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O sistema artístico tem-se complexificado com
o progressivo aparecimento de mais interme-
diários, curadores, gestores, produtores, etc.
Por outro lado, a história da arte vive e convive
com outras histórias – temos a história da
curadoria, das exposições – onde o nome dos
artistas deixa de ser central. Há uma tendência
para nos afastarmos cada vez mais dos artistas
e das obras de arte?

Espero que não, porque continua a ser essen-
cial que a obra de arte seja aquilo de que falamos
quando falamos de arte. E, às vezes, penso que é
uma questão mais própria da sociologia, de uma
análise da sociedade e do mundo em que vive-
mos, de tudo quanto em torno da arte se gera.
Pode ser da sociologia ou pode ser da economia,
mas tudo isso ruiria se não houvesse obras de
arte. E interessa-me sobretudo, numa sociedade
contemporânea, ir às obras de arte, trabalhar
com elas e, a partir delas, aprofundar todo um
ponto de vista sobre o que possa ser uma situação
contemporânea. Confesso que sou muito menos
sensível às estratégias de legitimação de um
mundo da arte que exista para além das obras de
arte. Sabemos que ele existe, obviamente, seja a
nível das economias que gera – e aí nós entramos
pelo universo das galerias, do mercado, das feiras
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São os que criam as condições para a apresentação da obra de arte, que gostam da construção de discursos sobre a obra de arte, que muitas vezes diminuem ou até anestesiam 
o confronto com a própria obra de arte. Para mim, a história da curadoria é inseparável de uma certa história da socialização da arte, que faz com que o Estado-providência assuma 
o contexto das obras de arte contemporâneas como um território em relação ao qual vai ter estratégias de apresentação e, se possível, de tradução.

de arte, dos coleccionadores, etc. – seja ao nível
das instituições que se criaram para a obra de
arte, e sabemos que na história dessas institui-
ções e dos eventos que se criam para a apresenta-
ção da obra de arte surge toda uma série de
outras instâncias mediadoras, entre as quais os
curadores. 
Continuo a achar que o curador deve ter como
especial função trabalhar com obras de arte,
saber escolhê-las, criar condições para os artis-
tas as produzirem e salvaguardar acima de tudo
condições únicas de produção e de excepção para
o artista apresentar o seu trabalho. Mas interes-
sa-me muito menos todo o outro universo, quan-
to a mim mais sociológico ou económico. Ele
existe, temos de estar atentos a ele, convém
estarmos informados, são instâncias de legitima-
ção importantes, mas não as fundamentais. 
As mais importantes são para mim os artistas 
e as obras de arte que eles fazem. 
E vemos a fragilidade de tudo isso quando os
mercados entram em crise. É interessante e fas-
cinante assistirmos a uma situação de crise em
que obras de arte são por vezes valorizadas em
função de critérios advindos não do contexto da

produção ou da criação, mas sim do contexto da
recepção da parte dos coleccionadores, dos gale-
ristas, dos próprios curadores. Esses critérios
acabam muitas vezes por ser postos em questão
nas alturas de crise. 
E os artistas continuarão a fazer outras coisas e 
a surpreender-nos, uns sim, outros não, depende.
A legitimação para a obra de arte são os artistas.

Os artistas hoje em dia detêm poder?
Não é uma questão de poder, é mais uma ques-

tão de coincidências, de afinidades, de interesses
e de práticas. Há artistas que detêm o poder e
nessa medida estão a trabalhar… O poder aproxi-
ma-nos sempre da recepção e não da produção.
E, portanto, quando um artista se ocupa de um
poder para a distribuição do seu próprio trabalho
ou de um trabalho de outros, ele não está a traba-
lhar enquanto artista, está a adoptar outras fun-
ções que não seriam aquelas que se esperariam
dele. Pode fazê-lo – isso sempre aconteceu,

Continuo a achar que o curador deve ter como especial 
função trabalhar com obras de arte, saber escolhê-las, criar
condições para os artistas as produzirem e salvaguardar
acima de tudo condições únicas de produção e de excepção
para o artista apresentar o seu trabalho. 
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arte e arriscamos o nosso ponto de vista, a nossa
opinião, o nosso confronto, procurarmos afastar-
nos um pouco. Nunca o faremos completamente,
mas devemos apartar-nos um pouco de todos os
outros contextos de ornamentação ou de apre-
sentação da obra de arte que muitas vezes são
suscitados pelo mundo da arte. E, nessa medida,
continua a interessar-me mais os artistas do que,
propriamente, todas as outras instâncias que
nele acontecem. Em relação a essas instâncias,
tenho a obrigação de estar informado e actualiza-
do, de conhecer os interlocutores e definir estra-
tégias de uma instituição em relação a todos
esses agentes. Mas, para mim, num museu o
lugar principal é para o artista e para as obras de
arte que o artista faz. 

Seja enquanto director ou curador necessita de
critérios de selecção, regras de inclusão e exclu-
são, decide quem expor, quem destacar, quem
ocultar? Como é que decide? Como é que obtém,
organiza e reflecte sobre a informação de que
necessita para o seu trabalho? 

Há obras de arte que me interessam e outras não.
E às vezes há mudanças, até em mim, há obras de
arte que num momento não me interessam e que
depois eu venho a reapreciar num outro contex-
to, em função de mais informação que adquiri, de
um maior conhecimento da obra de um artista,
etc. Se há algo que é muito interessante em arte é
que as posições não são imutáveis, podemos
mudar de opinião em arte em função de novas
evidências que os artistas constroem, de nova
reflexão, etc. A arte é um confronto sem fim com
ela mesma e connosco quando estamos perante
ela. Confesso que, em relação à história dos
mediadores, uma coisa que nunca me agradou foi
que os artistas fossem ilustradores das ideias
seja de um pensador seja de um curador. Nunca
gostei de exposições colectivas em que os artistas
fossem apenas ilustradores de uma ideia por
vezes bastante pobre, bastante frágil inventada
pelo curador. Interessa-me mais uma reflexão a

partir de uma obra de arte, uma reflexão feita a
priori, antes da obra de arte. E não me interessa
tanto que uma obra de arte seja a ilustração de
uma teoria, por exemplo, interessa-me mais que
teorias se podem construir a partir da evidência
da obra de arte. E tenho particular fascínio por
obras de arte que de algum modo estejam em
constante redefinição em relação à própria natu-
reza da obra de arte. Obras que arrisquem criar
novos problemas, suscitar novas questões, não
percorrendo percursos já efectuados por outros
artistas, sem com isso estar refém de um mito de
originalidade. Acho que é bastante importante
que a arte não se repita em soluções académicas,
maneiristas, que possam ser mais ou menos esta-
fadas em função de gostos que acabam por ser
dominantes, criados em função de instâncias que
não são propriamente a discussão do que é a obra
de arte mas sim do que é a sua valorização em
termos do mercado, a sua legitimação no contex-
to sociológico, etc. 
Portanto continuo a gostar de artistas que sabem
que a obra de arte é um confronto em aberto e
que nunca é fechado por uma resposta. Se há algo
que me interessa são as obras de arte que criam
problemas em que eu não tinha pensado, que me
fazem mudar de opinião, que me fazem conhecer
novas coisas. Confesso que não sou muito sensí-
vel a uma obra de arte que seja apenas a expres-
são de uma emoção ou de um lirismo particular
de um artista, ou de uma sensibilidade particular.
Acho que a obra de arte é mais do que isso.
Interessa-me que a obra de arte seja um precipí-
cio onde nós caímos e descobrimos novas coisas
enquanto caímos. E depois voamos! Não é um só
caminho, às vezes é como numa floresta em que
não há só um caminho para sairmos dela e por
vezes vamos chegar a caminhos que não nos
levam a lado nenhum. Mas nesse percurso inte-
ressam-me as obras de arte que precisamente
nos confrontam com caminhos novos e com
potencialidades que eu nunca pensara antes
serem possíveis. Gosto pouco de uma arte que
cite outras obras de arte, mas não quer dizer que
isso não possa ser feito. Aliás, acho que se há algo
que é importante quando falamos de arte é não
admitir que haja só uma regra ou que haja um
interdito. 
Tudo é possível quando falamos de arte. Mas
dentro do que é possível há coisas que me inte-
ressam mais e outras menos. Por exemplo, nunca
fui muito fascinado pela questão do pós-moder-
nismo na situação em que esse pós-modernismo
se possa ter materializado em obras de arte que
eram apenas exercícios mais ou menos inteligen-
tes de citação de obras feitas no passado.
Interessa-me muito mais uma atitude modernis-
ta de construção permanente de novos paradig-
mas, de novas possibilidades para a obra de arte.
É muito mais simpática a ideia de que há ainda
uma modernidade por cumprir e fico muito
satisfeito por no séc. XX, na cultura ocidental, ter
sido possível haver uma actividade da criação
humana em que se pôs em questão toda a socie-
dade que a contextualizava. Isso aconteceu com 
a obra de arte pelo menos em dois momentos das
vanguardas, os primeiros vinte anos do séc. XX 
e depois as décadas de 60 e 70. 

Não quer dizer que a vanguarda seja uma questão
necessária, mas acho uma questão fundamental
o facto de se arriscar fazer aquilo que ainda não
foi feito. Acrescentar uma obra de arte ao mundo
é também uma questão ecológica. O mundo hoje
está cheio de obras de arte e tem obras de arte a
mais. E, nessa medida, acho que é muito impor-
tante que a obra de arte que se acrescenta ao
mundo, ou que se apresenta nesse mesmo mundo,
seja uma obra de arte da qual se sente uma grande
necessidade e que essa necessidade não seja ape-
nas individual. Essa necessidade nasce individual
mas não pode morrer individual.

A arte é um confronto sem fim com ela mesma e connosco quando estamos perante ela.

Rubens fê-lo, Rembrandt não o fez – mas o facto
de um artista ser melhor ou pior não tem nada
que ver com o facto de ele ter essa tentação, ou
essa opção, ou esse talento. Há artistas que cui-
dam da sua recepção, há outros que não o fazem,
uns não são melhores do que os outros por causa
disso. Não é isso que conta quando vamos con-
frontar as suas obras, obviamente. É muito
importante quando trabalhamos com obras de

Qual considera ser o estado actual da arte 
contemporânea se nos detivermos em questões
referentes à produção artística?  O que é mais
relevante? 

Eu acho que se trata sobretudo da diversidade
– porque vivemos num tempo em que não pode-
mos olhar para a obra de arte em função de um
único paradigma ou de um único ponto de vista –
e de como nessa diversidade cada artista constrói

Interessa-me que a obra de arte seja um precipício onde
nós caímos e descobrimos novas coisas enquanto caímos.
E depois voamos!
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verdade não existe, não quer dizer que tudo seja
possível mas é importante que um artista sinta
que para ele tudo é possível dentro das condições
de exigência que ele vai criar para a sua própria
obra. E isso é a gramática dessa mesma obra, são
as formas, os materiais, a sua expressão, os seus
conceitos, etc. Vivemos num tempo em que a
diversidade não deve ser o caminho para o relati-
vismo, deve ser o caminho para uma nova exigên-
cia, sem que com isso ela seja diminuída.

O papel do curador tem sido descrito de dife-
rentes formas. Boris Groys dá uma definição:
“Curating is cure”. O que ele diz é que a obra
necessita de um discurso, de uma ajuda exter-
na, precisa da exposição e do curador para se
tornar visível. Como é que definiria esse papel?

Acho que não é a obra de arte que necessita,
mas sim a sociedade. E, normalmente, são os que
criam as condições para a apresentação da obra
de arte, que gostam da construção de discursos
sobre a obra de arte, que muitas vezes diminuem
ou até anestesiam o confronto com a própria
obra de arte. Para mim, a história da curadoria é
inseparável de uma certa história da socialização
da arte, que faz com que o Estado-providência
assuma o contexto das obras de arte contemporâ-
neas como um território em relação ao qual vai
ter estratégias de apresentação e, se possível, de

um universo singular. Isso é algo que caracteriza
estes últimos 20 anos de criação artística, e que é
explorado depois por várias vias, mas encontra-
mos tantas práticas artísticas e tantos conceitos
de arte quantos os artistas que delas são autores.
E isso é algo de fascinante, que poderá ser tam-
bém intimidante ou até assustador para quem
tem um menor conhecimento do que se está a
passar. Trata-se do desejo de se saber sempre
mais, de saber que outras possibilidades e cami-
nhos existem. Nunca houve tantos caminhos
para as práticas artísticas quanto hoje no univer-
so da contemporaneidade. E, de algum modo, os
artistas ao longo de toda a história da arte foram
conquistando novos espaços de liberdade, de prá-
tica, de actuação, de reflexão, etc. e hoje vivemos
num mundo em que será impossível haver um
guarda-chuva que reúna apenas algumas delas.
Acho que as próprias contradições e paradoxos
existentes na produção artística actual são extre-
mamente produtivos e, nessa medida, da mesma
forma que a condição humana também é comple-
xa e diversificada, a obra de arte também o é. E
isso é interessante. Não quero aqui introduzir um
princípio de relativismo, porque o relativismo na

tradução. Acho que a tradução da obra de arte é
sempre um conformismo, interessa-me mais ver
a questão da tradução como uma traição porque
essa traição pode implicar pelo menos uma sub-
jectividade. E é muito importante que nós – seja
no discurso de uma instituição sobre as obras de
arte que apresenta, seja no discurso de um cura-
dor sobre as obras de arte que reúne, ou no dis-
curso de um coleccionador, de uma galeria ou de
um crítico – estejamos bastante conscientes
dessa subjectividade e dessa individualidade
também. E que partamos para a discussão dessa
consciência, que não procuremos encontrar ver-
dades onde elas não existem, onde nem o próprio
artista as encontrou quando construiu a obra de
arte. 
Acho que a sociedade foi de algum modo posta
em questão por muitas das práticas artísticas
contemporâneas do séc. XX. Porquê? Foi posta
em questão nas instâncias de apresentação das
obras de arte e nos tipos de arte que favoreceu.
Porque certo tipo de formas de expressão artísti-
ca, mais dependentes de uma relação directa
com um sistema de poder – as instituições são
consequência de sistemas de poder – foram pos-
tas em causa pelos artistas. Os artistas do séc. XX
ousaram fazer arte pela primeira vez fora de um
esquema de recepção; havia um sistema de
recepção, eram os outros artistas; mas não eram
os museus porque os museus não aceitavam as
obras de arte que eles faziam; não eram as gale-
rias porque as galerias não vendiam as obras de
arte que eles faziam; não eram os críticos porque
muitos dos críticos dominantes não entendiam
aquilo que eles faziam. Novos críticos surgiram,
entretanto, com as novas formas de arte – as 

ligações de certos críticos a certos artistas ou a
certos movimentos são disso exemplo – mas a
verdade é que, de algum modo, as novas formas
de expressão artística também puseram em
questão os fundamentos de uma sociedade que,
por sua vez, entra em auto-questionamento ao
longo do século em vários momentos: desde os
momentos das guerras até aos do pós-guerra, o
momento em que o mundo muda e deixa de ser
um mundo colonial, por exemplo, para passar a
ser um mundo mais global. Ao longo de todo o
séc. XX há uma história de reapropriação da obra
de arte pelas instituições. 

A certa altura Boris Groys diz ainda que o
público talvez prefira ver as obras expostas em
galerias ou numa feira, do que vê-las enquadra-
das num discurso curatorial. Esta ideia pode
ser provocadora?

Não. A questão dos públicos sempre foi uma
questão conservadora, quer dizer, o gosto dos
públicos é um gosto dominado pelos sistemas
que numa sociedade permitiram que esse gosto
fosse dominante. De maneira que é perfeitamen-
te natural que os públicos ainda estejam reféns,
inclusivamente, do sistema do salon do séc. XIX
que hoje vêem protagonizado na feira de arte.
Não o vêem protagonizado nas instituições, mas
sim na feira de arte. Portanto, apesar de tudo, o
salão burguês do séc. XIX revisita-se hoje em
Basileia, Miami, Madrid, Paris, na Frieze, etc.,
pela falta de condições de apresentação que a
obra de arte aí tem e pelo facto de tudo ser apre-
sentado numa espécie de catálogo, que dá a sen-
sação confortável de haver uma visão de conjun-
to global sobre as coisas sem que nunca haja ao
mesmo tempo um ponto de vista que possibilite a
interpretação e o confronto. Muitas vezes, nós
vemos esse paradoxo de uma sociedade que pede
aos museus que interpretem a obra de arte e que
dispensa as feiras de arte de o fazerem. Nas feiras
de arte essa situação está de algum modo tipifi-
cada precisamente por essa herança do modelo
do salão. O museu é uma situação nova porque já
não é propriamente o intérprete de um discurso
de um poder. Nós sabemos que, dantes, um
museu representava uma colecção que era uma
demonstração de um poder, era um monumento
de um poder. Hoje um museu já não o é, se bem
que continue a ser, apesar de tudo, a ilustração
dos sistemas de poder existentes numa socieda-
de. Houve, talvez, um breve período na história
das instituições de arte do séc. XX em que elas
existiram para os artistas e onde uma série de
curadores surgiu como cúmplices dos artistas.
Harald Szeemann foi um dos grandes casos e
definiu esse paradigma, mas muitos curadores
contemporâneos actualmente não são cúmplices.
Podem ser amigos dos artistas, mas confrontam-
se cada vez mais com a sua condição de funcio-
nários de uma instituição e de um sistema que,
apesar de tudo, quer que eles façam muita coisa
que não tem a ver com aquilo que é a obra de arte
ou a relação com o artista.

Serralves, nos últimos dez anos teve o desejado
e merecido sucesso em termos de boas exposi-
ções e de público. Imagino que esta também seja
uma nova etapa de revisão daquilo que foi feito.
O que é que estão a pensar para os dez anos que
aí vêm?

Acho que estes dez anos foram anos de cons-
trução do museu na sociedade portuguesa e no
contexto artístico internacional. E foi muito
importante que uma intensa programação e o
trabalho em várias frentes tenham permitido
construir e mostrar que em Portugal era possível
fazer um museu de arte contemporânea com
ambição internacional, que integrasse as obras
dos artistas portugueses num contexto de uma
colecção internacional e de uma programação
internacional. Isso foi uma ambição essencial do
projecto, o que, de um certo modo, está realizado.
Agora, nada do que foi feito implica que possa-
mos abrigar-nos à sua sombra. Há muito por
fazer, até porque a arte está em constante muta-
ção, tendo em conta aquilo que os artistas em
Portugal e no resto do mundo fazem. E, nessa
medida, há muitas exposições ainda por fazer,
por mais que já tenhamos feito – fizemos mais de
287 exposições, nestes últimos dez anos, dentro
de Serralves, mais de 120 fora de Serralves – mas
haverá no futuro uma preocupação maior em
desenvolver também outras áreas de estudo,
investigação, reflexão e trabalho que nestes 

primeiros dez anos foram muito condicionadas
por essa construção do museu no espaço social
português e internacional. Estando esse espaço
construído, neste momento é uma questão de
protegê-lo, consolidá-lo e, ao mesmo tempo, criar
novos desafios sucessivos no sentido de uma
refocalização do tipo de trabalho que fazemos.
Ou seja, temos trabalhado muito e bem, quere-
mos trabalhar melhor.
O contexto português tem sido extremamente
generoso com Serralves, mas sabemos que é um
contexto muito pobre numa certa dimensão críti-
ca. Há uma falta de cultura crítica na sociedade
portuguesa e isso é explicável pela própria histó-
ria do país, pela ditadura e pelo isolamento que
teve, etc. Continua a existir uma falta de partici-
pação crítica muito grande, apesar do sucesso do
museu, porque o museu está sem dúvida implan-
tado nos grandes públicos. ael

Nunca houve tantos caminhos para as práticas artísticas
quanto hoje no universo da contemporaneidade.
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