio museu. Alids, uma das
coisas que refiro no texto que apresento em 2010 ¢é essa sensacdo fantasmatica de que a obra

se move do acervo para varios pontos do Museu.

CO - Na altura em que fez a primeira instalacao, em 1994, tinha ideia de que a obra iria ser

adquirida pelo museu? Esse era um assunto que ja tinha sido discutido?

302



Anexos

RS - Lembro-me que acorddmos algo. Fui convidado em Fevereiro, e o trabalho tinha de ser
realizado com uma celeridade maxima. Coloquei logo a partida estas hipoteses e estas ques-
toes técnicas... Na altura ndo tinha dinheiro, ou seja, ndo tinha capacidade de suportar este
tipo de produgdo. As chapas metalicas ndo foram feitas por mim, o catadlogo foi feito numa
grafica que eu tive de acompanhar muito de perto, e as proprias caixas de luz foram concreti-
zadas numa oficina... Tudo era incomportdvel para mim naquele momento. Portanto eles
produziram. Basicamente arranjaram um plafond para os custos da producdo, e depois uma
das coisas que estava logo definida era que me dariam uma quantia simbdlica e a instalacao
ficaria com eles. Portanto a partida ndo era propriamente uma encomenda mas acabaram por

pagar a producao e ficar com a obra.

CO - O espaco condicionou muito a forma como decidiu fazer esta obra?
RS - Sim.

CO - Na altura imaginou-a noutros sitios?

RS - Nao, porque me disseram que teria de ser ali.

CO - Para sempre?

RS - Nao, ndo para sempre.

CO - Mas que se fosse mostrada novamente seria ali? E isso?

RS - Isso ndo foi equacionado... Nem pensei, nem foi equacionado porque sabiamos que a

obra seria apresentada ao publico apenas durante seis meses.

CO - Faco esta pergunta pelo facto de a obra ter sido adquirida para a coleccao. Parte-se do

principio que seria mostrada novamente. ..
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RS - Isso ja ¢ outra historia. Eu tenho uma relagdo muito especial com as minhas pegas... Por
exemplo, quando estou aqui no atelier ninguém lhes pode tocar. Ha uma espécie de dimensao
sagrada na forma como eu deixo ou ndo as pessoas acederem ao meu espaco de trabalho. A
partir do momento em que saem do atelier e vao para as exposig¢des eu desligo-me comple-

tamente das obras.

CO - Entdo ndo pensou como seria esta obra no futuro?

RS - Nada. Alids, uma das coisas interessantes nestes dois outros momentos de apresentacao

da obra [2002 e 2010] foi o facto de ter recusado o sentido inicial enunciado em 1994.

CO - Pois, era uma das coisas que eu lhe queria perguntar... Uns anos depois volta a ser

convidado para expor a obra e vai trabalha-la de uma forma completamente diferente...

RS - Estamos a falar de 2002?

CO - Sim, na exposi¢ao Diferen¢a e Conflito.

RS - O Pedro Lapa convidou-me e disse-me que ndo havia interesse em remontar tudo. E eu
disse-lhe: “entdo se ndo ha interesse em remontar tudo eu vou fazer outra coisa”. Porque na
altura ainda pensava a instalagdo na integra, ndo com os elementos em separado. Esta ima-
gem [RS aponta para uma imagem num recorte de jornal] foi veiculada em 1994, durante a
exposi¢ao. Alids, isto € um artigo do Alexandre Pomar no Expresso, e foi a partir desta ima-
gem que criei a matriz para — limpando tudo isto aqui™’ — definir a imagem na parede, recor-

rendo a um retroprojector.

CO - Que ¢ 0 mesmo processo que tinha utilizado nas telas?

757 Elementos arquitectonicos em redor da obra e que apareciam na imagem publicada.
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RS - Sim. Mas este mecanismo de usar uma imagem, que ja foi veiculada a nivel jornalistico,
aconteceu varias vezes durante o meu percurso. E o caso de Las Meninas, que ¢ um quadro

que eu persigo desde sempre...

CO - Na sua tese de doutoramento refere que mantém dossiers de imagens que vai recolhen-

do ao longo do tempo e com os quais trabalha varias vezes... Las Meninas ¢ uma delas?
RS - Sim.

CO - E destas imagens de 4 Ceia algumas ja estavam nesse dossier? Ou foi criado um dos-

sier especifico?

RS - Na altura estava ainda no inicio, ainda ndo tinha dossiers especificos... Mas sim, ja ha-

via algumas imagens compiladas.

Quanto a tematica da Ceia ndo significa que ndo a va recuperar de futuro, mas sempre nou-
tros moldes. Nao me interessa fazer ilustragdo e muito menos criar relagdes directas com uma
obra tao iconica quanto a Ultima Ceia de Leonardo. Mas porque nao, ja que criei varios dis-

positivos, recriar novas solucdes futuras?

CO - Usou uma imagem de uma obra sua para fazer aquilo que considera ser uma variacao

da obra ou ja € outra obra?
RS - E outra obra.
CO - Mas esta tudo na mesma ficha matriz...

RS - Sim e curiosamente eu cheguei a fazer também — porque isto aqui ¢ mural, € pintado na
parede — com esta matriz, outros quadros, que serdo sempre outras obras. E nunca os confun-

do, nem nunca os vejo como sucedaneos uns dos outros.

CO - Entdo nao se pode afirmar que a apresentacdao de 2002 ¢ uma variagao da de 1994?
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RS - O pensamento em relacdo ao referente variou ao longo do tempo. Ao referente, ndo a
coisa em si. Dai que a forma como remontei 4 Ceia em 2010, apés um convite da arquitecta
Helena Barranha, ¢ completamente diferente da montagem inicial, porque ja € outra coisa, ja
estamos perante outra realidade. E dai também a pertinéncia de ser noutro espago que nao o

de 1994.
CO - E outra coisa?

RS - Ou seja, ndo é uma questao de site-specificity, o que € que isto significa? Significa que
eu soé teria construido esta obra para aquele lugar e depois nunca mais a poderia apresentar a
nao ser naquele lugar. Nao. Eu digo ¢ que os mesmos elementos podem ser re-interpretados e
reordenados em funcdo de outros contextos. Se isso acontece, automaticamente, mesmo que

lhe d€ o mesmo nome, ja € outra coisa.

Esse ¢ um dos motivos pelos quais a nova apresentagdo, em 2010, corresponde a uma outra
ideia. S6 para lhe dar um exemplo, o mural ja ndo foi pintado, mas executado em papel auto-
colante (contratou-se uma empresa para o fazer) e o modo mais poético com que as caixas de
luz e as chapas de aluminio estavam dispostas em 1994, criando uma espécie de percurso
narrativo, destruiu-se. Se na primeira exposicdo havia trés Ceias, aqui deparamo-nos com
apenas duas, colocadas naquele fosso inicial quando se entra no segundo piso do Museu. Até
do ponto de vista da espacialidade e perimetro ocupados sdo muito idénticas. E como se esti-

vessem a olhar-se mutuamente.

4

CO - Mas eu ainda ando aqui as voltas com esta sua afirmacdo de que “€¢ outra coisa”. E

mesmo outra coisa?

RS - O que ¢ que diria se visse o “urinol” de Duchamp fora do museu? Diria que ndo é uma
obra de arte. Isto tem precisamente a ver com o fendmeno de contextualizagao e descontextu-
alizacdo. Continuo a dizer que ndo ¢ uma questdo de site-specificity. O que ¢ que isto signifi-

ca? Significa que os mesmos elementos podem ser reinterpretados e reordenados em funcao
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de outros contextos. Se isso acontece, automaticamente, mesmo que lhe dé o mesmo nome, ja

¢ outra coisa. Mas, porventura, tem a ver com um sentido mais pessoal...

CO - Uma das questdes que se poe, do ponto de vista do museu €: esse seu olhar que trans-

forma a obra e a adapta aos novos contextos, daqui a 200 anos nao existira...

RS - Nao existira. SO através de documentos eventualmente.

CO - Como ¢ que vé o futuro? Estas alteracdes vao deixar de existir? Vamos congelar a

obra? Ou nao ¢ algo em que pense?

RS - Nao, ndo penso. Mas hd um outro aspecto que eu referi a arquitecta Helena Barranha:
independentemente de tudo (...) ¢ importante possuirem os documentos e ¢ muito importante
toda a informagdo estar reunida. Se se perde isto, desaparece metade da obra porque ¢ 6bvio

que quando os elementos estdo armazenados nao tém valor nenhum. A obra, nesse caso, € sO

matéria.

(..)

CO - Explique-me melhor esta mudanca de olhar e de montagem da obra entre 1994 ¢ 2010
(agora esquecendo um pouco o momento de 2002). Porqué fazer duas Ceias em vez de trés e

o que € que se manteve de uma para a outra que seja essencial?

RS - O que se mantém ¢ o material, ou seja, o corpo, a dimensao fisica. Do ponto de vista de
sentido... O importante do dispositivo em 2010 ¢ o confronto directo entre duas realidades.
Se tivesse dividido novamente a obra em trés partes, esta sensacdo de uma entidade a olhar
para outra, e vice-versa, ndo era intuida. Interessava-me que o espectador fosse um elemento
que passasse pelo meio da instalacdo e fosse observado. E, de certa forma, que até houvesse
uma sensacao de estranheza e de desconforto, porque estaria a mais naquele confronto tao
explicito entre duas realidades, que sao premissas uma da outra mas que no entanto sao tao

afastadas, ndo s6 em termos temporais mas também do ponto de vista de sentido: o século
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XIX e o século XX. Claro que, como todas as metaforas, a percepgao deste sentido pode ser
mais ou menos evidente. Mas esta minha tentativa de demonstrar metaforas através de dispo-

sitivos visuais passa precisamente por essas tensoes criadas.

Nao havia a necessidade de criar essa tensao bindria em 1994. Porventura uma possivel ten-
sdo criada tinha mais a ver comigo, enquanto autor, e a materializagdo da minha ideia pictori-
ca num espacgo arquitectonico. Como se eu quisesse “agredir” o espaco, impor-me a arquitec-
tura. Sei que em 1994 o arquitecto ndo gostou nada deste meu projecto. Recordo-me da Dra.
Simoneta Luz Afonso, directora do I.P.M., passar por mim e referir que o arquitecto estava
furioso porque “um menino lhe colocou uns objectos nas paredes”. E na altura era mesmo

isso - a tentativa de me impor ao espago.
CO - E esta instalagao de 2010?

RS - E uma forma mais madura de pensar estes elementos. Em 2010 ja estava muito afastado
destes objectos. Pensei que ja ndo tinha nada a ver com isto! Tanto do ponto de vista estilisti-
co quanto do ponto de vista de compreensao conceptual do meu percurso. Mas também nao
teria problemas se me pedissem para pensar uma obra com quase vinte anos. E, talvez, se me
pedissem para repensar esta, daqui a dez ou vinte anos, obrigatoriamente haveria outra solu-
¢do. Porque com as pulsdes, os confrontos, as energias, empregues ao longo dos anos, gera-
se e ganha-se, mas também pode perder-se. Ou seja, a instalagdo ja ndo poderia ter a mesma

energia € o mesmo sentido anterior.

CO - Entdo, no fundo, o que me esta a dizer € que estd a “destruir” a obra de 1994, e a criar

uma coisa que reflecte mais o seu trabalho actual...
RS - Nao estou a destruir!

CO - Ou esta a dar-lhe outra... Destruir ¢ uma palavra muito forte...
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RS - Destruir ¢ uma palavra muito forte. Nao ¢ destruir. Do ponto de vista de linguagem es-
tou a fazer re-interpretagdes constantes dos mesmos elementos. Digamos que eu tenho muitas
letras e com essas mesmas letras escrevo sempre textos diferentes. Isso ¢ uma das particula-
ridades que me agrada na minha obra que estd em acervo no Museu do Chiado. E interessa-
me a ideia que de futuro, se tiver de re-equacionar novamente a colocagdo desses elementos,

a solugdo expositiva podera ser outra.
CO - E ja pensou no futuro longinquo?
RS - Em relagdo a esta situa¢ao?

CO - Sim.

RS - Nao. Nao de todo. Uma das coisas boas, depois de ter visto as componentes quase vinte
anos depois, € que resistem bem ao tempo. Isso agrada-me. Ter a sensacao de que o tempo
nao passou. Isso € Optimo. Outra coisa também positiva (mas isto agora € uma mera curiosi-
dade caricata) foi o facto de finalmente (espero que nao os tenham perdido outra vez!) se
terem recuperado os parafusos originais para as chapas de aluminio. Foi um quebra-cabecas

para os tentar encontrar. E uma coisa minima, mas era importante encontra-los...

CO - Ja agora aproveito para lhe pedir que me explique mais pormenorizadamente o que €
que constitui a obra materialmente. Se me esta a dizer que os parafusos sdo importantes, en-

tdo que caracteristicas devem ter?

RS - Na altura ninguém lhes deu importancia. Isto sdo chapas de aluminio anodizado grava-

das.
CO - Que mandou fazer?
RS - Eu ja tinha feito exposi¢des em que eu proprio pintava sobre metal. [RS aponta para um

exemplar de chapa que ainda possui] Por exemplo, isto ¢ uma chapa normal pintada por mim.
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CO - Que tratamento tem na superficie?

RS - Spray, como se fosse verniz. Isto € muito inicial, daquela fase em que so fazia logoti-
pos, e tentava arranjar modos de alterar o meu pensamento pictorico. Basicamente explorava
como ¢ que a pintura se pode manifestar hoje em dia perante meios diversos, exteriores a
tradicdo. Vinte anos depois ja me € obsoleto pensar em aluminio anodizado e em chapas acri-
licas, mas na altura acreditava que o material era minimamente inusitado, e deu bons resulta-
dos. Em 1994, pensei em por outras pessoas a executarem trabalho concebido por mim. A
nivel de autoria sempre fui muito ortodoxo. Faco questdo de estar presente em todos os mo-
mentos do processo e executar tudo. Nao significa que ndo tenha experimentado, pontual-
mente, nomeadamente nesta altura, a execu¢ao da minha obra por outros individuos. Ha uma
particularidade que fiz questdo que acontecesse que ¢ o facto de, como nao fui eu a concreti-

za-las, todas as chapas possuirem a assinatura da casa gravadora.

CO - Mas explique-me melhor, materialmente, em que € que consistem as placas?

RS - Basicamente faco uma mascara em autocolante. Recorto-a manualmente, e depois, com
spray de esmalte sintético ou acrilico, fago varias passagens, como se fosse uma espécie de
pintura de carro. Retiro o autocolante, e depois passo uma pelicula de verniz que estabiliza a

imagem.

CO - Mas naquele caso ¢ diferente?

RS - Naquele caso construi os desenhos a partir de variagdes logotipicas de obras do moder-

nismo portugués e, no caso das caixas de luz, mandei fazer as caixas.

CO - E que tipo de tinta usa?

RS - Spray de retoque de carro. Na altura fiz com esmalte sintético e depois comecei a utili-

zar uma tinta profissional acrilica.

CO - Portanto naqueles foi esmalte sintético?
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RS - Nao, creio que na altura j& era com acrilico. A diferenca também nao € assim tanta...
CO - E que podem ter envelhecimentos diferentes, por isso € que estou a perguntar.

RS - Mas creio que na altura ja era com tinta profissional. Acho que foi das primeiras ve-

Zes...
CO - E era o processo que me descreveu naquele? Portanto o autocolante e depois o spray?

RS - Exactamente. Foi o caso nas caixas de luz. No caso das chapas de aluminio, fiz os dese-
nhos a escala, e levei-os a casa gravadora, e eles gravaram tudo em chapas de aluminio. Hou-
ve gravagdo e passagem de tinta no interior. Nao estavam habituados e ficaram algo perple-
X0S com este projecto, porque as casas de gravadores tém tendéncia para fazer estas coisas
em pequena escala. Com uma extensdo tdo grande, se ficar mal feito, tem tendéncia para
quebrar a tinta com as oscilagdes de temperatura. Eles ficaram incrédulos... Mas 14 esta, re-

sistiu e esta impecavel, como se fosse o primeiro dia.
CO - Como funciona o processo de gravacao?

RS - Faz-se uma incisdo e uma espécie de sulco a base de raspagem no proprio metal, com a

ajuda de pantdgrafos, e depois esse sulco recebe tinta.
CO - Portanto s6 com a raspagem nao fica negro?

RS - Nao, depois tem de ser pintado. Ha aqui um, cuja referéncia € o k4 Quadrado Azul do

Eduardo Viana, que em vez de ser a negro ¢ a azul cobalto.
CO - Optou por esse processo de gravagdo e depois pintura por algum motivo em particular?

RS - Se eu nasc¢o e vivo na tradi¢do da pintura queria que fosse uma espécie de alternativa ao

acto pictorico tradicional.
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CO - Mas porque ndo s pintar, por exemplo?

RS - Por dois motivos, porque queria experimentar a questao do sulco (nunca tinha experi-
mentado, gostava que isso acontecesse € nao possuia tecnologia para o fazer), e porque, nao

podia descura-lo, o tempo escasseava.

CO - E o que me estava a dizer em relacao aos parafusos?

RS - Estes parafusos tive de procura-los anos depois, porque alguém se esqueceu de os guar-

dar. Para mim estes parafusos sdo elementos constituintes da obra.

CO - E foram escolhidos com que critérios?

RS - Com o critério de serem os que melhor se adaptavam a este tipo de chapas e aqueles que

ndo interferiam tanto com a composi¢ao.

CO - Redondos?

RS - Nao s3o redondos, em esquema correspondem a um tronco conico abatido. Posso fazer

um esquema de como sdo os parafusos. Sao uma coisa minima...

Figura 65: Esquema dos parafusos a partir do esbogo desenhado por Rui Serra no
decorrer da entrevista.
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CO - Lembra-se mais ou menos do didmetro do parafuso?

RS - Sim, um centimetro e meio, no maximo... E isto ndo ¢ tdo facil de encontrar quanto se

possa pensar.

CO - E levaram algum tratamento em termos de cor?

RS - Nao, sdo de aluminio anodizado também. Como fazia questdo que fossem os mesmos,
em 2010 tive que andar na Baixa de Lisboa a procura de gravadores que conhecessem este
tipo especifico de parafuso. La encontrei uma pessoa que se lembrava deles e consegui fi-

nalmente adquiri-los, na mesma loja onde os adquirira 16 anos antes.

(..)

CO - Nas caixas de luz sao utilizadas luzes fluorescentes?

RS - Sim, sdo luzes fluorescentes.

CO - E tém alguma tonalidade especial?

RS - Ndo, ¢ um branco normal.

CO - Ja que estamos a falar da materialidade da obra, em relacdo a parte da pintura “mais

tradicional”, que tintas usou?

RS - Tintas acrilicas.

CO - Sobre tela?
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RS - Sim, eu uso sempre acrilico. Na altura, ja ndo me lembro bem qual era a marca, utilizei
eventualmente Lukas ou Liquitex. Nao ¢ o mais importante, mas eu gosto que as pinturas
perdurem no tempo e que se mantenham com boa qualidade técnica a nivel de superficie. S6
de ha uns anos para ca ¢ que tenho a pratica de as envernizar, o que significa que nesta época
ndo as envernizava. Acontece que, por mais branco que eu tenha pintado no fundo, e por
mais negro que eu tenha pintado nas formas, com o decorrer do tempo houve brancos que
comegaram a sujar-se, houve negros que comecaram a ficar menos homogéneos... E ¢ im-
possivel ir 14, a ndo ser que se queira repintar tudo. Também naquele periodo havia uma mai-
or variedade de negros e de brancos... O que acontece ¢ que com a erradicagdo do chumbo
das tintas, o leque de pretos e de brancos ficou reduzido. Hoje em dia ja ndo posso afirmar ao

certo qual era o branco ou o negro utilizado, e se calhar ja nem existem no mercado.

(...)
CO - Como prepara as suas telas? compra-as ja preparadas ou prepara-as de raiz?

RS - Compro rolos de tela ja preparada. S6 que ¢ uma tela preparada industrialmente com
apenas trés ou quatro camadas minimas de gesso acrilico. A essas trés ou quatro, depois de
esticar a tela, acrescento mais sete ou oito camadas de gesso, para que a superficie fique com
uma base solida. Se, porventura, o fundo for branco nao pode ficar sé o gesso acrilico, nesse
caso ainda pinto com branco titdnio por cima. E sempre uma questdo de layers de intensida-

de.
CO - Naquele caso a parte negra pintou a mao com pincel?

RS - Sim. Vou-lhe mostrar um quadro que tenho aqui. [RS exemplifica com um quadro do
seu acervo] Isto € tudo pintado a mao. Ha pessoas que pensam erradamente que estamos pe-
rante uma serigrafia. Mas para ficar tdo perfeito tenho que pintar a mesma imagem cinco

vezes na superficie da tela.

CO - Em 1994 as telas tinham um brilho deste género?
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RS - Nao, porque os quadros actuais ja tém verniz. Eu na altura ndo usava verniz.

CO - Entdo seria mais mate?

RS - Sim, completamente mate. Dai também verem-se mais as marcas de gordura e as suji-
dades. Porque quando temos verniz todo esse tipo de coisas tende a ndo ser tdo perceptivel.

Hoje em dia até costumo utilizar mais um verniz brilhante.

(..)

CO - Porque optou, da ultima vez, por papel autocolante para a construgdo da imagem de

fundo da ceia, em vez de pintar directamente na parede?

RS - Coloquei essa hipotese a arquitecta Helena Barranha e ndo sé nao havia tempo, como

também nao havia plafond para ser eu a fazé-lo.

CO - Teria preferido pintar directamente?

RS - Nao propriamente. Depois até me agradou a ideia de uma solu¢do muito mais rapida.

CO - E isso ¢ temporario, certo?

RS - Sim, o autocolante depois foi retirado.

CO - E foi para o lixo?

RS - Sim. E também isso me agradou. Ou seja, agradou-me o facto de ter pintado um mural
em 1994 num local do Museu. Agradou-me o facto de ter pintado em 2002, noutro local, uma
reproducdo da imagem que tinha sido veiculada sobre a primeira montagem. E agradou-me o

facto de em 2010 nao ter pintado de todo.

CO - Mas estava a dizer-me que estes esquemas sao essenciais. ..
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RS - Estes esquemas [RS apresenta um plano do mural] sdo fundamentais. Porque imagine
que isto de futuro vai ser executado novamente. Se ndo existirem em acervo estes planos - até
deixei um em papel milimétrico para se perceber a escala - alguém, um dia mais tarde, vai ter
um trabalho insano para perceber as proporgdes das imagens e as escalas, € sera quase im-
possivel redesenhar os elementos do mural. Se isto se perder ou se isto se estragar, um dia
mais tarde, coisas tdo simples quanto esta indicacdo - “espessura da linha 5,8 cm” -, seriam
dificeis de calcular. Como ¢ que alguém, para recuperar esta peca, saberia definir esta medi-
da? Poderiam ser 5,9 cm ou 5,7 cm, ndo se percebe. Ou estes angulos... Obedeceram a uma
logica especifica. Tudo se perderia sem os planos. Ou ainda, por exemplo, como sei que o
espago a ocupar ¢ muito grande fiz um ligeiro erro perspéctico, ndo perceptivel pelo especta-
dor do ponto de vista do seu afastamento em relagdo a instalacdo. Isso perde-se. Nao ¢ a fo-

tografia que vai conseguir gerir essa informacao.

CO - Ultimas questdes: em termos da distribui¢io dos elementos, nestas alteragdes que tem
vindo a fazer, como ¢ que fariamos daqui a 200 anos? Optavamos, por exemplo, pela primei-

ra versao? Pela segunda?

RS - Sinceramente ndo fago a minima ideia. Se me coloca a questdo dessa maneira eu nao

sei. Nessa altura nao estarei vivo, portanto, nao sei!

Curiosamente, houve uma ligeira alteragcdo desta vez com as caixas de luz [RS apresenta uma
fotografia das caixas de luz em 2010]. Arranjei uma loégica de colocagdo vertical, contraria a
apresentada em 1994. Cada caixa ¢ quadrada, mas eu sei que na primeira apresentacao algu-
mas delas estavam dispostas horizontalmente, ou seja, a calha de ilumina¢do (porque ¢ um
sistema de iluminagdo em série) estava colocada num eixo horizontal. Em 2010 tive que in-
verter a gravidade do mecanismo dentro da caixa. Teve de ser invertido em fun¢ao da electri-

ficagdo vertical.
CO - Quantas luzes estdo 14 dentro?

RS - Duas.
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CO - E aqui estdo duas mas na vertical?

RS - Sim.

CO - Isto faz um bocadinho de sombra? Ou ¢ da fotografia? A olho nt lembra-se se se nota-

va a sombra entre as duas lampadas?

RS - Nao me recordo se se notava. O que sei € que todas as lampadas ficaram verticais, para

acompanhar a verticalidade da calha.

CO - Mas lembra-se se se notavam as duas luzes? Ou dava uma sensa¢ao de uniformidade?

RS - Davam uma sensacdo de uniformidade porque todas eram verticais, nenhuma estava

horizontal e acompanhavam a distribuicao das calhas entre as caixas.

CO - Mas se eu olhasse para ali ndo distinguia que estava mais iluminado aqui dos lados?

RS - Se olhasse com mais atengao sim.

CO - Mas isso ¢ uma coisa que lhe “passa um bocadinho ao lado™?

RS - Nao, ndo me passa ao lado. No momento ndo me passou ao lado, porque uma das caixas
estava a ser montada com as luzes horizontais, no meio das outras com a logica vertical e eu

lembro-me de referir: “nem pensar, nao ha ilogicas, € tudo dentro da mesma logica”.

CO - Desde que dentro da mesma logica, é-lhe indiferente que seja vertical ou horizontal?

RS - O problema ¢ que imagine que agora vamos montar as caixas de luz ndo na vertical mas
sim na horizontal, porque isso ¢ uma hipotese plausivel. Esta questdo das calhas verticais ndo

funcionaria. Teria de alterar, uma vez mais, a solucao técnica da electrificacdo. Esta a ver?
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CO - Mais ou menos. E que para o artista ha coisas que sdo dbvias que para uma pessoa que

esta de fora ndo sdo.

RS - Para todos os efeitos esta calha vertical tem que passar despercebida. E passou desper-

cebida porque precisamente estava integrada num todo horizontal.
CO - E depois isto tinha ligagcdo ao chao?

RS - Junto ao chdo colocou-se uma calha horizontal que acompanhava todo o lancil até a
caixa de derivacdo. Por isso ¢ que, estando a vista, se tornou a forma mais expedita de ndo se

notar a sua presenca.
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Entrevista a Marta de Menezes por Cristina Oliveira
12 de Margo de 2013

Faculdade de Ciéncias Sociais e Humanas, Lisboa

Cristina Oliveira - Marta, como ¢ que se passa de uma Licenciatura em Belas Artes, na es-
pecialidade de Pintura, pela Faculdade de Belas Artes da Universidade de Lisboa, para a ex-
periéncia num laboratorio de ciéncias naturais, mais precisamente no Institute of Evolutiona-

ry and Ecological Sciences, na Universidade de Leiden, na Holanda?

Marta de Menezes - Passa-se com a maior das naturalidades. Nao sei... Quando eu efecti-
vamente fiz esse salto, ndo me pareceu ser um salto particularmente grande. Olhando para
tras, imagino que nao seja exactamente o mais normal (mas também na Faculdade de Belas
Artes quem ¢ que quer ser normal?). Passa-se porque, naquela altura, eu ndo estava exacta-
mente satisfeita com o curso de pintura e andava a procura de temas que me motivassem um
bocadinho mais em termos de investigacdo e que me entusiasmassem de alguma forma. E
como namorava com um aluno de doutoramento em Biologia passei a ter acesso a um mundo
que era completamente diferente da Faculdade de Belas Artes, passei a ter acesso ao Instituto
Gulbenkian de Ciéncia, onde ele estava a fazer o seu doutoramento e foi um deslumbramento
fantastico! O contacto que eu tinha com a ciéncia era um contacto de liceu, de laboratorio do
século passado, que havia no colégio, em que nos faziamos aquelas experiéncias muito basi-
cas curriculares e, de repente, vou almocar com o meu namorado e os colegas dele e estou
num laboratorio de ponta com bancadas limpinhas e brancas ou de vidro, com frascos com
tampas azuis e essas coisas... A primeira fase do meu deslumbramento foi mesmo visual, foi
completamente visual. A primeira parte dos trabalhos que eu fiz na Faculdade de Belas Artes
em Pintura foram muito a pensar visualmente nas maquinas dos cientistas € nos aparatos que

eles tinham e no quotidiano que viviam, que para mim era todo novo. A partir dai foi s6 um
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passinho pequenino para tentar perceber o que eles estavam a dizer, para além de me mostra-
rem aquelas coisas. E, por isso, quando eu efectivamente comecei a ler artigos cientificos,
automaticamente comecei a pensar neles de uma forma visual e em termos de criagdo de pro-

jectos. Fiz a pergunta e fui fazer um trabalho 1.

CO - Como referiste numa publicag@o, essa primeira residéncia surge a partir de um artigo
que leste na Nature que te despertou o interesse pelo trabalho que estava a ser feito naquele

laboratorio...?
MM - Exactamente.

CO - Também referiste noutra ocasido que a oportunidade para desenvolver esta residéncia

foi criada por ti, no fundo... foi auto-proposto...?

MM - Sim, completamente. Nem sequer sabia a quem pedir, ou o que pedir. Nem sequer
apoio institucional, nem apoio financeiro, ndo me ocorreu naquela altura do curso estar a
pedir esse tipo de coisas. Acho que, hoje em dia, toda a gente que estd num curso de pintura
pensa nesse assunto, mas naquela altura ndo era nada usual uma pessoa pedir dinheiro a Gul-
benkian... Eu tenho ideia que pedi dinheiro a Gulbenkian mas ndo tenho a certeza, confesso
que ja ndo me lembro... Também os custos ndo eram extraordindrios: era alugar um quarto
numa residéncia de estudantes da Universidade durante dois ou trés meses, comer durante
essa altura, comprar uma bicicleta por 1500 escudos e andar de bicicleta todos os dias para o
laboratorio e o laboratorio ndo me cobrou efectivamente nada. Nessa altura ndo lhes passava
pela cabeca que os consumiveis que eu estava a utilizar pudessem ser contabilizados e cobra-
dos. Na verdade, eu ndo estava a gastar muito material consumivel, estava a tratar das borbo-

letas.
CO - Entdo acabaste por ndo ter apoio de nenhuma institui¢ao?
MM - Nao, para esse projecto nao tive. Foi mesmo “apoio parental”.

CO - E o laboratério ja tinha acolhido algum outro artista ou foi também uma estreia para

eles?
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MM - Também foi uma estreia para eles. Era uma coisa rara naquela altura haver artistas a

trabalhar dentro de laboratdrios em projectos artisticos. Imagino que os houvesse...

Era uma altura em que ainda havia, para um departamento, um fotdgrafo de servigo, que ser-
via todos os laboratdrios. Ainda trabalhei com ele e ele ainda me tirou uma data de fotografi-
as as borboletas. Tinha daquelas maquinas fotograficas com uns tripés fantasticos e umas
lentes fabulosas que conseguiam uma ampliagdo e umas macros muito boas das asas das bor-

boletas. Nesse aspecto foi bom. Desde essa altura ja nao ha nada disso nos laboratorios...

CO - Entao pode dizer-se que este teu primeiro interesse € contacto com a ciéncia veio mes-
mo pela ciéncia e ndo, por exemplo, por outros artistas que estivessem a trabalhar com cién-

cia...?
MM - Eu nao fazia ideia...

CO - Mas mais tarde acabaste por perceber que também havia outros artistas com o mesmo

tipo de interesse?
MM - Sim.

CO - Quanto te referes a este pojecto, mencionas diversas vezes a relacdo entre o natural e o
artificial e o questionamento dessa relagdo como sendo um dos seus principais objectivos...

Dai o ponto de interrogacao no titulo?

MM - Dai o ponto de interrogagdo no titulo. Exactamente. E a “major clue” (risos). Porque
isso foi efectivamente aquilo que me interessou. Nao de inicio, porque no inicio eu era muito
ingénua e muito novinha e ainda nao tinha pensado em termos de projecto artistico. Comegou
como um exercicio de curso e ndo como um projecto artistico a sério e, portanto, comegou
por ser um deslumbre da técnica, um deslumbre do potencial. Esse potencial fez-me depois
colocar exactamente essa questao, e isso foi também um pouco aquilo que me encantou. Por-
que ¢ que eu gostei tanto desta técnica? Porque me permitia fazer uma data de coisas mas
com uma subtileza muito grande e isso automaticamente levava-me a esta pergunta: que cri-

térios € que eu estou a utilizar para chamar objectos/coisas e também animais de naturais ou
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de ndo naturais? E achei que era uma incongruéncia interessante. Ainda hoje ainda nao sei
dizer se as borboletas sdo naturais ou ndo sdo naturais, porque uma pessoa ndo pensa, auto-

maticamente, que um organismo vivo nao seja natural...

CO - Sim, ¢ verdade... E o que ¢ que faz com que deixe de ser natural... ndo ¢? Até que ponto

teria de ser alterado para deixar de ser natural...?

MM - Exactamente... Sobretudo se ¢ uma modificagao tao subtil. Nesta altura ainda nao ha-
via a banalidade de se fazer organismos com GFP ou com outros FP’s, com outras fluores-
céncias, e, por isso, alterar um animal ndo era automaticamente torna-lo artificial. Hoje em
dia, uma pessoa que pensa numa bactéria fluorescente, artificialmente criada num laborato-
rio, j& comega a objectiva-la como uma coisa um bocadinho fora da natureza. E isso ainda ¢é
uma questdo que me preocupa bastante, esta divisdo entre objectos e seres vivos. (...) E uma

problematica sobre a qual me parece que ainda temos de muito que pensar.

CO - Sim... Principalmente tendo em conta que se intervém cada vez mais nos seres vivos,

essa questdo torna-se cada vez mais pertinente... ou entdo deixa de fazer sentido! Nao?

MM - Eu acho que faz sentido... que nos precisamos de nomear as coisas de alguma maneira
para as diferenciar, ndo vamos categorizar tudo de natural, ndo funciona. Nao deixa de ser
natural por ser manipulado pelo Homem, mas também ndo passa a ser tudo natural, apesar de
ter sido manipulado pelo homem. E eu acho que - embora os critérios actualmente estejam
obsoletos - ¢ importante haver efectivamente um gradiente... talvez ndo haja duas caixas mas

haja um gradiente de caixas...

CO - Isso faz-me lembrar a questdo de na India estarem oficialmente definidos (desde 2009)
trés géneros sexuais: feminino, masculino e outros (onde se incluem, por exemplo, pessoas
intersexuais/ hermafroditas e transexuais). Sera que poderiamos pensar num terceiro estado

que ndo seria nem natural, nem artificial, seria uma outra coisa?

MM - Nao sei... Isso acho que teria de ser um linguista a fazer. Eu claramente nao sei... ha
muitas palavras aqui a brincar nesta tombola: o artificial, o ndo-natural, o natural... € ndo da

para troca-las arbitrariamente e substituir umas pelas outras. Nesse aspecto interessa-me mais
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perceber o que € que quer dizer ar-ti-fi-cial - de um artificio - e porque € que nds assumimos
que um artificial ¢ um ndo-natural. Mas isso também ja ¢ uma tese de doutoramento! Em

filosofia, ou em sociologia ou em linguistica! (risos)
CO - ou de varios! Talvez tenha de ser pensada em conjunto.

MM - E verdade..! Mas um gradiente ndo é necessariamente arranjar outras coisas pelo meio.
E engragado que fales nesse terceiro sexo. E uma coisa que eu tenho ideia de que ja tinha
ouvido falar mas nunca me tinha debrucado sobre isso. O facto de o sexo ser dual ¢ uma coi-
sa muito humana, e muito de mamiferos, porque muitos animais ou ndo t€ém, ou sao herma-

froditas, ou tém cinco, quatro ou sete! Ha uns que tém sete!
CO - A serio? O que sao?

MM - Chamam-se tetraemenas termofilias e tém sete géneros, sete mating types. Tenho um
projecto sobre isso, exactamente porque decidi fazer um projecto sobre sexo e usar este orga-
nismo para o fazer porque também me pos uma data de questdes... Cada organismo ¢ geneti-
camente diferente dos outros mating types e ndo pode cruzar com o proprio, s6 pode cruzar

com um dos outros seis...
CO - Bem, mas ja tem muitas opgdes! (risos)
MM - Sim, tem muitas opgoes...! E € unicelular.

CO - Bem... mas voltando as borboletas. O que ¢ que procuras, em termos de alteragdo vi-

sual, quando intervéns nas asas das borboletas?

MM - Eu ndo espero grande coisa em termos de alteragao visual. A tnica coisa que eu quero
que acontega ¢ que sejam marcadamente assimetricas. Ou seja, ndo foi nunca um objectivo
do projecto criar formas reconheciveis no padrdo das asas das borboletas, nem mesmo no
inicio, antes de comegar a fazé-lo. Uma das coisas que as pessoas me perguntavam era: “mas
tu estds a tentar tornar as borboletas mais bonitas?” e eu “Desculpa?! Isso ndo faz sentido
nenhum!”. Porque nao faz mesmo sentido nenhum. Esta questdo do gosto ndo tem nada a ver

com o assunto, a questdo ¢ mesmo a da pergunta do que ¢ que ¢ natural e do que ¢
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nao-natural ou artificial e de que forma é que eu podia tornar isso muito visivel a uma pessoa
que ndo saiba que eu fiz alguma coisa a borboleta. E a maneira que eu achei mais ¢bvia foi
torna-las assimétricas. Eu faco quase sempre os mesmos tipos de padrdes, mas ndo € por gos-
tar da maneira como ficam no padrdo da asa, tem mais a ver com o facto de o impacto visual

conseguir ser maior.

CO - Podes explicar um bocadinho melhor quais sdo esses padrdes e quais sdo as técnicas

que utilizas para os conseguir?

MM - As borboletas mais usadas por mim sdo as Bicyclus anynana que sdo aquelas casta-
nhas que t€ém sempre nas asas um ocelo pequenino em cima... A parte da asa que eu modifico

¢ sempre a frente e a parte de cima.

CO - Ou seja a parte que se vé quando a borboleta tem a asas abertas e quando fecham ndo se

ve...?

MM - Quando fecham nao se vé.

CO - Mas elas tém os ocelos dos dois lados, nao é?

MM - Sim, tém os ocelos dos dois lados, mas tu ndo consegues...
CO - Nao se tranfere de um lado ao outro...

MM - Exactamente.

Estas asas na borboleta normal - na borboleta wild type como se diz - tém sempre dois oce-
los: um mais pequenino que tem um centro branco, uma anel preto gordinho e depois um
anel douradinho fininho e um ocelo um bocadinho maior em baixo. Na zona desses ocelos ¢
a Unica zona em que tu consegues manipular a asa da borboleta desta forma, com uma agulha
muito fininha de maneira a que consigas ser o mais exacto possivel. Se a agulha for muito

grande faz um buraco na asa e nao consegues rigorosamente nada do padrdo em si.

A regra que me deram no primeiro dia foi: se tu fizeres dentro do raio de ac¢do daquelas cé-

lulas centrais (que sdo as células do pontinho branco) se fizeres a perfuracao e entrares dentro
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da area de acgdo dessas células, alteras o ocelo em si, podes apagar uma parte, podes apagar
todo. Se saires fora desse raio de ac¢do, mas ainda dentro da zona sensivel a manipulagao,
fazes o oposto, ou seja, consegues criar um ocelo mas sem as células brancas. E eu, sabendo
isto, experimentei uma data de coisas. A maravilha de se trabalhar num laboratorio de borbo-
letas ¢ que sdo centenas de borboletas por dia que tu estas ali a trabalhar, portanto pude expe-

rimentar aquilo que queria.

A grande diferenca daquilo que eu estava a fazer para aquilo que os cientistas estavam a fazer
¢ que os cientistas fazem s6 uma perfuracdo em cada asa e nao mais. Eu fazia quatro, cinco,
seis, sete, aquelas que me apetecia e via depois o resultado. Depois, de acordo com esses re-
sultados, fui decidindo quais eram os que eu achava que visualmente as pessoas conseguiri-
am ver melhor. Por isso tenho uma espécie de uma cébula em que, mesmo que nao seja eu a

fazer as manipulagdes, hé sete ou oito opcdes que sdo sempre requeridas.
CO - O MEIAC tem essa cabula?

MM - Tem.

CO - A residéncia/ o projecto decorreu de 1999 a 2000 e, como explicaste noutra ocasido, foi
exposto pela primeira vez na biblioteca da universidade e em seguida na Ars Electronica. Em

que altura do projecto comegaste a pensar no modo de expor a peca?

MM - Em 1999, em Outubro, acabei o curso ¢ em Outubro entrei na Universidade de Ox-
ford, a fazer mestrado com o Martin Kemp. Portanto estive esse ano todo com aulas na Uni-
versidade de Oxford e a certa altura, acho que foi algures entre Dezembro e Fevereiro, ndo

sei bem, o Joe Davis foi falar ao departamento onde o meu marido estava.
CO - Esse departamento era em Oxford?

MM - Sim. Em Oxford podes aceder a qualquer aula que esteja a ser dada dentro da univer-
sidade, desde que sejas membro da universidade. E o meu marido estava a trabalhar num
departamento de investigacdo em biologia e informou-me de que ia um artista fazer uma pa-

lestra ao departamento dele. Claro que tive de ir ver. E foi a primeira vez que tive conheci-

325



Anexos

mento de um artista que trabalhava (ja desde 1986) em laboratorios de investigagdo cientifica
hardcore a fazer pegas com organismos vivos. E eu - portuguesa timidazinha - ia saindo da
sala depois da palestra e ia-me embora. E claro que o meu marido nio fica por ai, desce 14
abaixo e vai falar com o Joe e diz “Olha a minha mulher faz borboletas no laboratério ndo sei
o que”. O Joe primeiro nao percebeu nada do que ele estava para ali a dizer (porque é que
este senhor estava a falar da mulher dele que faz borboletas ndo sei onde) mas disse para ir-
mos tomar um café com ele. Eu 14 fui tomar um café com o Joe e explicar-lhe aquilo que

fazia.

O Joe, um bocadinho como eu, também ndo sabia que havia outras pessoas a fazer trabalhos
dentro de laboratorios de investigacao cientifica - laboratorios contemporaneos de ciéncia - e
ficou muito entusiasmado por eu estar a fazer aquilo. Fui numa altura em que também tinham
acabado de chegar a Harvard - ele estava no MIT em Boston ou em Cambridge nos Estados
Unidos - os Tissue Culture and Art, vindos da Australia, que iam fazer uma residéncia num
laboratério em Harvard, durante um ano. Portanto, foi naquela altura que nds nos cruzamos
todos e descobrimos que tinhamos este interesse em comum de sermos nds proprios a fazer o
trabalho dentro do laboratdrio, par-a-par com os cientistas € ndo comissariar nada aos cientis-
tas. Apesar dos projectos serem completamente diferentes, um trabalhar com bactérias € com
DNA [Joe Davis], os outros trabalharem com tissue culture [tissue culture and art] e eu traba-
lhar com as borboletas. E isso, de facto, fez com que o Joe ficasse muito entusiasmado com o

trabalho.

Ele levou algumas imagens minhas e ficAmos em contacto e, cerca de um més depois, o Joe
recebeu um convite para expdr no Ars Electronica e quando ele (ele era assim um bocadinho
e ainda continua a ser) recebe um convite para expor num determinado sitio, tem uma capa-
cidade absolutamente fantastica que é: “mas vocés tém de ver o trabalho destas pessoas e po-

",

los a expor comigo!”. Que foi o que aconteceu quando o convidaram para expor no Ars Elec-
tronica desse ano. Era o ano a seguir ao que a Ars Electronica tinha dedicado as life sciences.
Portanto, s6 no ano a seguir a dedicarem uma edicao as life sciences € que descobriram artis-

tas a trabalhar dentro de laboratérios de investigacdo cientifica. O Uinico artista que foi expos-

326



Anexos

to na edigdo das life sciences foi o Eduardo Kac, que ndo trabalhava dentro do laboratorio, e

por isso decidiram dedicar uma parte da exposicao do Next Sex a arte e biologia.

E haviam trés estufas na sala de exposigdes, cada um de nds tinha direito a uma estufa. Eu fui
muito spoiled nessa altura, porque nunca tinha feito uma exposi¢do a sério e nunca tinha pen-
sado em expor o projecto das borboletas e, de repente, ddo-me uma mini-sala de 10x5 m e
disseram-me: “tens uma sala de 10x5 m que € completamente transparente, o que precisas de
ter 1a dentro?”. E eu tive de comecar a pensar no que ¢ que as borboletas precisavam e no que
queria que fosse visivel para o publico, dentro de uma montra de 5x10m, fechada... Primeiro
gostava que as pessoas tivessem acesso as borboletas e que as vissem. Eu sabia que era dificil
ver as borboletas, por isso queria por imagens destas a passar num slide show. Quis por um
video a explicar o que laboratdrio estava a investigar e queria que as pessoas entrassem no
espaco, portanto tivemos de estar a desenhar portas de entrada e de saida, para que as borbo-

letas ndo fugissem e teve que haver sempre um babysitter para a minha peca...

CO - Eu trouxe umas imagens dessa exposi¢cdo e gostava que me dissesses o que estamos a

Ver.

Figura 66: Ars Electronica 2000. ©Marta de Menezes, cortesia da artista.

MM - [acerca da Figura 66] Uma das coisas que eu pedi foi mesas para ter as borboletas, as
pupas e as lagartas e essas coisas todas... Queria que as pessoas pegassem nas lagartas e nas
pupas e nas borboletas. Devo dizer que foi um erro. Passou muita gente pelo Ars Electronica

— e, como ¢ obvio, uma pessoa vai para um laboratorio e aprende a mexer nas borboletas -
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mas com muita gente (criangas, velhos, adultos) como no caso desta exposi¢ao, muitas das
minhas borboletas morreram e eu nunca mais deixei as pessoas mexerem nas pupas. Mas

aprende-se...

Estas borboletas tém esta facilidade que ¢: quando estdo dentro do casulo a transformar-se
sao verdinhas, depois quando comeca a chegar o fim do ciclo, ao fim dos oito dias, elas co-
mecam a ficar castanhinhas e, de repente, a capsula separa-se, comega a ficar um bocadinho
separada da parte de dentro e elas depois saem assim, como se vé na fotografia, com as asas
moles e andam uma data de tempo até encontrar um sitio para se pendurar para endurecer as

asas.

pupas "novas" - ainda de coloracdo verde

borboleta acabada de
sair do estado de pupa
ainda com as asas
moles.

pupas a aproximar-se da fase de transformagao
em borboletas ja de coloragao castanha

Figura 67: Figura 66 com as indicagGes dadas por Marta acerca da imagem

CO - Ficam penduradas de cabeca para baixo?

MM - Nao, ficam penduradas de cabeca para cima, as asas € que ficam para baixo até endu-
recerem e leva cerca de duas ou trés horas até ficarem com as asas riginhas. Estas aqui
[Bicyclus anynana] conseguem fazer isso, mesmo caidas no chdo. A maior parte das outras
borboletas nao, tém de estar penduradas. No caso das outras borboletas que eu usei aqui - as

Heliconius melpomene - depois de as manipular, tenho de as re-pendurar, ou seja, tenho de
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reutilizar a seda que elas usam para se prender as folhas e pendura-las. Normalmente pendu-

ro-as em palitos.

borboleta

lagartas

Figura 69: Figura 68 com as indicagdes dadas por Marta de Menezes acerca das imagens

MM - [Acerca da Figura 68] Isso sdo as bananinhas. Estds a ver? Esta aqui tinha acabado de
nascer, ainda andava com as asas todas moles e ja estava a querer comer. E isto sdo lagartas!

Estas porcarias sdo lagartas que me invadiram completamente a sala.
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Figura 70: Ars Electronica 2000. ©Marta de Menezes, cortesia da artista.

MM - [Acerca da Figura 70] Estas a ver? Estas aqui precisam de estar penduradas para que,
quando saiem, fiquem assim. Porque elas ndo tém capacidade de ir pendurar-se noutro sitio.

Ficam assim até as asas endurecerem e conseguirem voar.
CO - E isto aqui o que é?

MM - E uma caixa de cartdo. Era uma caixa de uma maquineta qualquer para outro dos artis-

tas acho eu.
CO - E isto também estava visivel?

MM - Sim, estava visivel, estavam ai todas penduradinhas.
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Figura 71: Ars Electronica 2000. © Marta de Menezes, cortesia da artista.

CO - [Acerca da Figura 71] mas estavam no interior da caixa?
MM - Nio, estavam no exterior.
CO - E entdo isto o que ¢?

MM - Isso era a tampa que eu pus assim e fiz uma espécie de telhado.

largarta

pupa

Figura 72: (a esquerda) Ars Electronica 2000. © Marta de Menezes, cortesia da artista.

Figura 73: (a direita) a mesma imagem com as indicagdes de Marta de Menezes
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MM - [Acerca da Figura 72] Isto ¢ o milho e as lagartas estdo a comer o milho - esta aqui
uma. Esta aqui uma pupa pendurada. Elas também se penduram mas se cairem nao lhes causa

problema nenhum.
CO - Normalmente transformam-se penduradas?

MM - Estas aqui [Bicylus anyana] ndo, estas caiem muito facilmente, tanto que produzem
muito pouca seda. As outras [Heliconius melpomene] produzem uma quantidade de seda res-
peitavel. Quando as tiro para as manipular, tenho de ter o cuidado de manter a seda e a cola

que eu uso para depois recuperar aquilo ¢ a minima possivel...
CO - E que tipo de cola ¢?

MM - Tem de ser uma cola tipo cola branca, cola de madeira, a cola mais organica que exis-

ta.

milho

nectar para as
borboletas
Heliconius

bananas

pupas na fase final
de crescimento
pupas na fase
inicial de
crescimento

Figura 74: (a esquerda) Ars Electronica 2000. ©Marta de Menezes, cortesia
da artista.

Figura 75: (a direita) a mesma imagem com as indicagées de Marta de Me-
nezes

MM - [Acerca da Figura 74] Aqui tens o que viste na outra imagem, estas pupas ja estao
quase a sair [as castanhas] estas aqui [as verdes] ainda estdo a desenvolver-se, isto era o mi-

lho que elas comem, ali as bananas sdo para as borboletas, e aquilo [caixinhas] € porque as
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outras borboletas, as Heliconius melpomene, nao comem banana, comem um nectar falso que
eu faco com agucar, agua e proteinas da comida de beija-flor que se vende nos Estados Uni-
dos. O beija-flor come nectar e ha comida artificial para beija-flor que estas borboletas ado-

ram.
CO - Na natureza o que ¢ que comem?

MM - Comem o nectar das flores também. Por isso eu faco umas flores falsas com uns fras-

quinhos 14 enfiados com nectar e elas vao la.

Figura 76: Ars Electronica 2000. © Marta de Menezes, cortesia da artista.

MM - [Acerca da Figura 76] A estufa tinha esta porta [porta de fora], as pessoas entravam

para aqui, depois fechavam esta porta e depois tinham autorizacdo para entrar para a estufa.
CO - E durante esta exposicao também havia alguém a intervir nas borboletas?

MM - Era eu. Esta exposi¢ao foi uma semana, oito dias, portanto eu estive la o tempo todo.
Eles contrataram um babysitter para a minha peca porque eu nao conseguia estar das oito da

manha as oito da noite, ou as vezes até a onze da noite, o tempo inteiro l4.

CO - Nesta exposicao ja havia o microscopio e o televisor para mostrar o processo de inter-

vengao?

MM - Havia microscopio mas ndo havia monitor. Mas havia microscopio e eu usava-o para

fazer as intervencoes...
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CO - O microscopio ¢ fundamental para fazer as intervengoes, certo? Nao € possivel fazé-las

a olho nu..?

MM - E fundamental. Mas, como te disse, a exposicao durou sé uma semana, eu fazia por
uma questdo de fazer, porque eu ja tinha feito as alteracdes todas antes, para ter as borboletas

alteradas durante a exposigao.

CO - Voltando um bocadinho mais atras, aquela primeira exposi¢do na biblioteca, existe al-

guma relacdo entre essa primeira exposicao e a da Ars Electronica?

MM - Nao, aquilo foi efectivamente o laboratorio que achou o projecto interessante e que era
uma pena eu ir-me embora sem mostrar ao publico o que tinha estado a fazer. E entdo contac-
taram a biblioteca para por 14 as borboletas, ndo teve ligagdo nenhuma com a outra exposi-

¢ao.

CO - Noutra ocasido referiste que muitas pessoas que viram essa primeira exposicao na bi-
blioteca ndo acreditaram que tinhas intervido nas borboletas vivas, algumas pensaram mesmo
que as tinhas pintado ja depois de mortas. Isso influenciou-te quando pensaste no modo de

expor na Ars Electronica nomeadamente na ideia de apresentar as borboletas vivas?

MM - A partir dai foi claro que tinha de ser borboletas vivas. Mesmo falando com o chefe do
laboratdrio, o Paul Brakefield, assim que acabou a exposi¢ao na biblioteca, uma das coisas
que eu lhe perguntei foi como ¢ que eu podia fazer de forma a apresentar as borboletas vivas.
E estivemos a tentar perceber em termos de pequena escala, grande escala, como € que se
poderia fazer uma espécie de butterfly house, mais ou menos portatil, onde as borboletas pu-
dessem ser expostas vivas sempre. Hoje em dia seria facil, naquela altura ainda implicava ir
ao IKEA comprar redes mosquiteiro e outras coisas do género e fazer um bocadinho de cons-
trucao DIY [do it yourself]. Hoje em dia j& se vendem borboletarios de tamanho de mesa ou

de tamanho grande.
CO - Mas nao ¢ o que tu usas, pois nao?

MM - Eu uso um borboletario que fui mesmo eu que desenhei.
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CO - Quais os aspectos que te pareceram fundamentais ao contemplar a exposi¢ao do projec-
to? Ou seja, na comunicagdo com o publico, quais os elementos principais que achaste que

direccionariam o publico para a reflexdo que te interessava?

MM - Uma das coisas que eu queria muito que fosse visivel eram as alteracdes, por isso ¢
que quis que as imagens também 14 estivessem, porque sabia que as borboletas ndo iam cola-
borar da melhor forma. A razdo para as borboletas estarem 14 vivas, tinha a ver com a experi-
éncia que eu tinha tido das borboletas montadas, que ndo tinha resultado. Porque um bocadi-
nho da mensagem ou da questdo das borboletas serem naturais ou artificiais perdia-se se as
pessoas as vissem mortas. Depois do organismo ja estar morto ¢ sempre um objecto, passa
sempre a ser um objecto, ja ndo € tdo importante a questdo de ser natural ou ndo natural. Por
1sso era mesmo importante que as borboletas estivessem vivas. Por outro lado, eu queria mui-
to que as pessoas, ndo sO percebessem que as borboletas estavam vivas, mas também experi-
mentassem o que ¢ estar com borboletas vivas que nao sao borboletas autdctones, ou seja,
que entrassem mesmo dentro do espago, que sentissem o calor, a himidade, o cheiro e a por-
caria que as borboletas fazem (que as borboletas fazem uma porcaria danada!). Porque eu
achava que isso era chamar a realidade e forcar as pessoas a enfrentar, efectivamente, a ques-
tao. Se as borboletas ndo estivessem ali vivas a mensagem nao passava... porque ficava tao
escondida no desenho - as pessoas acabariam por tentar ver a peca nos desenhos das asas e

nas alteracdes das asas e nao no facto das borboletas estarem alteradas.

CO - A obra foi exposta nove vezes, entre 2000 e 2007. Como foi feito o processo de prepa-
ragdo para as exposigoes, particularmente no que diz respeito as borboletas, tendo em conta

que, depois de 2000, ja ndo estavas em residéncia no laboratdrio do Professor Brakefield?

MM - E uma espécie de um kit (risos). Hoje em dia, depende do que tu queres, as vezes sai
mais barato... Por exemplo, eu considerei fazer a pega para exposi¢do agora no Emergéncias
2012, depois desisti porque ser comissaria e ter que montar uma pe¢a dessa maneira, na
mesma exposi¢cdo, achei que ndo ia resultar e felizmente que eu achei que ndo ia resultar,

porque nao teria tido tempo nenhum para dedicar a minha peca.
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Sai mais barato refazer a estufa do que transporta-la de Badajoz, embora a estufa do MEIAC
esteja pronta a ser transportada para onde se queira, e foi desenhada exactamente dessa forma
- para ser montada e desmontada - acaba por sair mais caro o transporte do que fazer outra.
Porque hoje em dia faz-se... plasticos e madeira e esta a andar e ndo custa nada e ¢ mais bara-

to.

Em termos de organismos vivos houve varias opg¢des: houve quem comprasse plantas num
viveiro e pusesse dentro do espaco, houve quem alugasse plantas num viveiro, houve quem
contactasse logo o borboletario para onde as borboletas iam e pedisse emprestado as plantas
que estavam no borboletario e depois as plantas iam juntamente com as borboletas para den-
tro do borboletario outra vez. E aquilo que for mais pratico para o sitio onde a peca vai ser
exposta. O microscopio tenho eu em casa um, o MEIAC tem outro, portanto posso leva-lo
comigo ou posso envia-lo... ele ndo € muito grande, ¢ uma lupa, ndo ¢ nada de extraordinario,

vai em bagagem de mao se for caso disso.

A Unica coisa que, até agora, nao pode deixar de acontecer foi eu ir a Holanda buscar as bor-

boletas. Elas podem ser enviadas... eles enviam lagartas para todo o mundo...
CO - Mas de onde?

MM - Do laboratério.

CO - Nao ha outra maneira de as obter?

MM - Nio, elas sdo africanas! (risos) Podes ir a Africa busca-las!

CO - Podiam vender-se...?

MM - Nao estas borboletas ndo tém valor comercial.

CO - E se eu quisesse borboletas, por exemplo? Tinha de ter um projecto que o justificasse,
nao? Como ¢ que o laboratdrio (bem, ja deve ter sido a imenso tempo, se calhar nao sabes)

conseguiu ter autorizagao para trazer as borboletas?

MM - Eu?
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CO - Nio.
MM - Eles?
CO - O laboratorio.

MM - Ah isso... Olha ainda agora estava a falar com a minha amiga Antonia Monteiro, com
quem eu vou fazer outro trabalho sobre borboletas (foi ela que me ajudou mais nesse primei-
ro trabalho das borboletas) e este novo projecto implica uma borboleta com a qual ela nunca
trabalhou. Ela disse-me logo: “eu ndo tenho essas borboletas aqui no laboratorio, temos de
ver quais sdo as condi¢des em que elas vivem bem, mas tens que ir a Africa buscar borbole-
tas gravidas”, e eu “Desculpa?!”, “Sim, isso sai um bocadinho caro mas tens de ir avido até
Africa, até ao sitio de onde elas sdo autoctones e andar pelo campo a apanha-las” (risos). Eu
pensei: “deve ser fabuloso, deve ser fantéstico!”... Mas ¢ uma coisa que os alunos de biologia
e os laboratdrios habitualmente fazem, com regularidade. Mesmo ela vai com regularidade a

Africa e 8 América do Sul apanhar espécimes novos e ver como é que eles funcionam.
CO - E nio existem restricdes em relagcdo a isso?

MM - Existem, mas ha uma lista de espécies de borboleta que podes apanhar.

CO - Mas se calhar em quantidades pequenas...

MM - Claro. Mas também nao deve ser facil conseguir apanhar muitas de cada. Bem, mas se

apanhares uma resmazinha de ovos, apanhas logo uma data de lagartas ali.
CO - E a partir dai ja se pode fazer criacao...

MM - Eles ja tém os papéis todos necessarios para poder transportar esses organismos pela

fronteira e essas coisas assim...

CO - Fizeste algumas referéncias a como seria agora que a peca ja estd no MEIAC... Quando

foi adquirida?

MM - Em 2006.
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CO - Entdo entre 2000 e 2006, como foi feito?

MM - E o pdf que estd no meu website, se ainda ndo estd, devia estar e vai estar em breve. E

um pdf que tem as medidas da estufa, as especificagdes da estufa...
CO - Por acaso acho que nao esta...deixa ca ver.
[Cristina Oliveira consulta o site]

MM - Nao. Ainda ndo estd nenhum pdf. Mas eu para cada projecto tenho um documento
com installation requirements, que pode ser sempre adaptado ao espago e que € s6 um ponto
de partida. Idealmente, a peca € exposta desta forma, s6 que tem de responder ao que eles

tém e podem fazer. Cada vez que eu exponho ¢ sempre uma espécie de negociacao.

CO - Ja vamos falar com mais pormenor acerca dos aspectos mais praticos da coisa. Gostava
de fazer ainda mais algumas perguntas em relacdo a preparacdo das exposi¢des. Quando a

obra ¢ exposta em que fase da vida estdo as borboletas?

MM - Depende... Eu normalmente quero sempre que esteja uma de cada fase, mas também ¢
discutido com as pessoas que comissariam a exposi¢des. Ha pessoas a quem interessa mais
que o publico sinta que € uma pega que tem de ser vista e revista. Nessas situagdes eu chego
um bocadinho mais cedo (mas ndo preciso de chegar oito dias antes) e comeco a fazer as ma-
nipulacdes para ja comecarem a haver borboletas com a manipulacdo para ai no terceiro ou
quarto dia. Mas as pessoas que vao a inauguragao depois tém de ir ver as borboletas manipu-
ladas. Muita gente joga exactamente exactamente com isso, com o facto de ser uma questao
um bocadinho performatica da pega - e performatica ndo sé da parte do artista que esté a fa-
zer as manipulacdes, mas também do publico que tem que vir e re-vir e voltar e ver varias
fases do processo. As vezes a exposi¢ido dura pouco, por exemplo, a exposi¢do do Ars Elec-
tronica durava oito dias, portanto ndo dava para fazer esse jogo. Aquilo ¢ tipicamente um
festival ao qual vai gente do mundo inteiro ver o que esta a ser feito, e tem trezentas mil pe-

¢as para ver numa semana, nao pode ver e rever nenhuma peca.

CO - E nesses casos normalmente as borboletas estdo nos trés estados?
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MM - Estao nos trés. Existem, desde o primeiro dia, borboletas ja manipuladas.

CO - Noutra ocosido explicaste que ha um intervalo temporal curto para intervir nas asas das

borboletas, quantas horas sao?

MM - S3o mais ou menos seis horas, portanto entre as 12 e as 18 horas depois de elas se
tranformarem em pupa. E jogar com o facto de elas comecarem a transformar-se em pupa no
escuro, assim que as luzes se apagam, e, normalmente, ¢ nas quatro horas a seguir ao crepus-
culo. Imagina que as luzes se apagam a meia-noite, da meia-noite até as 4h da manha elas
estdo a transformar-se em casulo e, depois, a partir do meio-dia seguinte, até determinada
hora, eu consigo manipula-las. Na verdade ndo se costumam apagar as luzes a meia-noite,
costumo pedir para apagar as 20h, porque assim, entre 0 meio-dia ¢ a uma hora, eu tenho a

maior probabilidade de estar a manipular borboletas que efectivamente vao ser alteradas.

CO - Pois, o que eu te ia perguntar ¢ se ndo haviam umas que escapavam, mas assim sempre

ha uma forma de controlar mais ou menos...

MM - Ha sempre umas que se escapam, mas 90% das borboletas que eu estou a manipular

vao sofrer alteracdes.

CO - Quanto tempo demora a preparagao da obra, tendo em conta a manipulagdo das borbo-

letas?

MM - Depende daquilo que tu queres. Para eu comecar a trabalhar a estufa tem de estar mon-
tada, o humidificador e o ar condicionado tém de estar presentes. Basicamente € isso que eu
preciso. Preciso daquilo climatizado para poder por as borboletas 14 dentro. Ja sofreram um
bocadinho. No MEIAC tiveram de ficar na casa de banho do museu, acho que dois dias, com
um humificador dentro da casa de banho (porque com um clima seco elas morrem) e eu nao
podia fazer nada na casa de banho, s6 podia tomar conta delas e ver se estavam felizes e con-
tentes. Ja passei muitas vezes, muitos dias, sem poder fazer nada, em que eu olhava para eles
e dizia “se vocés tivessem isto feito como eu vos disse, ndo estava aqui a olhar para as pare-
des, e vocés a pagarem-me um quarto de hotel, enquanto eu estou a espera que vocés fagam

aquilo que deviam ter feito antes de eu chegar”. Noutra altura as borboletas ficaram na cozi-
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nha de um comissario, dentro de um aquario para conseguirem manter melhor a humidade.

Estavam dentro do aquario com uma daquelas lampadas de aquecimento...

Isso € sempre muito complicado. Porque eu num quarto de hotel ndo posso té-las comigo e
depois sdo outras pessoas a tomar conta das borboletas, que nao sabem ver se elas estdo bem.
E estas questdes sao muito complicadas, porque acham sempre que as coisas vao estar todas
como deve ser, ¢ depois ha sempre atrasos nas construgdes das pegas. E raramente ¢ s6 uma
peca para ser feita, portanto todos os artistas andam ao desbarato a dizer que os técnicos tém

de estar com eles e tém de estar com o vizinho...

CO - Mas idealmente estaria tudo construido e pronto a receber as borboletas quando tu che-

gasses...?
MM - Exactamente.

CO - E elas chegariam em diversas fases da vida... Portanto o tempo de preparagdo ¢ basi-

camente o tempo de preparar a estufa e o ambiente, certo?
MM - Sim.

CO - Ja tinhamos falado nos componentes nao-vivos da obra... ¢ 0 MEIAC deu-me este es-

quema, ndo sei se era mais ou menos isto que tu tinhas no pdf (Figura 77)...?
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Area de
recursos

@ @ Computador @
com wehsite

Figura 77: Esquema da obra. ©MEIAC, cortesia do museu.

MM - E mais ou menos isso que eu tenho no pdf.

CO - Queria pedir-te que explicasses com mais pormenor o que estamos a ver neste esque-

ma.

MM - Entdo... O “mais 0 mais” ¢ a estufa. E isto € a estufa que o MEIAC me construiu. Em
vez de ser como a do Ars Electronica esta estufa tem uma porta dupla para entrar e uma porta
dupla para sair. Portanto as pessoas vém por aqui [ver Figura 78, A] e ficam sobretudo neste
corredor [ver Figura 78, B]. Porque aqui ¢ a minha zona de trabalho [ver Figura 78, C]. Tem

a ver com eu ter aprendido no Ars Electronica que as pessoas nao se ddo muito bem a pegar
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nas pupas e nas lagartas. Por isso esta zona € a zona resguardada para pupas e lagartas a qual

eu ¢ que tenho acesso, para salvaguardar que as borboletas saiam saudéaveis dos seus casulos.

Isto acaba por ndo ser exactamente neste sistema, normalmente estas plantas [ver Figura 78
11, D] acabam por ficar mais perto desta cadeira, porque as sacanas das lagartas e das pupas

e das borboletas t€ém uma tendéncia muito grande a pousar no chao.

Figura 78: Esquema da obra [©OMEIAC, cortesia do museu] ao qual foram
acrescentadas as letras A,B, C, D (ver indicagGes no texto).

Uma das coisas que eu tenho sempre de dizer as pessoas quando vao entrando ¢ para olharem
para o chdo para ndo as pisarem. Depois hd as pessoas que vao de camisola vermelha ou
amarela e as borboletas decidem ir todas para cima delas. E sempre uma experiéncia interes-
sante nesse aspecto, porque as borboletas ndo sdo nada timidas e isso as vezes assusta um
bocadinho as pessoas. Para além de que eu ndo consigo resistir e, quando as pessoas mostram
interesse por isso, eu deixo-as sentar na cadeira, ver as borboletas ao microscopio, pegar nas
pupas e assim... Mas como ¢ um ritmo bastante mais lento do que no Ars Electronica, nunca

mais tive problemas.

CO - E aqui na area de recursos, o que € que esta em cima das mesas?
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MM - Idealmente eu acho que as pessoas tém de ter acesso a informagao que quiserem sobre
a peca por isso normalmente pego para ter assim uma zona... mas isso ja muitas exposigoes
deste género também tém assim uma zona onde se 1€ os artigos publicados pelo artista sobre
a peca ou alguma publicacdo que tenha sido feita sobre a peca. Eu normalmente também po-
nho os artigos do laboratorio e aquilo que esta a ser feito, as vezes ponho uma biblia das bor-
boletas, que € um livro que foi escrito para ai ha sessenta anos, mas que te da tudo aquilo que
tu precisas de saber sobre asas, padroes e padrdes de padrdes, ou seja, a estrutura da asa e
tudo aquilo que ¢ preciso saber em termos de borboletas, as familias das borboletas e essas

coisas todas, para as pessoas poderem escolher aquilo que lhes interessa saber.
CO - O esquema refere também uma ligacdo a um website...

MM - Isso ¢ poque o MEIAC tinha um website ligado a exposi¢ao onde se podia fazer con-

sulta dos trabalhos. A pe¢a em si ndo prevé uma ligagcdo desse tipo.

CO - Nas fotografias que eu vi, houve algumas variagdes nalguns elementos, por exemplo o
monitor que foi usado no MEIAC ¢ diferente daquele que aparece nas imagens da obra na
Galerija Kapelica, na Eslovenia, em 2005. Tens algumas restrigdes quanto ao monitor e as

suas caracteristicas?
MM - Desde que funcione, ndo tenho restrigoes.

CO - Mas o monitor que ¢ usado no MEIAC tem um ar muito especifico... muito quadradi-

nho...

MM - O MEIAC tem uma grande variedade de electronica que eles tém 14 guardada... Se
fosse hoje em dia ndo era num monitor, era num MAC ou coisa assim. Porque eles tém um
expolio de aparelhos electronicos muito grande e basicamente tu podes escolher o estilo que

quiseres.
CO - Mas na altura foste tu que escolheste?

MM - Naio, era o que havia disponivel.
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CO - Entao para ti ¢ indiferente?

MM - E bastante indiferente, ¢ s6 a imagem que 14 vai aparecer que me interessa - que € a

imagem do microscopio.

CO - Tu hé pouco referiste também uma projeccao que mostra as fotografias das borboletas,

isso aparece também no MEIAC?

MM - Nao, no MEIAC aparece no monitor quando eu ndo estou a intervir nas borboletas.
Quando eu estou a fazer operagdes, o que esta ligado ao monitor é o microscopio, quando eu

ndo estou, estd um leitor de DVD que vai mostrando o slide-show das imagens.

CO - Que sao as borboletas com as asas de uma forma em que seja visivel a alteracao, certo?
MM - Sim.

CO - E, como ja vimos, a estrutura da tenda tem variado, certo?

MM - Sim.

CO - No MEIAC, para além do esquema que j& vimos deram-me uma lista dos varios ele-
mentos da obra onde se incluiam um aquecedor e um humidificador, mas ndo dizia quais as
condi¢cdes ambientais que aqueles aparelhos deveriam criar. Mas noutra ocasido em que te
ouvi falar sobre a peca referiste que as condi¢cdes ambientais criadas deverao ser de 27°C e
entre 85% e 90% de humidade relativa. Isto corresponde a um clima tropical na estagdo hu-

mida, certo?
MM - Sim.
CO - De Africa?

MM - Estas sdo africanas sdo. Da regido tropical. Elas comem tudo o que € relva e sao vulga-
res, nao sao uma borboleta rara nem dificil de encontrar. Tudo o que seja regido tropical com
duas estacdes deve ter Bicyclus anynana. As Heliconius melpomene sao da América do Sul,

do Brasil, da Amazonia também, deve ser ali até¢ ao Equador para ai...
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CO - Mas dao-se as duas em climas semelhantes?

MM - Dao-se em climas semelhantes. Em termos de himidade e temperaturas sdo os mes-

mos requisitos.

CO - Em 2006 o MEIAC adquire os direitos de exposi¢ao da Nature?. Eu ndo percebi se isto

aconteceu antes ou depois do Arco 06.

MM - Aconteceu antes. A exposi¢do imediatamente anterior a Arco 06 foi a META.morfosis
no MEIAC, comissariada pelo Antonio Cerveira Pinto. Nessa exposi¢do o MEIAC adquiriu
as pegas todas que foram para a exposicdo, acho eu. Todas as pegas que estavam na exposi-
cao foram adquiridas pelo MEIAC para fazer a sua colec¢do de arte contemporanea contem-
pordnea. Foi um projecto muito interessante... adquiriram projectos arquitectonicos e tudo,

adquiriram montes de coisas, € o Nature? foi adquirido nessa altura.
CO - E depois foi o MEIAC que comissariou a ida a Arco 06?

MM - Depois foi essa peca que eles quiseram levar para Madrid.
CO - Foi a tua primeira obra a ser adquirida por um museu?

MM - Foi.

CO - Como ¢ que encaraste esta possibilidade? Houve alguma coisa que te tivesse preocupa-

do?

MM - Houve uma data de coisas que me preocuparam. Primeiro eu ndo queria ficar eterna-

mente agarrada a pega. Nessa altura ja a peca tinha sido exposta algumas vezes...
CO - Ja sabias o trabalho que dava!

MM - J4 sabia o trabalho que era e ndo queria passar a minha vida a ter de passar um més ou
uma semana € meia, ou duas semanas, ou trés semanas no sitio onde a pega fosse exposta.
Confesso que no inicio pensei “Nao vou conseguir vender esta pega, ndo da para vender esta

peca! A tnica coisa que eles podem adquirir sdo as borboletas depois de mortas e essas coi-
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sas assim... Mas estive a pensar muito seriamente como ¢ que isso se poderia fazer e quem
me ajudou muito a pensar no assunto acabou por ser a minha irma. A minha irma ¢ de musica
classica, ¢ professora de guitarra e profissional de musica classica, digamos assim. E foi ela
que, em conversa comigo, me lembrou e fez pensar na questao da pauta. Na pauta! Foi essa a
solug¢do que eu decidi tomar e eu acho que ¢ efectivamente a mais interessante em termos da
venda de uma peca desta natureza. E pensar nas pegas numa pauta de autor. E foi isso que o
MEIAC efectivamente adquiriu, uma pauta de autor, que pode ser refeita e re-instalada por
eles sempre que quiserem, mesmo quando eu ja ndo existir. Foi um bocadinho complicado,
mas foi muito divertido pensar... E ¢ claro que, como artista plastica, como artista de pintura,
foi um bocadinho complicado para mim nao cair naquela do “mas a pega ¢ minha, como ¢
que pode alguém fazer a minha pega? Depois deixa de ser minha”. Por isso ¢ que foi tdo im-
portante pensar na pauta e na partitura e pensar que nao € por ser a Maria Jodo Pires a tocar
Mozart que vai deixar de ser Mozart, ndo € por ser uma aluna de biologia ou um aluno de
biologia a fazer as alteragdes nas borboletas, quando a peca estiver a ser exposta, que vai
deixar de ser uma pega de Marta de Menezes. E até acho interessante que, apesar de eles po-
derem fazer ou terem de fazer os desenhos que eu fiz, podem inventar outros - estejam a von-
tade...! Até é capaz de ser interessante - ndo tanto nesta pega que eu acho que nao da muito
para ter interpretacdes - mas noutras pecas de arte contemporanea e arte e biologia, pensar e
até criar as pegas que - um bocadinho como na musica - poderao ter outros interpretes duran-
te a sua vida, e que a vida do autor ndo limite o tempo de existencia de uma pega performati-

ca.

CO - Ja que estas a falar da pauta, quais foram os elementos da “pauta” que tu achaste mais

importante deixar definidos?

MM - Os elementos da pauta que eu achei mais importante deixar definidos foram: o contac-
to com o laboratério - o laboratoério em principio ndo vai acabar, e vai ser sempre o fornece-
dor das borboletas; depois todas as especificacdes atmosféricas que as borboletas necessitam
- e eles tém um kit de ferramentas, tém um livrinho com os desenhos das asas das borboletas
e aquilo que se deve fazer a cada uma das asas das borboletas (acho que sao 10 ou 12 dese-

nhos que eu peco para fazerem) e pouco mais. Aquilo que eu te estive a descrever, a lista dos
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aparelhos... a Ginica coisa que eles ndo te deram, pelo que me dé a entender, sdo os desenhos
das asas e ndo te mostraram o kit das ferramentas que tém l4 guardado... t€ém caixas para por

o milho, tém as mesas...

CO - Na altura da aquisi¢ao, que elementos fisicos (ndo naturais) da obra integraram o espo-

lio do museu? Foi a tenda, feita especialmente para a exposi¢ao, as mesas...

MM - Tém o microscopio, tém as ferramentazinhas que ¢ um kit pequenino, sabem que tém
que comprar copos de plastico, que tém de comprar aquelas coisas de papel para fazer os

petit fours, sabes?

CO - Nao.

MM - Sabes aqueles copinhos de papel canelados, onde se mete os bolos pequeninos?
CO - Sim, sim!

MM - Como as borboletas quando saiem do casulo deitam um bocadinho de liquido, se tive-
rem um bocadinho de papel no plastico, o papel absorve o liquido e elas conseguem secar
mais depressa. Em cada copo tens um papelinho desses no fundo e mete-se uma pupa la den-
tro, assim saiem muitissimo bem. Sao instrugdes para este tipo de coisinhas que facilitam e

garantem que as borboletas estdo felizes e contentes e que a peca esta bem exposta.
CO - E depois a zona de recursos sdo eles que arranjam?

MM - Sim, eles tém os artigos publicados, tém essas coisas feitas...

CO - E as cadeiras etc, tens alguns critérios para isso?

MM - Nao, sdo umas quaisquer.

CO - Na altura da aquisicao da obra, foi discutido o processo de manipulagdo das borboletas?

Quem o faria e como?

MM - Foi.
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CO - Essas decisoes ficaram salvaguardadas a nivel do contrato?
MM - Sim.

CO - Achas que qualquer pessoa conseguiria perceber e reproduzir o método para alterar as

borboletas?

MM - Nao. Acho que nao ¢ qualquer pessoa que consegue. Eu pedi que fosse um aluno de
arte ou de biologia e, mesmo assim, tenho medo que ndo consiga, pelo menos nas primeiras
vezes. Como expliquei, na primeira exposi¢do que eu fiz de Nature?, na Ars Electronica,
permiti que as pessoas tocassem nas borboletas mas muitas morreram, porque as pessoas
precisam de uma certa sensibilidade, ou de uma adaptagdo, para ndo darem conta das lagartas
e das pupas. Contrariamente ao que muitos pensam, nao sao as borboletas as mais sensiveis e
frageis mas sim as lagartas e as pupas. Porque aquilo ¢ tudo mole e as pessoas ndo sabem
muito bem a quantidade de forca que podem ou nao fazer para funcionar. Nas instrucdes es-
tdo imagens de umas caminhas de plasticina que se fazem (fazes a mao uma bolinha de plas-
ticina e depois carregas com o dedo e ficas com uma caminha) nas quais deitas a pupa, de
lado. No inicio eu precisava de fazer dois rolinhos de plasticina fininhos para prender a pupa
em cima e em baixo (porque ela mexe-se) e hoje em dia ndo, ponho um dedo em cima e outro
em baixo e ¢ o suficiente para contrariar o movimento. Ja tenho precisdo de mao para fazer
isto. Mas acho que ndo... Eu aprendi num dia, ndo ¢ uma coisa que seja muito complicada,

mas precisas daquele periodo de adaptagao em que estas a ver quanta forca consegues fazer.
CO - E preciso uma certa sensibilidade. ..

MM - Nio ¢é preciso ter um curso de Biologia, nem nada que se pareca... E uma coisa que se
aprende com as maos. Uma crianga de 15 anos conseguiria aprender, uma crianca de 10 anos
provavelmente conseguiria aprender, desde que tenha controlo motor suficiente para perceber
qual a pressdao que deve ou ndo fazer. Provavelmente quem ja teve bichos-da-seda sabe exac-

tamente a pressao que deve fazer... mais facilmente do que um adulto.
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CO - E agora mais por curiosidade. Achas que mais facilmente um aluno de artes teria essa

sensibilidade ou uma pessoa de biologia?

MM - Mais facilmente um aluno de artes. Uma das coisas de que eu me apercebi, logo desde
o inicio, foi que um aluno de artes treina muito a mao a ser comandada pelo cérebro, por cau-
sa do desenho mais do que outra coisa qualquer. E isso dd-nos uma vantagem em relagdo aos
alunos de Biologia, porque esses ndo t€ém esse treino em nenhuma altura, a ndo ser quando
entram num laboratdrio e comecam a trabalhar com pipetas, com agulhas etc. Quando eu
entro num laboratério sei que, se aprender durante um dia um protocolo, seja ele qual for,
quer envolva ou ndo a manipulacdo de animais, sei que consigo fazer aquilo na proxima vez,
enquanto um aluno de biologia as vezes precisa de mais tempo para treinar as maos a faze-

rem aquilo que quer.
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