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Resumo

Globalizacdo é muitas vezes vista como hegemonica, no entanto, a

complexa dialéctica local-global tem vindo a criar fendmenos sociais que ndo
podem ser totalmente analisados apenas sob o ponto de vista global ou
apenas numa perspectiva local. icones de uma identidade cultural urbana, as
galerias de arte contemporanea, aparecem como tradutores simbolicos das
caracteristicas glocais da cidade - globalismo localizado ou localismo
globalizado (Sousa Santos, 2002)
Neste texto, com recurso aos dados recolhidos durante o projecto de
doutoramento que temos em curso, fazemos uma analise social, politica e
econdmica do contexto em que emergem duas galerias de arte
contemporanea Europeias. Para esta analise fazemos uso de dois estudos de
caso: a transformacdo de uma Vila privada Arte Nova no Museu de Arte
Contemporanea de Serralves, no Porto e a reconversao do Palacio de
Exposicoes Soviético no Contemporary Art Centre, em Vilnius. Procuramos
incorporar as tendéncias globais comuns, assim como as especificidades
locais na construgéo destes globalismos localizados.

Palavras- chave: Glocalizacdo. Arte contemporanea. Instituicbes culturais
européias.

INSTITUCIONES CULTURALES EUROPEAS COMO GLOCALISMO.
LOS CASOS DEL “MUSEO DE ARTE CONTEMPORANEO” DE
SERRALVES Y DEL “CONTEMPORARY ART CENTER”

Resumen

Muchas veces, la globalizacién es vista como hegemodnica, como una
compleja dialéctica local-global tendiente a crear fenédmenos sociales que no
pueden ser totalmente analizados desde el punto de vista global ni tampoco
desde una perspectiva local. iconos de una identidad cultural urbana, las
galerias de arte contemporaneo aparecen como traductoras simbdlicas de las
caracteristicas glocales de la ciudad -globalismo localizado o localismo
globalizado- (Sousa Santos, 2002).

En este texto, como recurso de los datos recogidos durante el proyecto del
doctorado en curso, hacemos un analisis social, politico y econémico del
contexto en que emergen dos galerias europeas de arte contemporaneo.
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Para este analisis, utilizamos dos estudios de caso: la transformacién de una
villa privada en el Museo de Arte Contemporaneo de Serralves, situado en la
ciudad de Porto y la reconversion del Palacio Soviético de Exposiciones en el
Centro de Arte Contemporaneo, en Vilnus. Para la construccion de estos
globalismos localizados, hemos procurado incorporar las tendencias globales
en comun y del mismo modo, las especificidades locales.

Palabras clave: Glocalizacién. Arte contemporaneo. Instituciones culturales
europeas.

EUROPEAN CULTURAL INSTITUTIONS AS GLOCALISMS
THE CASES OF THE SERRALVES “CONTEMPORARY ART
MUSEUM” AND THE VILNIUS “CONTEMPORARY ART CENTRE”

Abstract

Globalization is often seen as hegemonic, however, the complex local-

global dialectics has been creating social phenomena that cannot be only
analysed from a global or a local perspective. As icons of an urban cultural
identity, the Contemporary Art Galleries become interesting symbolic standing
points of the cities glocal features - local globalisms or global localisms Icons
of an urban cultural identity, contemporary art galleries have become strong
symbols of the city's glocal features- localized globalism or globalized localism
(Sousa Santos, 2002).
Within the scope of this thesis, we carried out a social, political and economic
analysis of the context in which these two European contemporary art galleries
emerge. For this analysis, we use two case-studies: the transformation of an
Art Nouveau private villa into the Museum of Contemporary Art of Serralves, in
the city of Oporto, and the renewal of the Soviet Palace of Exhibitions, into the
Contemporary Art Centre in Vilnus. We tried to incorporate common global
tendencies, in addition to local particularities in the construction of these
localized globalisms.

Key words: Glocalization, Contemporary Art, European Cultural Institutions.
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O impacto de tendéncias culturais globalizadas em diversas culturas
nacionais tornou-se uma das questdes centrais dos recentes debates
sociolégicos. A globalizagdo € muitas vezes vista como um discurso
hegemonico que afecta todas as possiveis formas culturais e seus elementos,
em todo o mundo. No entanto, a complexa dialéctica local-global tem vindo a
criar fendmenos sociais que nao possa ser analisado apenas por uma
perspectiva global ou local. Assim, no ultimo meio século, os espacos
dedicados a cultura visual tornaram-se poderosos meios de 'visibilidade'
urbana e simbolos do marketing de cidade. Estes recursos da cidade glocal,
tornaram-se infra-estruturas cosmopolitas que tém ajudado a discutir os
problemas trazidos pela globalizagdo. As instituicbes culturais, mais
precisamente os museus e galerias de arte contemporéanea.

O conceito de glocalismo tem sido usado para descrever o
funcionamento simultineo de re-localizacdo ou re-territorializagdo das
tendéncias globais na interaccdo com o contexto local. Glocalizacdo pela
aglutinacdo dos conceitos de globalizacdo e localizagdo parece ajudar a
superar e combinar multiplas escalas analise: local, regional e global, ou
micro-meso-macro. Embora a sintese possivel entre globalismos e localismos
dependem de como as sociedades e culturas locais se identificam no meio do
sistema mundial. Boaventura de Sousa Santos (2002: 179) distingue duas
formas de globalizacgéo:

"O primeiro que eu chamaria de localismo globalizado, implica o
processo pelo qual determinado fenédmeno local é globalizado com
sucesso [..] A segunda forma de globalizagdo chamo globalismo
localizado, envolve o impacto especifico de praticas e imperativos
transnacionais nas condigdes locais, que sdo assim reestruturado a fim
de responder a esses imperativos transnacionais"

Globalismo localizados, ou localismo globalizados, como Sousa Santos
os define, estes espago dedicados a produgdo, exposicao e fruigdo da arte
dos nossos dias, concentram em si os processos multiplos e heterégenos da
globalizagao. Por conseguinte, neste texto & nossa intencao fazer uma analise
social, politica e econémica do contexto em que foram criadas duas galerias
de arte contemporanea, mais especificamente a transformacado de uma Vila
privada Arte Nova no Museu de Arte Contemporanea de Serralves (MACS),
no Porto e a reconversdao do Palacio de Exposicbes Soviético, no
Contemporary Arte Centre, em Vilnius, tentando compreende-los como
globalismos localizados, ou localismo globalizados.

Este texto nasce do projecto de doutoramento no qual analisamos as
estratégias e praticas educativas de galerias de arte contemporanea
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Europeias. Através de uma perspectiva compreensiva e critica pretendemos
observar a forma como politicas culturais e educativas Europeias implicam
propostas de educagdao nao-formais heterogéneas, considerando a
diversidade social, politica e econémica das cidades que tem sido palco do
evento Capital Europeia da Cultura (CEC), na primeira década do séc. XXI.
Seleccionamos trés instituicbes culturais, cujos servigos educativos
consideramos enquanto estudos de caso — Tate Liverpool, Contemporary Art
Centre e Museu de Arte Contemporanea de Serralves. Este estudo é
elaborado sob um pressuposto epistemoldgico de tipo fenomenoldgico, pelo
que através da etnografia (aproximadamente 1 ano de permanéncia em cada
caso), percorrendo multiplas técnicas - observagdo, entrevista, analise
documental - buscamos discursos densos e contextualizados que nos
permitam compreender os significados atribuidos pelos/as sujeitos sociais e
construir um conhecimento aprofundado do objecto de estudo.

Nas proximas linhas, sustentamos o nosso argumento na combinacao
de uma revisdo da literatura, com excertos do diario de campo e da
transcricdo das entrevistas; juntamente com as fotografias e informacgdes
disponiveis nos sitios da Web e documentos internos.

Fundagcdo de Serralves — do privado ao publico, do publico ao
privado

"Serralves € uma ilha ou uma bolha, no Porto e no pais. A somar a outras
bolhas como o Sao Jodo e a Casa da Mdusica, que formam uma cupula cultural a
pairar longe do chao e levam o Porto a pensar-se como um deserto cultural com
alguns oasis. Incluindo ou ndo a capital cultural de 2001 e a Miguel Bombarda,
conforme os dias” (Pomar, 2009).

Considerando que nao seria possivel trazer para a discussao todas as
questdes que tém de ser enderegcadas para compreender inteiramente este
estudo de caso, decidimos destacar apenas duas caracteristicas principais: o
modelo de gestdo da Fundagédo de Serralves; e a sua condigéo dicotdmica
publico-privado.

Fundado a 6 de Junho de 1999, o Museu de Arte Contemporanea de
Serralves (MACS) é o primeiro museu de arte contemporanea em Portugal,
localizado na segunda cidade do pais — Porto. A construgdo de uma colecgéo
de arte contemporanea internacional assumiu-se, desde o inicio, como uma
prioridade. Edificada a partir da exposic¢ao inicial “Circa 68" — o manifesto para
esta nova coleccdo — parte de um olhar nacional sobre o internacional e do
internacional sobre o nacional. Tal como o conceito de Scarfo de Carlo
Ginzburg e Enrico Castelnuovo (1979), que Alexandre Melo (2002, p. 118) nos
traz, ilustra a condicao periférica e lateral do MACS, mas da qual procura tirar
proveito. Nao deixando de fora os principais artistas da contemporaneidade, a
colecgdo procura reunir obras laterais ou iniciais, que ndo sejam apeteciveis
nem aos museus centrais, nem ao mercado. Por conseguinte, esta parece ser
uma colecgado que joga ndo s6 com o baixo orgamento, mas também com a
situacao periférica da cidade e do pais nos circuitos internacionais de arte
contemporanea (Fernandes & Todoli, 1999).

O "efeito de Serralves'

Nao podemos discordar que o projecto de Serralves deve parte do seu
sucesso a sua estrutura organizacional. A criacdo da Fundacéao Serralves
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(SF), em 1989, através do Decreto-Lei n ° 240-A/89, de 27 de Julho,
assinalou o inicio de uma parceria inovadora, pelo menos em Portugal, entre o
Estado e o sector privado. Apesar do apoio, significativo, do Estado (50% do
orcamento) — incluindo um peso institucional no Conselho de Administragéo —
a participacdo dos fundadores privados, entre as empresas e individuos,
parece assumir uma relevancia crescente na diversificacao das fontes de
rendimento; o que tornou possivel para Serralves tornar-se num modelo de
organizacgao cultural — o "efeito de Serralves".

Esta crescente “empresarizagdo” da gestao cultural, nos finais dos anos
80, é explicavel pelo contexto politico que Portugal vivia. Neste sentido, os
anos 80 em Portugal foram marcados pelo enfraquecimento do controlo do
Estado sobre muitos sectores da economia e o principio do encolhimento do,
ainda infante, Estado-Providéncia. A segunda metade dos anos 80
corresponde a um periodo de alguma estabilidade governamental, apoiado
pela entrada na Comunidade Europeia (1986) e pela maioria parlamentar de
direita. Esta estabilidade permitira a criacdo de uma politica cultural préxima
da dos governos conservadores Europeus. Nomeadamente, desde o final dos
anos 70 que se pode testemunhar, no contexto europeu, um processo de
convergéncia entre o sector cultural e empresarial. Esta orientagdo neoliberal
empurrou as instituicbes sociais e culturais para viver num delicado equilibrio
de concretizagdo do servico publico, sob administracido privada.

Em Portugal, a Lei do Mecenato, criada nos anos 80, veio permitir as
empresas deduzir os investimentos culturais nos impostos, o que certamente
contribuiu para o sucesso de modelo de gestao publico-privado de Serralves.

Contudo, a dimensao simbdlica é um factor determinante a nao
esquecer nesta aproximagao do mercado a cultura. Fazer parte do concelho
de fundadores de Serralves tornou-se factor de prestigio e distincdo, a
associacao a marca Serralves parece transparecer uma imagem positiva e
como tal apetecivel ao sector privado. Aparentemente este tipo de politica
cultural, & primeira vista parece permitir uma vivéncia mais saudavel as
instituicdes culturais, sem pressionar o orgamento de Estado. Porem, parece
nao ser mais do que uma estratégia de cosmética que nada mais fez do que
permitir as empresas escolher em que instituicdes cultuais investir os impostos
dos/as contribuintes. Ou seja, em ultimo caso, esta foi sim uma medida de
substituicao da funcdo do estado — educacgao cultural dos/as cidadaos/as —
pelos interesses do mercado.

Serralves, sendo a primeira Fundagao veio a beneficiar da auséncia de
concorréncia a fundadores, o que se traduziu numa estratégia de
financiamento que, acima de tudo, possibilitou uma situagao financeira estavel
e independente, que habilitou o Museu para o compromisso financeiro
necessario para a constru¢ao de uma colecgéo de arte contemporanea e de
uma programacao, reconhecida pelos seus pares.

Questionando o significado de um espago colectivo-cultural-
privado

A concepgao do MACS parece remontar ao “enterro” do Museu Soares
do Reis, manifestacdo esta que nao s6 reclamou por “cultura” para o Porto,
como evidencia ter chamado a atencdo da entao Secretaria de Estado da
Cultura para esta cidade. Neste sentido, a gestagdo do mesmo parece ter sido
aconchegada pela aquisi¢ao, por parte do Estado de uma propriedade

INSTITUICOES CULTURAIS EUROPEIAS COMO GLOCALISMOS

©
o
=]
=
=
[e)
a
2L
a
>
-
'
%
o
£
=
o
a
o)
©
()
el
©
=
w
4
[
=
=
=)
©
©
w
©
°
=
]
-
@
&)
()
©
©
S
=
o
©
[F
©
e
S
)
L
.0
%
o
(%]
()
©
[e)
2
=]
2
=
w
=
;
©
o
=
©
(Y}
©
=
()
z
o
()
e
©
o

0S CASOS DO MUSEU DE ARTE CONTEMPORANEA DE SERRALVES E DO “CONTEMPORARY ART CENTRE”

314




INSTITUICOES CULTURAIS EUROPEIAS COMO GLOCALISMOS

0S CASOS DO MUSEU DE ARTE CONTEMPORANEA DE SERRALVES E DO “CONTEMPORARY ART CENTRE”

©
o
=]
=
=
[e)
a
2L
a
>
-
'
%
o
£
=
o
a
o)
©
()
el
©
=
w
4
[
=
=
=)
©
©
w
©
°
=
]
-
@
&)
()
©
©
S
=
o
©
[F
©
e
S
)
L
.0
%
o
(%]
()
©
[e)
2
=]
2
=
w
=
;
©
o
=
©
(Y}
©
=
()
z
o
()
e
©
o

burguesa, no eixo entre a zona baixa da cidade e a foz do Douro. Zona nobre
da cidade que “escondia” uma casa, exemplar unico na Europa de Arte Nova,
e uns extensos e sumptuosos jardins, cujo antigo proprietario ambicionava
que tocassem as margens do Douro. Considerando o valor patrimonial da
propriedade, o Ministro da cultura concluir que seria o local esperado para
alojar o Museu Nacional de Arte Contemporanea. Contudo, esta gestacao
levaria 10 anos e o Museu s6 viria a habitar o edificio idealizado pelo
arquitecto Siza Viera em 1999, dois anos antes da Capital Europeia da
Cultura.

Durante estes 10 anos, a Casa de Serralves foi a “sala de ensaios” para
0 Museu, ap6s uma intervengao de restauro pelo arquitecto portugués, Siza
Vieira. Durante os quais alimentou o imaginario de multiplos artistas que
usaram a Casa de Serralves como palco das suas obras criadas ou
adaptadas as singularidades desta obra de Arte Nova, exercitando as
possibilidades e impossibilidades que este espaco "privado-familiar-burgués”
que transitava para um “colectivo-publico-cultural”’, alimentava. Muntadas em
1992 ou James Lee em 1997 foram estimulando a reflexao sobre as formas e
significado atuais desta dicotomia publico-privada, assim como da natureza e
funcdo social dos espacgos cultural contemporaneos que, por exemplo,
Serralves parecia ambicionar. No entanto, a Casa de Serralves parecia
“distrair” artistas e publicos e como tal, ndo era tida como o espaco ideal para
a exibicao de obras de arte contemporanea. Definitivamente o Palacio de Arte
Nova nao cabe o tipo ideal de cubo branco de O'Doherty (1999).

O Museu, este sim, o macico novo edificio que se encontra em terrenos
do antigo Pomar, de um branco reluzente cativa o(a) espectador com linhas
fortes, janelas rasgadas nas paredes das galerias, recantos e citacdes a Casa

mae”, mas, ainda assim, feito cubro branco pela imposicdo de que o
conteudo é o protagonista e ndo o contentor.

[ N Vo

Figura — Vila aérea de yma parte da Fundacédo de Semralves — Casa de Serralves a direjita e MACS a esguerda

Contudo, a coexisténcia entre ambos, é feita de forma subtil (Figura 1),
facilitada pela arquitectura e pela programacgao. Tal como lembra o arquitecto:
“[.--] a relagdo entre os dois edificios seria porém estabelecida mais pela
memoria do que visualmente” (Costa, 2002: 129).

Neste sentido, ao contrario de outras experiéncias, tais como as da Tate
Liverpool e Modern ou do ja ex-libris Guggenheim Bilbao, Serralves néo
nasceu de um espaco industrial degradado e esquecido. Antes pelo contrario,
veio ocupar uma casa ja ela simbolo do Mecenato as artes contemporaneas,
feito sim, com recurso a uma industria perdida noutro tempo e noutro espaco
(Vale do Ave). Deste modo, € um distanciamento deste modelo de
revitalizagdo urbana, testado por toda a Europa, mas que ao mesmo tempo
que exerce a sua pressao na cidade. Como Pedro Lorente (2003 ) refere, em
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Serralves, “0 museu [também] chegou primeiro”. O museu exerceu um efeito
de extensado social e espacial da cidade, no sentido em que, se até entéo a
Casa, os Jardins, a Quinta e toda a envolvente estavam reservados a uma
minoria, apds a aquisicado de Serralves pelo Estado e a sua transformacao
num espago semipublico, a sua fruicdo foi aberta a todos(as) que o entendam
fazer. Mais uma vez, como Montadas na exposicao Intervengbes: a Propésito
do Publico e do Privado explora:

“Serralves servira neste caso de exemplo de uma experiéncia pessoal,
ligada a interesses econdémicos e de classe (de propriedade e de proveito),
histéricos (estilo, moda), sensibilidade, mas que pode estender-se a outras
situagdes de tempo e de espago, onde experiéncias similares fornecem
resultados culturalmente importantes. Tanto em determinados momentos
da contemporaneidade como em experiéncias de mecenato através dos
tempos, é possivel que por vezes o “privado” se ocupou daquilo que o
“publico” ignorou, desatendeu ou, simplesmente, deixou de perceber’
(Muntadas, 1992: 62-63).

Estas multiplas sobreposicdes entre responsabilidades publicas,
financiamentos privados, mecenato e arte contemporanea parecem coexistir
na génese de Serralves, motivando um questionamento continuo.

A Sociologia da cultura portuguesa tem vindo a reconhecer que o trabalho
das instituicdes culturais € importante para estimular a construgdo de uma
cidadania activa e critica sobre espaco publico (Teixeira Lopes, 2007; Santos
da Silva e Helena Santos, 1995; Madureira Pinto, 1994; Idalina Conde, 1996).
Multiplas tém sido as contribuicdes para definicdo da estrutura social dos
publicos, as diferentes relagbes com a cultura e as distintas esferas para sua
fruicdo. No entanto, apoiada nas conclusbes de L’Amour de L’Art de Pierre
Bourdieu e Alan Darbel (1969), segundo o qual o contacto continuado com
obras de arte através, se ndao na familia, na escola seria mobilizador de
disposi¢cdes cultivadas, tem esperado que o aumento dos niveis de
escolaridade da populacado Portuguesa, nos ultimos anos, dilatasse as praticas
culturais dos(as) portuguesas. No entanto, tal nao se tem verificado, o que
exacerba ainda mais a o crescente novo papel social das institui¢des culturais.
Incorporando, orientagdes ndo apenas nacionais, mas também das demandas
de politicas globais e Europeias, instituicbes tais como galerias de arte
contemporanea tém vindo a assumir uma posi¢gao proeminente e activa; que
também tem sido traduzido em multiplos factores, como a atractividade da sua
arquitectura e dos seus servigos (restaurantes, livrarias, bibliotecas), a
provocacdo da sua programagao, mas também através dos processos de
facilitacao de praticas culturais multiplas.

Portanto ndo é possivel ignorar as caracteristicas arquitectonicas unicas de
Serralves como convidativas a usos multiplos — convivias, 6cio ou fruicdo
estética.

Por conseguinte, este projecto cultural tem levantado varias tensdes e
equilibrios delicados. Se, originalmente, foi construido como casa privada e
burguesa, o seu valor de patriménio motivou a sua aquisicdo pelo estado
Portugués - incentivados pela sociedade local. O contexto politico e
econdémico dos anos 80 tornou possivel e apetecivel a partilha da gestao
cultural com privados, tais como empresas.

316



INSTITUICOES CULTURAIS EUROPEIAS COMO GLOCALISMOS

0S CASOS DO MUSEU DE ARTE CONTEMPORANEA DE SERRALVES E DO “CONTEMPORARY ART CENTRE”

©
o
=]
=
=
[e)
a
2L
a
>
-
'
%
o
£
=
o
a
o)
©
()
el
©
=
w
4
[
=
=
=)
©
©
w
©
°
=
]
-
@
&)
()
©
©
S
=
o
©
[F
©
e
S
)
L
.0
%
o
(%]
()
©
[e)
2
=]
2
=
w
=
;
©
o
=
©
(Y}
©
=
()
z
o
()
e
©
o

Contemporary Art Centre — Do Palacio de Exposi¢coes Soviético ao
White Cube

“Se é inequivoco que a criagdo cultural e artistica acrescenta valor
simbdlico ao mundo e, produzindo novos sentidos, produz também, de
facto, sempre, novas realidades, a verdade é que ndo deixa de
pertencer a esfera da circulagdo programada de sentido, através dos
espagos fisico-institucionais que privilegia, da relagdo de afinidade e
conivéncia entre as obras culturais e os publicos potenciais que
promove, da pedagogia do olhar que pratica, um papel activo na
producdo social de valor imputavel as obras culturais. Faz, entao,
sentido que a elejamos como alvo especifico da indagagao sociologica
— 0 que nao implica, bem pelo contrario, que a devamos isolar em
termos analiticos dos processos sociais a montante (criacdo cultural) e
a jusante (recepg¢ao cultural)’ (Madureira Pinto, 2010: 21).

Tal como Kestutis, director do Contemporary Art Centre afirma, a
glasnost “abriu” a possibilidade de uma série de revolugdes, quase, como num
efeito de domind, a partir de 1989, criando as condicbes para a re-
independéncia das ex-republicas soviéticas. A queda do muro de Berlim ditou
a globalizacao do sistema capitalista e a subsequentemente a expansao das
suas caracteristicas socioculturais, linguagens estéticas, formas de produgao e
de gestao cultural, o que veio a influenciar a evolugao das instituicdes culturais
Lituanas no periodo de transicdo democratico.

Em 1991 a Lituania proclama a sua re-independéncia e com ela da-se a
reforma de todo o aparelho do Estado, incluindo das instituigcbes culturais. O
CAC nasce por entre a experiéncia caotica de lutas ideoldgicas, desafios
politicos, dificuldades econdémicas, assim como de experimentacgdes artisticas,
tal como Kestutis Kuizinas (2001: 354) nos enquadra:

“As mudancgas radicais que ocorreram durante um curto periodo de
tempo afectaram ndo s6 as tendéncias dominantes da arte, expressdes
artisticas, e geragdes de artistas, mas também as instituigdes, a critica,
o0 mercado e, finalmente, os publicos da arte contemporénea”.

Figura 2— O CAC ocupa a parte a esguerda da parede em vidrg, enquanio, a LAA a parte a direita.

Construido a partir do Palacio de Exposi¢des Soviético, (Figura 2) que
nao s6 se dedicava a producdo e exposicdo do realismo socialista, como
também acolhia o Sindicato dos Artistas Lituanos. Instituicdo que
regulamentava a pratica artistica e geria os espacos expositivos. Logo, Palacio
de Exposi¢cdes Soviético era nao-oficialmente coordenado pelo Sindicato dos

Artistas Lituanos.
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A constituicdo de uma nova equipa, comporta por jovens curadores e
criticos de arte Lituanos, alguns deles ainda estudantes, como é o caso do seu
director, vem impor uma cisdo radical com o passado. Ambicionam criar um
lugar para mostrar a arte do seu tempo e mesmo que esta fosse escassa,
ambicionam incentivar a sua produc¢ao. Kuizinas, no relato de uma histéria que
partilhou em entrevista, ilustra bem esta mesma ambigao inicial:

“Nesse momento, eu lembro-me de uns visitantes que tivemos, durante
0 meu primeiro dia, um grupo de curadores Americanos [...] e disse-
Ihes: ' nés estamos a mudar o nome da instituicdo para o Contemporary
Art Centre, ndo sei se a temos — arte contemporanea — no nosso pais —
mas vamos fazé-la, vamos fazer arte contemporanea aqui’.

Neste sentido, o Contemporary Art Centre nasce de uma revolugido nao
sO politica, mas também do campo da arte. Veio provocar um confronto de
ideologias, chamando ao centro aqueles que até entdo gravitavam nas
margens e fora do regime soviético. Nos préximos paragrafos organizaremos o
nosso argumento em dois eixos, tentaremos analisar as tensdes de que se
revestiu a relagdo, a montante com as geragdes mais velhas de artistas,
representadas ja nao pelo Sindicato dos Artistas Lituanos, mas pela sua
sucessora na democracia a Associagdo dos Artistas Lituanos (AAL); e a
Jjusante com os publicos do até entdo Palacio de Exposigbes Soviético, na
medida em que, a abrupta introducdo das linguagens estéticas
contemporaneas forgou a mudancas, também estas abruptas, nas praticas de
interpretacao do assiduo publico local.

A Montante com os artistas

A Organizagdo. Romper com o passado, para Kestutis Kuizinas (2001),
Director do CAC, nao s6 era uma premissa inegociavel, como significava
demarcar-se, radicalmente das formas de organizacdo usadas até entdo.
Vejamos, o Palacio de Exposigdes Soviético nao detinha nem uma equipa de
exposicdées, nem um director e muito menos uma equipa educativa, o
Sindicato dos Artistas e os Artistas-peritos, tais como Lolita Jablonskiené os
define em entrevista, decidiam o que era e como era exposto. Contudo,
espaco e oportunidade eram reservados para todos os artistas sindicalizados,
nao se fazendo juizos estéticos do seu trabalho, sendo comuns as exposicoes
de grupo anuais, nas quais todos os artistas expunham. Director do CAC,
descreve como eram diferentes os critérios de exposi¢ao:

“Quantidade era muito importante naquele tempo — quando eu assumi o
lugar havia cerca de 72 exposi¢gbées por ano! 72 Exposi¢cdes! Ninguém
acredita quando eu digo isto. [...] Era como uma linha, uma fila de
pessoas que apresentavam as suas propostas. Na verdade ndo eram
bem propostas, eram pedidos: ' pe¢o-lhe para me dar a oportunidade de
expor os meus trabalhos nesta sala, desta data aquela data. Eu vou
mostrar 27 pinturas desse tipo. Eu tenho um aniverséario — o que era
considerado um bom motivo [cada aceder ao pedido] — A minha mée
faz 50 anos...”

A Arte. Inevitavelmente, também queriam mostrar o novo, a arte do seu
tempo produzida sem o condicionalismo politico e ideolégico, do periodo da
URSS. Assim, romper com o passado significava, também, demarcar-se do
realismo soviético — o estilo oficial do regime soviético.

INSTITUICOES CULTURAIS EUROPEIAS COMO GLOCALISMOS

©
o
=]
=
=
[e)
a
2L
a
>
-
'
%
o
£
=
o
a
o)
©
()
el
©
=
w
4
[
=
=
=)
©
©
w
©
°
=
]
-
@
&)
()
©
©
S
=
o
©
[F
©
e
S
)
L
.0
%
o
(%]
()
©
[e)
2
=]
2
=
w
=
;
©
o
=
©
(Y}
©
=
()
z
o
()
e
©
o

0S CASOS DO MUSEU DE ARTE CONTEMPORANEA DE SERRALVES E DO “CONTEMPORARY ART CENTRE”

318




INSTITUICOES CULTURAIS EUROPEIAS COMO GLOCALISMOS

0S CASOS DO MUSEU DE ARTE CONTEMPORANEA DE SERRALVES E DO “CONTEMPORARY ART CENTRE”

©
o
=
2
&
9]
=5,
;
o
=)
-
'
Z
o
2
=
[e)
(=%,
o
©
(]
el
©
il
wv
g
v
=
=
S
©
©
w
©
2
b=
(V]
-
)
©
(]
1o}
©
ae]
>
o
©
w
©
©
RO
S
Lo
.0
%
o)
(%]
(]
©
o
2
=
=
=]
w
£
.
©
o
=
©
(Y}
©
=
(]
z
o
(]
dE
©
o

As formas artisticas né&o-figurativas eram consideras decadentes,
incompreensiveis para o proletario e acima de tudo contra-revolucionarias,
acusadas de proclamar principios anticomunistas. Para fazer face a estas
ameacas a revolucgao, o realismo socialista foi instituido como estilo oficial e o
unico permitido de 1934 a Glasnost. Este estilo deveria representar a vida do
trabalhador comum como admiravel, retratando trabalhadores das fabricas e
kolkhozes (quintas colectivas) como felizes e musculados, tal como podemos
observar na Figura 3, que representa "O Trabalhador e a Camponesa" de
Vera Mukhina, em Moscovo. Paisagens industriais e agricolas também eram
temas populares, desde que glorificassem as realizagbes da economia
soviética. Contudo, um outro requisito era considerado, a arte deveria
contribuirn activamente para o projecto soviético de criar um novo tipo de
pessoa — o Novo Homem Soviético', tal como é descritivo pelos estatutos do
Sindicato dos Escritores Soviéticos:

' O Novo Homem Soviético, como postulado pelos idearios do Partido Comunista da Unido Soviética, era
um arquétipo de uma pessoa com certas qualidades que se dizia estar a emergir como dominante entre
todos os cidadédos da Unido Soviética. O Novo Homem Soviético deveria ter capacidade de aprendizagem,
ser altruista, saudavel e entusiasta na divulgacéo da revolugéo socialista, a adesao ao marxismo-leninismo,
e do comportamento individual de acordo com as prescri¢des da filosofia do partido.
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“E exigido ao artista a representacdo verdadeira, historicamente
concreta da realidade no seu desenvolvimento revolucionario. Além
disso, a veracidade e objectividade histérica da representagéo artistica
da realidade devem estar relacionadas com a tarefa de transformagéao
ideoldgica e educagdo dos trabalhadores no espirito do socialismo”
(Struve, 1951: 245).

Como afirma Irina Gotkin (1999) o realismo socialista foi
instrumentalizado como um veiculo de engenharia psicolégica para promover,
em particular, a criagdo do Novo Homem Soviético e, em geral, a prossecucao
da revolugdo. Muitas criticas foram levantados, mas fundamentalmente o
realismo socialista sempre foi apontado como uma distorcdo da histéria da
arte e da histéria em si mesma, na medida em que era utilizado apenas como
propaganda politica e ideoldgica, tal como também se pode observar na
Figura 2, a imponéncia do colosso, pretende, nao so, retratar o povo, como
manter presente quao importante e indispensavel para este mesmo povo o
regime era.

O Espago. Obviamente, que podemos argumentar que a politica
expositiva ndao aparece desligada das transformagdes operadas no espaco,
sdo complementares. A transformacdo do edificio do arquitecto lituano
Vytautas Cekanauskas, numa galeria de arte contemporanea, de acordo com
os padrdes ocidentais de um cubo branco, como O'Doherty o descreve (1999)
despoletou intensos debates sobre a definicao de arte, sobre as reformas das
politicas culturais, e principalmente sobre o papel do Estado no financiamento
das instituicdes culturais. Skaidra Trilupaityté e Lolita Jablonskiené (2007), na
obra publicada em comemoracéao dos 15 anos do CAC, expdem isso mesmo:

'Essas paredes foram transformadas num 'cubo branco’, branco, de
repente. Logo no inicio, o espago de exposi¢cao foi redesenhado, o
nome da instituicdo foi alterado, foi criado um novo logétipo, o
equipamento foi minimizado, diferentes tradi¢des de inauguragbes de
exposigcdo foram iniciadas. O que foi percebido como algo muito
inesperado [...], porque tudo isto contrastava precisamente com o que
“era antes” (Trilupaityté & Jablonskieng, 2007: 13-15).

Contudo, apesar da transformacado radical do edificio e da logistica
(disposigao dos espacgos, equipamentos de montagem e seguranga, etc), para
estas autoras, a construgéo deste cubo branco, a imagem das galerias de arte
ocidentais, ndo foi o cerne da controversa, mas antes a radical abertura do
CAC para o mundo da arte internacional ocidental e a incorporagio das suas
linguagens estéticas e praticas expositivas, tornando-se a primeira instituicao
cultural, ex-soviética, a organizar uma exposi¢cado, de acordo com orienta¢des
curatoriais. Skaidra Trilupaityté e Lolita Jablonskiené (2007) justificam esta
afirmacgao, na medida em que, as mudangas organizacionais ditaram a perda
de influéncia do Sindicato dos Artistas, que até entdo tinha o acesso exclusivo
aos espagos expositivos, as comissdes do Estado e até, mesmo, as matérias-
primas.

O conflito que se instalou entre o Sindicato dos Artistas e a recém-criada
equipa expositiva e director do CAC ¢é ainda observavel. No decorrer de tal
tensdo, o edificio foi dividido em duas — uma parte foi efectivamente
transformada numa galeria de arte contemporénea, perfazendo o espaco do
CAC; ja a outra parte acolhe a actual Associacao dos Artistas Lituanos (LAA),
antigo Sindicato dos Artista.
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Apesar da discussdo entre ambas as instituicdes, tal como nos deu
conta Lolita Jablonskiené, em entrevista, se revestir de multiplas camadas e
ter tido como palco varias instancias, desde o Ministério da Cultura aos meios
de comunicagao social da especialidade, ao longo do tempo, este conflito foi
perdendo a dimensao de disputa pelo espaco, assim como a medida que o
reconhecimento internacional do CAC aumentava se dissipava a resisténcia
face a arte contemporanea, mas foi constante a problematica relagao de poder
entre a tradicional autoridade dos artistas e a autoridade crescente de uma
instituicdo de arte impulsionada por um programa artistico e guiada por op¢des
curatoriais.

A jusante com o publico

Se como Madureia Pinto (2010: 21) afirma, “a apropriagao [de uma obra
de arte] € um processo social com autonomia relativa, ela incide sempre sobre
uma obra concreta, com materialidade prépria, que também conta no
processo de recepgao de sentido”, logo a introdugdo da arte contemporanea
na programacao do CAC conduziu, indubitavelmente, a uma mudanga nos
processos de apropriacao/recepcdo. No sentido em que, neste periodo de
ruptura, deu-se uma transformagao dos instrumentos de producao artistica,
nos quais se engendrou uma nova gramatica gerativa de novas formas,
ilegiveis a luz dos antigos cédigos que informavam o realismo soviético.
Contudo, tal como Bourideu e Darbel (1969) afirmam a transformac¢ao dos
instrumento de percepgao artistica € necessariamente mais lenta, por relagéo
aos instrumentos de producéo, na medida e que se trata de desenraizar um
tipo de competéncia e substitui-la por outra, logo estes momentos de ruptura
tendem a conduzir a uma descoincidéncia de codigos entre as instancias de
producéao e de circulacado e a de recepcao das obras de arte.

Fortes desafios ideoldgicos, grandes transformagdes nos contextos
socioculturais criaram o ambiente para o surgimento de praticas de arte
contemporédnea. No entanto, a sobreposicdo da estética da arte
contemporanea e da vida é paradoxal. Se por um lado aborda questbes do
seu tempo que afectam a vida quotidiana, por outro lado, pode ser percebida
como hermética e estranha, tal como Maria Teresa Cruz (1992: 48) nos
lembra:

“A vontade de provocacgdo do espectador, a exigéncia de que a poética
nos libertasse, pela estranheza, do automatismo da percepgao, o apelo
a participagao do receptor na obra, tornaram-se quase chavbes gastos
da poética moderna”.

Apesar deste movimento surgir na Europa “Circa 68”, na Lituania teve
lugar, sé a partir dos anos 90, com a introdugdo dos happenings,
performances, instalagbes ou do video, impulsionada por instituicdes culturais
como o CAC. Consequentemente, a segunda tensdo que a criagao do CAC
originou foi a jusante, com os publicos do Palacio de Exposigdo Soviético, que
desprovidos de suportes discursivos que os apoiassem nesta transi¢ao “liam”
estas novas obras com os antigos cddigos — conta os quais estas haviam sido
produzidas, gerando desencontros como a relagbes publicas do CAC nos
relata:

“No tempo soviético era um tipo de arte tradicional... Aos domingos e
sabados, com as criangas, toda a familia ia aos centros de exposi¢oes.
lam aos museus e encontravam quadros bonitos. Contudo,
repentinamente as formas alteraram-se e a agora também se
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encontram coisas feias e muitas vezes ndo se percebe qualquer tipo de
competéncia técnica nas obras e entdo ndo percebem onde é que esta
a arte e portanto a pergunta comum era: “Desculpe, mas onde é que
esta a arte?”

Por conseguinte, ao contrario de outras instituicbes de arte
contemporénea europeias que se deparam com a necessidade de construir
um publico, o CAC vai enfrentar um processo ainda mais complexo — a
reconstrugéo de um publico ja frequente e assiduo cujas expectativas haviam
sido goradas — tal como Lolita Jablonskiené nos explica:

“Era visivel, bem visivel, quando o CAC comegou a mostrar o que era
novo, no inicio dos anos 90, penso que as exposicbes de arte
contemporénea tinham um publico maltiplo, muito curiosos para saber o
que era aquilo. Depois, penso que uma parte desse publico recuou por
casa da falta de educacédo. Imagina, as pessoas deveriam sentir-se,
como que perdidas em Marte. Actualmente com o aprofundamento do
conhecimento sobre arte contemporédnea, o que acham que aquilo lhes
diz e porque que os artistas fizeram aquilo... mas mesmo assim algum
publico simplesmente abandonou”

Segundo a teoria da recepgdo de Jauss (1978) cabe ao receptor
fornecer respostas ou actualizar a resposta inicial através da sua
interpretacdo, segundo o seu horizonte de expectativa. A recepgéo, assim
feita, por comparacéo a obras anteriores cria uma expectativa face a presente
que pode ou nao ser confirmada. Jauss (1978) vem colocar o receptor no
centro deste tridngulo, sublinhando a importancia da experiéncia de vida do
receptor para o processo de recepgdo da obra cultural. Esta posicao
fenomenoldgica deu um contributo decisivo para se equacionar numa nova
funcdo social da arte — o alargamento do horizonte de expectativa. Para o
autor, a arte tem por fungéo social, a transformagao do ser humano através da
experiéncia estética, ou seja, a cada nova obra o horizonte de expectativa do
receptor deve ser alargado. Contudo, o paradigma da recepgao cultural néo é
isento de criticas. Humberto Eco considera que o enfoque no receptor é
redutor, pelo que se tende a esquecer a autor e o proprio texto/obra. Idalina
Conde (1992), por sua vez, recusa interpretacdes arbitrarias que denomina de
“iconoclastia perceptiva e envergonhada”. Ja Susan Sontag (1966) insurge-se
contra a praga da interpretacao, que diz sufocar a “superficie sensual da arte”.
Sontag (1966) defende que a arte dirige-se, fundamentalmente, as sensacbes
€ que a arte em si mesma é sensualidade, dai que esta posigcao ser
observada como uma alternativa ao facto da estética da recepgdo nao
conseguir responder aos experimentalismos radicais da arte contemporanea,
que nao deixam nada a compreender.

Neste sentido, nas palavras de Jauss (1978), o realismo socialista nao
ambiciona desafiar o horizonte de expectativa do seu publico — 0 objectivo
parecia ser exactamente o oposto (Dovydaityté, s/d) — logo a introdugao
abrupta de linguagem estéticas contemporanea, desapoiadas em debates,
oficinas, visitas orientadas, simpdsios, programas educativos, em geral, entre
outras diversas praticas discursivas — auséncia de espacos de media¢cao —
parece ter conduzido a uma recepgao dificil e produtora de experiéncias
negativas. Igualmente, a outra instancia que até entdo construia e
disseminava os cédigos de interpretacdo — a escola — parece nao ter
acompanhado, como seria desejavel, esta mudanca, como a relagbes
publicas de CAC salienta em entrevista:
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“Nés temos arte desde o inicio até o fim [escola]. Temos arte, mas
termina em algum lugar no meio do século XX, como se a arte
contemporédnea néo existisse. Portanto, isso significa que ndo sabem a
gramatica, como abordar, como entender, que ferramentas devem ser
usadas para descoberta.’

Consideracgoes finais

Embora aparentemente monolitica, a globalizagdo combina situagdes
altamente diferenciadas (Sousa Santos, 2002). Desde logo, estas duas
galerias de arte contemporaneas, inauguradas em 1989 e 1992, séao
estruturalmente diferentes. Posicionadas nas fronteiras nordeste e sudoeste
da Europa incorporam as diferentes tradicdes democraticas dos seus paises,
se Portugal esteve sob o mais longo regime fascista na Europa, ja a Lituania
integrou, involuntariamente, o primeiro e mais longo projecto de estado
socialista da Histéria. Logo, a programacado de ambas as instituicdes, ainda
que nao explicitamente, incorporam as dindmicas sociais, politicas,
econdmicas e culturais que herdaram.

Fazendo uso do conceito de Boaventura Sousa Santos (2002) ambas
podem ser analisadas como globalismos localizados, no sentido de que séo
parte integrante de um plataforma global de produgédo e exposi¢do de arte
contemporanea. CAC e Serralves parecem incorporar o dilema de tantos
outros espacos similares, criados no fin de siecle: a busca de uma condigcéo
visivel entre o local e o global.

Igualmente se em ambos os regimes totalitarios existia um controlo
apertado das formas de expressao cultural e artistica, orientando-as para a
propaganda, apds as respectivas revolugdes democraticas, a orientagcdo das
politicas culturais pode mesmo ser percebida como contraria. Se em Portugal,
tal como Madureira Pinto (1994) afirma houve uma consciéncia da
necessidade de construir uma estratégia de top-down através da construgéo
de infra-estruturas, educacgao artistica e apoio a internacionalizacdo dos
artistas; o oposto parece ter acontecido na Lituania. O Estado Lituano parece
ter adoptado uma posicao laisser-faire, deixando as instituicdes culturais e aos
artistas o papel de motores da produgao artistica e impulsionadores do
reconhecimento internacional, portanto uma estratégia bottom-up.

Deste modo, a transformagao da Vila privada Arte Nova num Museu de
Arte contemporanea e a preservagao de um patrimonio como Serralves parece
materializar esta mesma politica. Uma concentracao de esforgos publicos na
materializagdo de desejos e vontades, mas, como pudemos argumentar,
também uma continuidade do imaginario mecenas de Serralves, mas agora
enquanto instituicdo colectiva-cultural-privada estendendo-se socialmente,
convocando novas praticas culturais, tal como Helena Barranha observa:

“A conjugacgéao da singularidade do lugar com a arquitectura do Museu e
a qualidade da programacdo apresentada faz dele um dos espagos
culturais mais frequentados em Portugal, batendo repetidamente
recordes de afluéncia a exposi¢cbes temporarias” (Barranha, 2006: 193).

Outros autores como Nuno Grande (2005) tém vindo a afirmar que esta
complexidade de Serralves conferida pela historicidade dos seus espacos,
proficua ao desenvolvimento de mudltiplas praticas culturais, tal como pudemos
observar num Domingo de manha:
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Fui andando de volta para o museu, sem deixar de reparar a
quantidade de pessoas e de criangas, algumas ainda bebés que se
passeavam pela quinta e pelos jardins. Sentei-me na escada da Casa
que da para o parterre central. Ai tinha uma posicdo que me permitia
ver a alameda dos liquiddmbares, a Casa e uma parte do jardim. O
Mundo Cientifico estava com algumas criangas nas escadas a
desenhar o principe imaginario que vivera na Casa. Varias familias
passeavam-se percorrendo desde a alameda até ao lago, outras
deixavam as criangas ficar a brincar e sentavam-se nos muros e
escadas. Uma familia espanhola entrou na Casa e mais tarde integrou
a visita guiada ao museu. (Nota de Terreno, Serrralves, 15 de Margo de
2010)

Serralves tem vindo a afirmar-se como um espago aberto a mudltiplas
intersecgdes sociais, nas quais a visita a Serralves nao é apenas uma questao
de pura fruicdo das obras de artes, mas antes exige a compreensao mais lata
do que sado praticas culturais, muito préximo da definicido de experiéncia
estética que nos é dada por Idalina Conde (1992). Neste sentido, a
transformacao desta vila privada numa intuicao cultural veio estender a cidade,
nao s6 no que diz respeito a sua geografia fisica, mas essencialmente social.

CAC no caminho de transformacgéo do Palacio de Exposi¢des Soviético
liderado pelo Sindicato dos Artistas, numa galeria de arte contemporanea,
deparou-se com multiplas resisténcias. A incorporagao do modelo curatorial
ocidental suscitou uma cisdo entre a autoridade estabelecida do Sindicato dos
Artistas e o poder emergente de uma instituicdo. Contudo, a introducao
praticas de gestdo ocidentais e de linguagens artisticas contemporaneas
moldou uma outra resisténcia, agora junto dos publicos do Palacio de
Exposicdes Soviético.

Concentrando-se no circulo ainda relativamente restrito do mundo de
arte, o CAC existe numa constante tentativa de estar em sintomia com as
transformagbes ndo s6 do campo artistico, mas também social e cultural,
provocando jovens artistas, desafiando os curricula da Academia e forgando
os horizontes de expectativa dos seus publicos e dos criticos. Procurando
evitar a traicdo da tradugdo, no que diz respeito a interpretagcido, parece
promover o contacto directo entre os artistas e os publicos, entre as obras e a
vida quotidiana e por ultimo entre os eventos internacionais e as percepgdes
local.

Através da combinacdo das tendéncias de desterritorializagdo da
globalizacdo e da desterritorializacdo da localizac&o, estas duas instituicbes
culturais Europeias parecem procurar problematizar a natureza dialéctica da
conexao entre as tendéncias global e locais na constru¢ao e reconstru¢ao dos
contextos contemporaneos em que se inserem — globalismos localizados.
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