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A angustia do espectador no espaco
da exposi¢cao. Consideracdes sobre
a mediac¢do cultural da pintura

Laura Castro

Pressupostos e abordagem

O primeiro pressuposto que gostaria de clarificar é o de que a presente comunicagio
surge no decurso das experiéncias recentes de ver pintura em espagos expositivos de
caracter museologico e situa-se no campo do olhar e da reflexao pessoal. A comunicagio
encontra-se enraizada nesta experiéncia individual — em que a fadiga e a angustia tém
lugar — e pouco ancorada na teoria, embora alguns autores que se afiguraram relevantes
tenham sido convocados para caucionar a abordagem feita. Nao obstante, o seu caracter
empirico arrisca-se a laborar sobre alguns lugares comuns. E um risco que corro.

O segundo pressuposto que gostaria de anunciar é o de que o comentario ou a resposta a
pergunta inscrita no titulo do coléquio, as reflexdes dela resultantes e até a argumentagao
em favor da sua pertinéncia ou falta de razoabilidade, serdo aqui equacionados — de
forma breve e superficial —, ndo no quadro da pintura enquanto categoria ou pratica
artistica, mas no contexto da sua apresentagao publica, da sua mediagao, da sua recepgao.
Como resultado da articulagao dos pressupostos anteriores, direi que a pintura sera aqui
entendida no seu valor de uso cultural por considerar que esse uso também coloca pro-
blemas directamente relacionados com a pergunta E a Pintura?
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Enquadramento

Apesar de abordar a pintura do modo enunciado, ndo poderei deixar de passar em revista
alguns dos aspectos que permitem descrever a contemporaneidade desta pratica artistica,
de forma a caracterizar o enquadramento que me levard, mais adiante, a sua relagdo com
o publico, com os visitantes dos museus e dos espagos culturais, com os consumidores.
Daqueles aspectos ¢ de toda a conveniéncia destacar que:

— A pintura permanece num mundo em que a critica se alterou profundamente, absor-
vida em parte pela curadoria de exposi¢des e pelo correspondente poder autoral; em que
a critica deixou de ser argumentativa a favor de uma determinada posi¢io e passou a ser
descritiva, relegando o sentido de compromisso para a curadoria; em que a critica se trans-
formou num jargio académico, de uso interno, como refere Jonathan Harris' em publica-
¢do de 2010, onde acentua a falta de consenso acerca do que ¢, do que faz, do que significa
a pintura, esfumando-se o discurso em possibilidades, desejos, ilusoes, aparéncias... o que
transforma a condi¢ao da pintura numa existéncia sem “casa’, sem “significado’, sem valor”.
[De acordo com o autor, tal como a pintura perdera terreno firme nos anos 60 e 70 diante
das preocupagdes sociais, politicas, feministas, ecoldgicas, entre outras que as praticas ar-
tisticas manifestavam ou procuravam avidamente, também a critica se teria perdido num
discurso ja sem qualquer semelhanga aquele entendimento que o contexto modernista
lhe havia outrora fornecido].

— A pintura permanece num mundo em que a utilizagio de diferentes meios combina-
dos com aqueles tradicionalmente vistos como pictoricos determinou um hibridismo de
praticas, de intengdo, execugdo, aparéncia e efeito muito distintos, como refere o mesmo
Jonathan Harris?, variagdes facultadas pelo video, pela fotografia, pela instalagao, pela per-
formance e pelos meios digitais que levaram a condigio de inter-medium ou p6s-medium.
— A pintura permanece num mundo em que a sua pritica se associa a grandes marcas de
bens de consumo para reconfigurar e transformar os seus logétipos e simbolos, em pro-
postas de merchandise, num didlogo constante entre cultura e negécio, arte e mercado,
arte e comunicagdo empresarial.

Se todas as contaminagdes, cruzamentos e expansdes da pintura se verificam, direi que tal pano
de fundo néo altera, substancialmente, o rumo do actual texto. Se a pintura abandonou o dis-
curso da autonomia, dos valores intrinsecos, da légica interna ou se preferiu relacionar o debate
em torno da sua defini¢dao como meio especifico ao debate sobre a sua esfera de influéncia como
campo e pratica alargada’, tal situagio nao pde em causa o problema principal que aqui abordo.
Porque a pintura pertence ao museu e porque nenhuma transformagao, por mais radical,
a pode resgatar deste ambiente, o topico de reflexdo que me interessa nio fica fragilizado
diante da caracterizagdo simplista que atrés se procurou. Este topico de reflexdo refere-se
ao formato institucional — expositivo e museolégico — em que se apresenta a pintura,
consciente de que ela vive nessa esfera de divulgagio que lhe é inerente. Pintura e contex-
to de apresentagao como entidades indissociaveis.
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Com Jean Marc Poinsot diria:

A obra, os seus modos de apresentagio, os discursos que a acompanham nio so reali-
dades separadas que podemos apreender através de investigagdes parciais [...] Cada um
admite implicitamente os lagos funcionais que os unem, uma vez que recorremos, sistema-
ticamente, aos discursos autorizados, as convengdes de apresentagio para garantir o acesso
ao significado e ao efeito das obras.*

Enquanto diversas praticas culturais tém conhecido uma desintermediagao gradual, gra-
cas a proliferacdo de canais de difusdo online que relacionam directamente produtor e
consumidor (lembre-se o caso da misica), a pintura repousa nos modelos de intermedia-
¢40 nos quais se tem verificado uma densificagao.

Como afirma Jonathan Harris:

O mundo da arte contemporanea conhece um motor de produgao global, polifénico, plu-
ralista, em ebuligio, de grande capacidade: a bienalisagao aconteceun, uma espécie de fusio
mega-cultural cuspindo e dividindo novas formas e formagdes, novos financiamentos e
agéncias de apoio, novos intermedidrios e tipos profissionais, novos modelos de celebrida-
de artistica, encerrados na globalizagéo capitalista e 4 sombra da politica cultural estatal,
engolindo os dissidentes, os descontentes e tudo o resto, oferecendo-lhes espago e lugar
para criagao e relacionamento, compromisso e raiva, esclarecimento e desdém, dentro de
uma nova politica econémica da arte contemporéanea.®

£ no niicleo deste frenesim institucional que se encontra a pintura.

A experiéncia da pintura

Dizer que a pintura pertence ao museu, que a sua morada é o museu e que a sua condigao
¢ museoldgica equivale a dizer que sdo escassas as oportunidades de dar a ver a pintura
fora do museu; que as convengdes do museu sdo inerentes ao nosso olhar e ao nosso
entendimento da pintura; que ha um contrato implicito no modo como a pintura usa o
museu e no modo como o museu usa a pintura.

Dizer que a pintura pertence a0 museu equivale a dizer que af se reconhece o seu espago de
protecgdo e refugio, mas também o seu espago de redugdo e até o seu espago de cativeiro.
Afastarei, desde j4, asser¢des que podem resultar deste posicionamento: nao estd em cau-
sa a ideia tdo propagada de que s3o o museu e o contexto expositivo que garantem a
condigao artistica aos objectos que no seu interior se mostram; nio estd aqui em causa
a ideia de que a pintura precisa do museu para se afirmar enquanto arte®; nio é uma
ontologia da pintura como derivagao da sua presenga museolégica que me interessa,
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mas sim as condigdes e as circunstancias em que a pintura se mostra ao publico e respec-
tivas implicagdes.

A experiéncia da pintura num grande museu foi sendo construida como mediagio cul-
tural no século XX e aprofundada neste século XXI. Alguns dos tragos desta caminha-
da conduziram a operagées expositivas e processos museolégicos destinados a publicos
massificados; conduziram aos sentidos de monumentalidade, frieza, grandiosidade, apa-
rato e aos correspondentes maneirismos de organizagio espacial e disposigdo estrutural;
conduziram a um conjunto de exigéncias ao publico, desde a sua preparagio, ao sentido
de propésito e a adequagao comportamental requeridos.

Se outras praticas artisticas tém conseguido escapar a pressao do museu, a pintura difi-
cilmente o consegue. Pensemos nas diferentes modalidades de arte piblica, na escultura
no espago publico e na relagio casual que o piiblico com ela estabelece; na sua presenca
quotidiana, na maior naturalidade de abordagem e na maior liberdade de movimentos
implicados nesse confronto didrio. Pensemos nos usos da arte piiblica e nos contributos
para a criagdo de espago urbano e de paisagem; na alteragio do envolvimento onde de-
corre a ac¢do humana, na humanizagio dos lugares, na leitura critica e na problematiza-
¢ao social que certas préticas suscitam e como a pintura est4 arredada desta facilidade de
implantagdo nos territdrios comuns do quotidiano.

A pintura requer uma atmosfera encenada, um lugar préprio. Encontra-se, portanto, re-
fém dos circuitos de divulgagao dos grandes museus onde as politicas consumistas e co-
merciais se impdem como parte das industrias culturais, refém da cultura da banalizagio.
Retomo de uma publicagdo anterior:

A pintura ndo é do mundo da rua, do ar livre, da cidade. A pintura nio se encontra fa-
cilmente ou de modo fortuito. A arquitectura e a escultura publica sim, sio da cidade,
pertencem-lhe, tal como tudo o que se converte em patrimonio.

A experiéncia da pintura requer um espago resguardado, um abrigo interior, uma pro-
teccdo arquitectonica e, nesse particular, ndo é comparavel 4 experiéncia da escultura que
ocorre na cidade e no movimentado espago urbano, a requerer orientagio na malha viaria,
pontos de sinalizagdo e marcagdes no territério. Frequentar os refigios da pintura nio ¢
comparavel aos percursos em redor de um objecto, as subidas aos pontos altos para fruir
de um panorama, ao calcorrear insistente para descobrir esta ou aquela escultura, este ou
aquele edificio, este ou aquele elemento urbano significativo.

A pintura estd nos museus, nas galerias, nas colec¢des institucionais, nos espacos delimita-
dos e confinados, devidamente assinalada e identificada. Para ver pintura é preciso entrar
nos museus, preparar-se para um ritual de consumo cultural perfeitamente estruturado,
dotado de habitos préprios — comprar entrada, passar pela recepgio e pela loja, ver, mes-
mo que apressadamente, os produtos turisticos, passar pelos funciondrios, desviar-se dos
visitantes e chegar a obra, ndo sem antes ter penetrado na légica que governa a exposigio
e os seus dispositivos. Pode fazer-se uma escolha dentro da escolha jé feita pelo comissario

174




LAURA CASTRO A ANGUSTIA DO ESPECTADOR NO ESPAGO DA EXPOSICAO. CONSIDERAGOES SOBRE
A MEDIAGAO CULTURAL DA PINTURA

da exposicdo ou pelo conservador de museu. Parte desta experiéncia é penosa e o que
dela permanece seré activado num tempo posterior em que a meméria serd um instrumento
importante. [...] A pintura estd sempre ao abrigo da atmosfera incerta da rua, dos imponde-
réveis do ar livre, dos imprevistos de uma massa humana em transito. A pintura nio se com-
padece com a rapidez de uma passagem. Exige tempo e o tempo exige um espago apropriado.

[No entanto, também o museu se converteu num lugar de passagem e, portanto, nem ele
seria jd um garante para a pintura. ]

O que pode defender a pintura nestes tempos de sociabilidades dominantes? Sendo uma
experiéncia individual e néo colectiva, uma experiéncia intimista e nio social, uma expe-
riéncia de interior e nao de exterior, uma experiéncia mais intelectual e menos vivencial,
uma experiéncia mais mediata e menos imediata, uma experiéncia que se rodeia de meca-
nismos mais incémodos, que ocorre afastada dos acasos comuns do quotidiano — o que
pode defender a pintura no contexto de relagéo com o espectador?’

No grande museu tudo corre mal para o visitante. Protocolo, cerimonial, ritual, pressio
de um conjunto de factores inultrapassaveis: tempo, gente, prego, momento, servigos. A
fadiga e a angustia sao fatais.

Vivemos numa espécie de “proximity piece” (a intervengio performativa de Vito Ac-
conci,) permanente, com a tenso e o incémodo que se impde. Somos forgados a entrar
nessa tal como o artista forgava o publico das institui¢des culturais a participar na sua
performance cumprida em espagos de exposigdo, em 1970. Deixa de ser praticavel o c-
digo comportamental implicito.

Segundo a opiniao de Kosme de Barafiano, o estatuto e o caracter dos museus de arte no
mundo actual correspondem 4 instauragdo de um espago e nao de um lugar®. Para este pro-
fessor, curador de exposigoes e conservador, o museu ndo propicia as condi¢des necessarias
para ser entendido e experimentado como um lugar, sendo, no limite, um lugar sem pétria
0 que, do ponto de vista do conceito de lugar é paradoxal. Os museus nio tém fronteiras,
nao formam patrias, nao apresentam valores de identidade e especificidades que lhes con-
firam um caracter Gnico e intransmissivel. Os museus de arte contemporénea instalam-se
em edificios que nao retiram os seus sinais identificadores do lugar que ocupam, mas sim
dos contedidos culturais que apresentam, contribuindo para um sentido geral de uniformi-
zagdo. Barafiano chega quase a insinuar que o museu poderia, em ultima andlise, ser um
nao-lugar do mundo globalizado. A pintura ¢ vitima destas condigoes.

No limite do absurdo, 0 museu de pintura deixa de ser um lugar que d4 a ver a pintura, o
que levaria ao apagamento da convicgao que define o museu como modo de ver®. Quando se
formula a pergunta que d4 nome a esta conferéncia, o fim da pintura relaciona-se portanto,
com a sua invisibilidade em contexto expositivo e ndo com qualquer decorréncia de uma
evolugio que antevia, teleologicamente, um termo. Nao se coloca, aqui, a questio do luto,
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no sentido em que a elabora Yve-Alain Bois, mas antes uma questao de divércio inelutavel, ¢
A generalizagao implicita na argumentagio anterior, a injusti¢a de tomar a parte pelo
todo, levam-me a uma ressalva: seria, portanto, mais correcto evitar a categoria museu ¢
convocar alguns exemplos de entre os responséveis pelo fim da pintura enquanto fim da
experiéncia de ver pintura.

H4 museus e museus, aqueles que se incluem na descrigao feita e aqueles que fogem dessa
caracterizagao. Aos primeiros vinculam-se certamente os museus situados nos grandes
circuitos da arte contemporanea e nas redes formais e informais de colaboragio institu-
cional, pertencentes aos grandes eixos da curadoria internacional por onde circulam os
mesmos nomes. Aos segundos associam-se museus situados em lugares periféricos, com
programagdes ditas alternativas, fora do perimetro da massificagao.

Portanto, ao reflectir sobre a inevitabilidade do referido fim, procurei experiéncias bem-
-sucedidas, aquelas em que fadiga e angustia nao tivessem lugar. E ocorreram-me os
espagos de pequena ou média dimensdo, as casas museu, os museus-atelier ou museus-
-oficina onde é possivel o confronto entre pintura e modos de estar, de fazer, de viver,
onde a atmosfera de ocupacao, pertenga e vivéncia se faz sentir, onde existem, frequente-
mente, dispositivos arquitectonicos de origem, preparados para potenciar a visao, como
escadas ou mezaninos, onde se experimenta o caracter do projecto antes do objecto e se
pode perceber mais profundamente como se chega a pintura, de onde vem a pintura. E
certo que sacrificam a logica do equipamento cultural ao sentido de individualidade e
intimismo, falham, por vezes, alguns requisitos museograficos recomendados pelas boas
praticas e pelos padrdes de referéncia internacionais, mas o tipo de experiéncia é certa-
mente compensador. Al talvez haja tempo para o encontro, a contemplagio e a reflexio,
ai talvez sobreviva o encontro entre a pintura e o espectador.

Vejo agora que, em vez de ter usado o titulo de Peter Handke — A Anguistia do guarda-
-redes no momento do penalty, metifora para todos os usos — poderia ter optado pelo
livro do mesmo autor intitulado Para uma abordagem da fadiga, em que o escritor trata
a fadiga inerente a diversas situagdes, desde a dos bancos da igreja ou da escola a dos
auditérios da universidade, da fadiga comunitaria do trabalho a das noites em claro. Esta
reflexdo poderia motivar uma adenda a tal livro, sobre a fadiga da pintura nos museus.
No entanto, nao encontro motivos para encarar de forma optimista este sentimento, a0
contrério do que acontece com Peter Handke. Dito de outro modo, nao identifiquei ainda
na fadiga dos museus aquela qualidade de revelagio como a que é gerada pelo cansago
das noites em claro, aquela propriedade de encontro reconciliador, aquele atributo reden-
tor que, no limite, levaria a regeneracao, tio importante no acto de ver a pintura.
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HARRIS, Jonathan — “Contemporary”, “Com-
mon’, “Context’, “Criticism™ Painting after the
End of Postmodernism. In PETERSEN, Anne
Ring et al. (Edit.) — Contemporary Painting in
Context. Copenhagen: Museum Tusculanum
Press, 2010, p. 34.

HARRIS, Jonathan — Critical Perspectives on
Contemporary Painting: Hybridity, Hegemony,
Historicism. Liverpool: Liverpool University
Press, 2003, p. 16.

Sobre este entendimento, veja-se, por exemplo,
o texto de apresenta¢io do Journal of Contem-
porary Painting, com primeiro niimero previsto
para 2015, que se propoe dar uma resposta “to
the territory and practice of contemporary paint-
ing in its broadest sense, treating painting as a
context for discussion and exploring its sphere
of influence, rather than defining it as a medium
specific debate”. http://www.intellectbooks.co.uk/
journals/view-Journal,id=239/ [2014-17-5].

POINSOT, Jean-Marc — Le contrat linguisti-
que: du sens et de I'usage du catalogue raisonée.
In BUCHLOH, Benjamin, et al. (Edit.) — Lan-
gage et Modernité; s. [Villeurbanne] Le Nou-

veau Musée, 1991, p. 111. Tradugio livre.

HARRIS, Jonathan — “Contemporary”, “Com-
mon’, “Context”, “Criticism” Painting after the
End of Postmodernism. In PETERSEN, Anne

Ring et al. (Edit.) — Contemporary Painting in
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Context. Copenhagen: Museum Tusculanum
Press, 2010, p. 26. Tradugao livre.

Estas seriam as questoes equacionadas na senda
do pensamento de, por exemplo, Donald Preziosi
que procura perceber o que o museu faz pelo con-
ceito de arte ou do recuado André Malraux sobre
o efeito museu. V. MALRAUX, André — O Museu
Imagindrio. Lisboa: Edigoes 70, 2000. PREZIOSI,
Donald — Collecting/Museums. In NELSON,
Robert S.; SHIFF, Richard (Edit.) — Critical Terms
for Art History; Chicago; London: The University
of Chicago Press, 2003, p. 407-418.

CASTRO, Laura — Jilio Pomar. Imagem, Dis-
curso, Meméria. Porto: Cooperativa Arvore,
2012, p. 21-22.

Opinido emitida na conferéncia proferida na
Biblioteca do Museu de Serralves, em 6 de No-
vembro de 2009, intitulada Los Museos: con-
cepto-sentido-historia-actualizacién, organizada
pelo Instituto de Histéria da Arte da Faculdade
de Ciéncias Sociais e Humanas da Universidade
Nova de Lisboa.

ALPERS, Svetlana — The Museum as a Way
of Seeing. In KARP, Ivan; LAVINE, Steven D.,
(Edit.) — Exhibiting Cultures. The Poetics and
Politics of Museum Display. Washington; Lon-
don: Smithsonian Institution Press, 1991.

BOIS, Yve-Alain — Painting as Model. Cam-

bridge, MA: The MIT Press, 1993.
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Agregagao (2012). Membro integrado do CHAIA
— Centro de Histdria de Arte e Investigagio Ar-
tistica, na UE.

No ambito do CHAIA e com o apoio da FCT publi-
cou os seguintes livros: Observatdrio da Critica de
Arte, 2007; Variagdes Sobre o Maneirismo — Tomo
1, 2008!; Variagdes Sobre o Maneirismo — Tomo Ii,
2012. Coordenou ainda as seguintes edigdes: Neo-
landscapes, 2007; Lusitania — A Journal of Reflection
& Oceanography — 2009.

Tem uma longa carreira artistica expressa na parti-
cipagao em numerosas exposigdes, a atribui¢io de
bolsas e prémios, e a presenga em colegdes importan-
tes. A bibliografia passiva inclui os seguintes autores:
Alexandre Melo, Bernardo Pinto de Almeida, Carlos
Vidal, Fernando de Azevedo, ! Joao Pinharanda, !
Joao Rocha de Sousa, José Luis Porfirio, José Mon-
terroso Teixeira, José Sousa Machado, Mério Cléudio,
Mary Beckinsale,!Pilar Ribal, Ruth Rosengarten, !Sil-
via Chicd. A sua obra pléstica é representada em 2013
pela Galeria Art Projects International.

Graciela Machado

i2ADS — Instituto de Investigagio em Arte, Design
e Sociedade, Faculdade de Belas Artes da Universi-
dade do Porto.

Isabel Nogueira

Doutorada em Belas-Artes/Ciéncias e Teorias da
Arte (Universidade de Lisboa). Historiadora da arte
contemporénea; investigadora integrada do CEIS20/
Universidade de Coimbra, onde coordena a linha de
investigagdo: “Artes Visuais ¢ Imagem em Campo Ex-
pandido’; professora no Instituto Superior de Educa-
¢do e Ciéncias (Lisboa) e na Sociedade Nacional de
Belas-Artes. E curadora independente e membro da
AICA-Portugal. Livros recentes: Théorie de lart au
XXe siecle: modernisme, avant-garde, néo-avant-gar-
de, postmodernisme, UHarmattan, 2013; Artes plasti-
cas e critica em Portugal nos anos 70 e 80, Imprensa
da Universidade, 2013; Modernidade avulso: escritos
sobre arte, Edi¢des A Ronda da Noite, 2014.

Isabel Sabino

Professora catedrética da FBAUL, lecionando Pintu-
ra, Composigao e Teoria da Pintura Contemporanea,
Transtextualidades, Desenho, Artes Pldsticas e Design.
Formada em Artes Plésticas-Pintura (ESBAL, 1978).
Docente no Ensino Secundario (1976-1982, estagio
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de profissionalizagdo em 1979); em Belas Artes
desde 1982. Diretora artistica das exposi¢des na
Amascultura / Teatro da Malaposta (1993-1995).
Docente convidada na ESTC (Cinema) em 2002 e
2003. Membro dos centros de investigagio Cieba
(FBAUL) e i2ads (FBAUP), da ANBA (Academia
Nacional de Belas Artes) e da Sociedade Cientifica
da Universidade Catdlica Portuguesa.

O trabalho artistico mais recente inclui as mos-
tras individuais — Logo se vé (2007); E os pdssaros
cantam (2009); Sao rosas, meu (2011); Talvez bom-
bons (2014): G. Arte Periférica, Lisboa. Colectivas
— ArteéNatureza (Jardim Botanico/Reservatério
Patriarcal/FBAUL, Lisboa, 2009); DAprés Nuno
Gongalves (Museu Nacional Arte Antiga, Lisboa,
2010/2011); Parergon (Galeria Municipal de Torres
Vedras, 2013).

Dos textos publicados, destaque-se — A Pintura De-
pois da Pintura (2000); O Homem que queria ser um
artista (2006); Uma (In)certa Natureza (2009); Rosas
em Janeiro: Algumas Notas sobre Arte Politica e Co-
lectivismo (2010); Surfing, sob um céu cor de tinta.
Algumas notas sobre a melancolia na pintura contem-
pordnea (2011); As flores na nossa mesa (a propésito
da politica na arte) (2011); A cadeira (2011); COLA-
BORARE: a few thoughts on expanded authourship.
(2012); Se eu fosse uma Guerrilla Girl #2 (2012); Com
ou sem tintas: composigao, ainda? Coord., introdugao
e Tinta: nojenta. Cor: abjeta. Pintura? Bleahh... (2013).
Mais: http://umbrapicturae.blogspot.pt / http://www.
isabelsabino.com

Jodo Luis Antunes Simdes

Natural de Lisboa, Portugal. Graduado com: Licen-
ciatura em Arquitectura — (Faculdade de Arquitec-
tura da UTL, 1985); Mestrado em Pintura — Va-
riante II, 19/03/2004 — Faculdade de Belas-Artes
Universidade de Lisboa. Actualmente é aluno do
curso de Doutoramento em Belas Artes na especia-
lidade de Pintura da Faculdade de Belas-Artes Uni-
versidade de Lisboa. Mantém actividade artistica de
pintor e desenhador.

Laura Castro

Directora da Escola das Artes da Universidade Ca-
télica Portuguesa. Investigadora do Centro de Inves-
tigagdo em Ciéncia e Tecnologia das Artes (CITAR).
Doutorada pela Fac. de Belas Artes, Universidade do
Porto, 2010, mestre em Histdria da Arte pela Fac. de
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Ciéncias Sociais e Humanas, Universidade Nova de
Lisboa, 1993 ¢ licenciada na mesma area pela Fac. de
Letras, Universidade do Porto, 1985.

Ultimos livros publicados: Exposiges de Arte Con-
temporanea na Paisagem. Antecedentes, préticas
actuais e problemitica, 2012; Julio Pomar. Imagem,
Discurso, Meméria, 2012; Graga Morais. Ordem e
Desordem do Mundo, 2011; Guia do Museu Nacio-
nal de Soares dos Reis, 2011.

Marco Giannotti

S. Paulo (Brasil) 1966. Pintor, professor da escola de
Comunicagio e artes da USP. Em 1986 e 1988 ganhou
o prémio aquisi¢io do Saldo Nacional de Artes Plas-
ticas, no Rio de Janeiro e em 1987, recebeu a Bolsa
Ivan Serpa, da Fundag¢do Nacional de Arte - Funarte,
no Rio de Janeiro. No ano seguinte, formou-se em
Ciéncias Sociais na USP, e comegou a realizar suas
primeiras exposi¢des individuais nas principais gale-
rias € museus de Sao Paulo e Rio de Janeiro. Defende,
em 1993,! seu mestrado em filosofia na FFLCH/USP
com a tradugdo ¢ introdugio critica da Doutrina das
Cores, de Goethe (1749 - 1832). Participou de duas
versdes da Bienal do Mercosul e do Arte Cidade, e de
algumas exposi¢des coletivas internacionais.

Em 1997 e 2010, recebeu o prémio da melhor expo-
si¢do do ano pela Associagdo Paulista dos Criticos
de Arte — APCA. Em 2007, realizou uma exposicio
individual na Pinacoteca do Estado, o livro Passagens
foi editado pela editora Cosacnaify reunindo os l-
timos 20 anos de atividade pictorica. Breve histéria
da pintura contemporanea é lancado pela editora
Claridade. 2006, defendeu sua tese de livre-docéncia
intitulada A sombra da Imagem. Em 2008 foi profes-
sor visitante da universidade de Yale. No ano seguinte
publica um livro pela editora espanhola Dardo sobre
suas pinturas e fotografias mais recentes. Forma o
grupo de pesquisa sobre a cor no departamento de
artes plasticas da USP. Convidado para ser professor
visitante durante o periodo letivo de 2011 na Univer-
sidade de estudos estrangeiros de Kioto, publica um
livro pelas Martins Fontes com apoio da embaixada
do Brasil em Téquio um livro intitulado o Didrio de
Kioto. Realiza em 2013 uma exposi¢do no instituto
Tomie Ohtake e na Galeria Raquel Arnaud, onde lan-
ca apds vinte anos a terceira edigao deste livro.

Maria da Conceigdo Torres Cordeiro
Professora Adjunta na Area Cientifica de Expressdes
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Artisticas e Motricidade da Escola Superior de Edu-
cagao do Instituto Politécnico de Portalegre. Em
1986 completa o Ciclo Especial do Curso de Artes
Plasticas — Pintura, na Escola Superior de Belas-
-Artes do Porto (E. B. A. U. P.). Em 1999, através do
Curso de Mestrado em Histéria da Arte — Area de
Especializagiao em Teorias de Conservagao e Res-
tauros do Patriménio Artistico adquire o grau de
mestre pela defesa da dissertagdo: Estudo de pegas
hispano-drabes de reflexo metdlico integradas em
museus portugueses pela Universidade Lusiada
- Lisboa. Atualmente é doutoranda no Curso de
Doutoramento em Belas-Artes, especialidade Pin-
tura na Faculdade de Belas-Artes da Universidade
de Lisboa.

Marta Sicurella

Natural de Parma, 1978. Licenciada em Linguas e
Literaturas Modernas pela Universita degli Studi de
Milio. Reside em Lisboa desde 1999. Completou em
2004 o Curso de Fotografia Bésico e Avangado do
Ar.Co., Lisboa, Ganhou no mesmo ano o Prémio
Pedro Miguel Frade do Centro Portugués de Foto-
grafia. Frequentou em 2008 o II Curso de Fotogra-
fia do Programa Criatividade e Criagdo Artistica,
Fundagio Calouste Gulbenkian, Lisboa. Desde 2009
¢ docente do Curso Superior de Fotografia do Ins-
tituto Politécnico de Tomar. Doutoranda em Artes
Visuais pela Universidade de Evora.

Rui Macedo

N. Evora, 1975. Actualmente é doutorando em Pin-
tura na FBA-UL com bolsa FCT e colaborador no
CIEBA. Bolsas de mérito: Projecto Artistico — Ar-
tes Visuais atribuida por Fundagiao Calouste Gul-
benkian para a instalagao Caleidoscépio em 2012 e
Mnemosyne em 2013; Bolsa de apoio pontual atri-
buida por Promocién del Arte para a instalagao Un
cuerpo extraio em 2013; Bolsa de investigagdao em
Pintura atribuida por CIEBA e FCT em 2011/2012.
Das exposigoes e instalagdes individuais mais recen-
tes, encontram-se, La totalidad imposible no IVAM
{Espanha); Caleidosc6pio no Museu de Grio Vasco
{(Portugal). Em 2013, Un cuerpo extraiio no Museu
Nacional de Artes Decorativas (Espanha), Artima-
nhas do escondimento na Galeria AmareloNegro
{Brasil), Mnemosyne no Palicio do Catete e Galeria
do Lago do Museu da Republica (Brasil), Replay no
Museu Nacional do Complexo Cultural da Republica
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