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Devemos ser amigos

Do nosso amigo

e trocar presente por presente;
devemos dar

Riso por riso

e dolo por mentira.

(Havamal,; apud Mauss,2017[1924-25],54)
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Resumo

E comummente aceite que o intercAmbio de obras de arte entre museus, sob forma de emprés-
timo, subsiste com o intuito de aumentar a divulga¢ao, o valor e a frui¢do das obras. Por outro
lado, ¢ (também) por via da mobilidade das suas colecdes que se fortalece e valoriza grande
parte do patrimoénio cultural de uma cole¢ao, de um museu, de um pais. Contudo, a mobilidade
de obras de arte gera elevados encargos e dificeis desafios, para quem tem responsabilidades
acrescidas na salvaguarda do patrimoénio cultural.

O estudo que aqui se desenvolve tem como objetivos: clarificar as metodologias instituidas
nos procedimentos de cedéncia de obras entre institui¢cdes; identificar as condigdes subjacentes
que, maioritariamente, tém de ser cumpridas por forma a que um pedido de empréstimo seja
aceite pela entidade requerida; diagnosticar os permanentes desafios que se colocam aos res-
ponsaveis pela viabilizacdo deste Processo de Empréstimo; e, por fim, detetar a existéncia de
permutas sob os quais assentam os Processos de Empréstimos.

Assim, partimos de um quadro tedrico assente na sistematizagdo das linhas estratégicas
necessarias para a circulagdo das obras entre museus. Em consequéncia da pesquisa realizada,
apresenta-se uma descri¢ao sumadria dos procedimentos habituais para a concretizagdo do Pro-
cesso de Empréstimo, através da identificagdo e partilha das suas praticas.

O plano de investigacdo tragado teve em conta os testemunhos de pessoas com poder de
influéncia direta na estratégia de algumas das instituigdes portuguesas com maior relevo no

panorama cultural portugués e, consequentemente, no meio das cedéncias e empréstimos.

Palavras — Chave: Empréstimo de Obras de Arte; Praticas Museoldgicas; IntercAmbio

Cultural; Exposi¢des Temporarias; Reciprocidade; Colecionismo.



Abstract

It is widely accepted that the aim of increasing the knowledge, the value and the fruition of
works of art is one the driving forces of the exchange of works of art between museums. On the
other hand, it is (also) through the mobility of their collections that much of the cultural heritage
of a collection, a museum, a country is strengthened and valued. However, the mobility of
works of art generates high burdens and difficult challenges for those who have increased re-
sponsibilities in safeguarding cultural heritage.

This dissertation’s objectives are the following: clarify the methodologies used in the
procedures of lending works between institutions; identify the conditions that, in most cases,
must be met in order for a loan request to be accepted by the borrowing entity; diagnose the
permanent challenges faced by those responsible for making this lending process viable; and,
finally, detect the existence of exchanges under which the lending processes are based.

Thus, we started from a theoretical framework based on the systematization of the stra-
tegic lines necessary for the circulation of works between museums. As a result of the research
carried out, we present a summary description of the usual procedures for the implementation
of the Loan Process, through the identification and sharing of its practices.

The research plan outlined took into account the testimonies of people with direct influence
on the strategy of some of the Portuguese institutions with greater relevance in the Portuguese

cultural panorama and, consequently, in the lending and borrowing environment.

Keywords: Lending Works of Art; Museum Practices; Cultural Exchange; Temporary

Exhibitions; Reciprocity; Collectionism.
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CAPITULO 1

1.1. Introducao

E curial para qualquer museu a criagio de uma boa relagdo com outros espagos congéneres,
para a sua propria monotorizacao e qualidade. Nenhum espaco museologico pode ou deve so-
breviver exclusivamente pela sua auto centralidade, por muito robustas que sejam as suas ex-
posigdes permanentes. O intercambio de exposicdes temporarias ou de pecas individuais pres-
supde um relacionamento de exceléncia entre uma vasta equipa de trabalho que compreende
curadores, artistas, equipas de planeamento e de execugdo. As articulagcdes que permitem que
tal acontega dependem de trocas e de cedéncias, por vezes cordiais, outras vezes melindrosas,
e com uma forte componente diplomatica. E um trabalho que vai muito para além da simples
negociacdo, das capacidades financeiras de cada entidade envolvida, ou das respetivas agendas
ou estratégias culturais. O momento em que se toma realmente consciéncia da centralidade da
partilha esta personalizado na figura do processo empirico de empréstimo e cedéncia de obras
de arte inter pares. Quando nos referimos a processos de empréstimo durante este estudo, pre-
tendemos significar que sdo diversos procedimentos especificos capazes de permitir e proteger
a deslocacdo temporaria de uma obra de arte pertencente a um museu, para outro local exterior
(Semedo,2006,115). Estes processos t€ém necessariamente por base mecanismos legais capazes
de confirmar um equilibrio de direitos, custos e responsabilidades entre o emprestador e o re-
querente (Palmer,1997,415).

A importancia do Processo de Empréstimo tem diversas vantagens: para além de fazer me-
lhor uso da propria colegao — uma vez que os empréstimos permitem que o publico tenha acesso
a obras que muitas vezes nao sdo exibidas —, sdo igualmente um fortalecimento da colegao,
projetando a importancia do museu em geral. Para alguns museus, pedir emprestado ou em-
prestar sdo condutas de igual relevancia, o que enfatiza os beneficios resultantes do acesso re-
ciproco a obras de outras institui¢oes.

Como se explicard adiante, os museus t€m, a incumbéncia de partilhar as suas colegdes a
outros museus e entidades publicas e privadas. No entanto, este intercdmbio € sempre determi-
nado por critérios instaveis que se fundamentam das decisdes tomadas pelas dire¢des e tutelas
dos museus. A forma mais segura de garantir os empréstimos ¢é, por sua vez, equilibrada pela

relagdo bilateral entre museus. Em termos genéricos, um museu que cede muitas das suas obras,



tem maiores probabilidades de ver aceite os seus pedidos de empréstimo. No entanto, este Pro-
cesso de Empréstimo implica uma série de procedimentos que devem ser cumpridos com rigor,
com a maxima eficacia e com o minimo risco (Pereira,2004,8) para inibir a imposi¢ao de custos
desnecessarios ¢ salvaguardar o deslocamento de obras sem um objetivo valido (Pal-
mer,1997,115). O Processo de Empréstimo ¢, portanto, um processo complexo de uma planifi-
cacdo cuidada que inviabiliza frequentemente a aceitagdo do pedido de empréstimo.

Assume-se, desde ja, um principio basilar: idealmente, os empréstimos de obras de arte
devem ser cedéncias gratuitas, em beneficio da divulgagdo da arte, do conhecimento e da uni-
versalidade do acesso a cultura; por isso, a cedéncia de obras de arte entre institui¢des deve ser
feita de forma livre e desinteressada, ndo devendo constituir uma permuta com contrapartidas
(financeiras ou outras). Esta premissa estd em consonancia com o que vem descrito em diversos
manuais de conduta museologica. Contudo, o que se suspeita que na realidade sucede ¢ que as
cedéncias de obras de arte em forma de empréstimo entre instituigdes, ndo sdo verdadeiramente
desinteressadas ou livres. Sdo antes, cedéncias realizadas no pressuposto da obten¢do de van-
tagens futuras de varias indoles, tais como contrapartidas financeiras, estratégias de posiciona-
mento no mercado, visibilidade e notoriedade publica ou motivacdes politicas.

Em consequéncia desta conjetura, surgem as questdes de partida deste estudo: a decisdo
subjacente a cedéncia de obras de arte ¢ livre? Ou os aspetos referidos comprometem a decisao?
Sera que a missao educacional e cultural da partilha ¢ subjugada por critérios de idoneidade de
cada instituicdo? Em face destas duvidas, como se afirma, posiciona e estabelece um museu
novo (que eventualmente ndo tenha colecdo permanente) no universo de empréstimos? Serd
que o empréstimo traduz uma relag@o contratual gratuita, ou dependera de um equilibrio sensi-
vel baseado numa relacdo quid pro quo entre museus?

Tendo estas questdes como diretrizes principais, o ponto determinante desta investigacao ¢
o de clarificar a metodologia aplicada no compromisso para a Cedéncia de Obras de Arte no
universo do bom relacionamento e boas praticas entre museus, e o de analisar os permanentes
desafios que se colocam aos responsaveis capazes de equacionar a viabilidade destes processos.

As publicagdes internacionais € nacionais que se encontram sobre a cedéncia de obras entre
museus, como as de autores como John Thompson (1992), Norman Palmer (1997), Adrian Ge-
orge (2015), Barry Lord (2012), Susana Pattersson (2010), Freda Matassa (2011), Michael
Belcher (1991), entre outros, integram-se sobretudo num ambito formal sobre os procedimentos
especificos e a adogdo das regras para um eficaz desempenho da circulagao de obras de arte.
Por essa razdo, as obras dos autores referidos sdo, maioritariamente, instrumentos de uso téc-

nico e pratico que facilitam a comunicacdo entre museus; contudo, denota-se que estes estudos



dedicam pouca atengdo as relagdes ciclicas e as invisibilidades existentes no panorama museo-
logico. Poucas sdo as fontes que relatam a ocorréncia de recusas a um pedido de empréstimo.
Interessa analisar as causas eventuais. Dai a questdo: serd, de algum modo, propositada a es-
cassez a que aludimos sobre esta problematica? Sera compreensivel este siléncio?

Como ponto de partida e de enquadramento teorico, € tida em conta uma reflexao sobre a
obra “Ensaio sobre a Dadiva” de Marcell Mauss publicado inicialmente em 1924-25. A obra é,
um contributo para a explicacao de existéncia da dadiva, do intercambio e da reciprocidade nas
sociedades arcaicas e modernas. E-o no s6 porque evidencia as nogdes da dddiva como forma
de relagdo social e de transa¢do econdmica, como também quando posiciona a trilogia “dar,
receber e retribuir” enquanto uma obrigacao universal da civilizagdo humana. A triangulacao
referida age como um dos vetores basilares neste projeto de investigacdo, apesar de os seus
elementos — dar, receber e retribuir —, se condicionarem mutuamente. As questdes principais
subjacentes na obra de Marcel Mauss encontram-se num caminho paralelo ao tema que ¢ apre-
sentado na presente dissertacdo: o que ¢ que impulsiona a existéncia da troca nas sociedades
primitivas? O que faz com que a troca acontega? O que € o ato dar e como se impoe de forma
a ser retribuido? Pelo desafio que colocam, as causas e efeitos que impulsionam ou asfixiam as
motivagdes deste perpétuo movimento sdo o aspeto a que se pretende dar mais enfoque neste
estudo.

ApOs esta ponderacao, questionam-se os mecanismos utilizados para lidar com todos os
objetos que entram no museu, seja temporaria ou permanentemente. Analisa-se os documentos
obrigatdrios no Processo de Empréstimo de obras de arte, capazes de reconhecer a rececdo de
um objeto através de um procedimento especifico do registo, das condi¢des da obra e do espago
que o recebe, registos estes que sao vitais tanto para o emprestador como para o recetor (Tho-
mpson,1992,229). A analise a estes documentos procura evidenciar alguns aspetos que se en-
tendem como invisiveis do ponto de vista processual, mas que, na procura da problematica aqui
apresentada, revela ser o escopo principal da discussdo. E, portanto, a partir da deliberada es-
trutura dos documentos que sao suportadas determinadas conclusdes, cujo eixo ¢ definido pelo
ICOM e serve de fundamentacao e orientacao para empréstimos.

O plano de investigagdo tragado tenta recolher e analisar as incumbéncias exigidas para a
tomada de decisdao no momento do pedido de empréstimo de entidades distintas. Foi determi-
nante ouvir quem pensa, gere ¢ decide estes processos, ou seja, os decisores € membros de
equipas técnicas ligadas aos Processos de Empréstimo: Dra. Rita Lougares, Diretora Artistica

do Museu Colegao Berardo; Dra. Isabel Vicente, Registrar do Centro de Arte Moderna da Fun-



dagdo Calouste Gulbenkian; Dra. Helena Abreu, Registrar do Museu de Arte Moderna Con-
temporanea de Serralves; e a Dra. Dalila Rodrigues, Diretora dos Mosteiro dos Jeronimos.

Para os objetivos tracados, a analise foi precedida por uma fase prévia de entrevistas que
obedeceram ao método qualitativo de Perguntas Abertas aos principais interlocutores do objeto
da investigacdo. Dado a escassez de bibliografia existente sobre a matéria ao tempo em que este
estudo ¢ realizado, foi no contexto das entrevistas que, de forma empirica, sdo esclarecidas as
questdes centrais que inquietam esta analise. Para compreender da integra este conjunto de nor-
mas e procedimentos institucionalizados.

E neste esforco de anélise que esta investigagio se posiciona. Avaliando a complexidade
inerente ao Processo de Empréstimo de bens culturais méveis que, em muitos casos, se reflete
na ocorréncia de uma cedéncia sem uma permuta obrigatéria. Tendo por base a literatura pre-
dominante e os exemplos retirados do material empirico, pretende-se elaborar um estudo sobre

o momento de decisdo e a circulacao de bens culturais entre museus.

1.2. Metodologia

O presente estudo pretende empenhar-se nas questdes que analisem as praticas museologi-
cas, institucionais e expositivas no momento da cedéncia de obras de arte entre institui¢des.

Partindo do geral para o particular, este trabalho investiga interrogagdes diretamente asso-
ciadas ao compromisso desta pratica, com o objetivo principal de compreender os procedimen-
tos e valores associados a realizacao de empréstimos. Num segundo momento, pretende-se que
o estudo seja capaz de identificar o grau da reciprocidade praticada entre institui¢des, susten-
tando, de forma consciente, as caracteristicas e os contextos dos espacos em analise.

Para esse fim foi necessario, como método de pesquisa, uma multiplicidade de agdes e de
analises determinantes para tragar os padroes e as referéncias do objeto desta dissertacdo. Desta
forma, fragmenta-se uma primeira agdo que compreenderd uma introdugdo preliminar sobre o
paralelismo existente entre o objeto de estudo e o contributo de Marcel Mauss a respeito do
conceito de reciprocidade. Na continuagdo desta introdu¢ao, ingressasse na esfera do Processo
de Empréstimo e expde-se tudo o que este implica, na expectativa de que, através de uma analise
teorica, este estudo possa ser capaz de identificar as diversas etapas deste meticuloso processo
e possa sensibilizar os leitores para o valor cultural e fatores decisivos desta pratica.

Apo6s a enunciacao da revisao da literatura referida no capitulo infra para a fundamentagao
tedrica, e depois de se ter situado este estudo na teméatica do universo das Cedéncias de Bens

Culturais Moveis (onde o processo e as envolvéncias para as boas praticas dos empréstimos



entre instituicdes sdo os aspetos nucleares), avanca-se para a criagdo de um desenho de varios
momentos, patamares e o escopo de trabalho que limitam e equacionam a pesquisa qualitativa
em torno das instituicdes escolhidas, que enquadrara trés grandes nacleos:

- 0 posicionamento (ou seja, a idoneidade da prépria institui¢do);

- as colecdes das instituicoes em causa, enquanto possiveis instrumentos de troca para
outros museus;

- uma abordagem sobre as condi¢des dos processos de empréstimos realizados e exposi-
¢oes que acolheram empréstimos. Por fim, sera feita a analise das entrevistas realizadas.

O momento referente a pesquisa qualitativa serve o proposito de complementar a informa-
¢do recolhida das fontes secundarias. Tenciona-se, deste modo, articular as fontes primarias e
as fontes secundarias. Assume-se, contudo, que a investigacao teorica referida anteriormente se
posiciona enquanto fonte secundaria; as entrevistas delineadas, ocupam por sua vez, o lugar de
fontes primarias por forma a materializar o contato direto com a realidade dos espagos estuda-
dos (Ribeiro,2018,122).

Para estas entrevistas, a nivel metodologico, objetivou-se usufruir de métodos e técnicas
abertos, metodologia que, ¢ tomada como sendo a mais adequada, uma vez que compreendem,
na maior parte das vezes, respostas livres que apontam um lado subjetivo ou invisivel do campo
de estudo (Ribeiro,2018,123). Deste modo, as entrevistas ao responsavel de cada instituicao
estudada pretendem ser semiestruturadas de cardcter descritivo, o que implica o recurso a re-
feréncias anteriormente adquiridas, de modo a ir “além do estado da arte” (Ribeiro, 2018,125).
Foi antecedida, a constru¢do de um guido que permita dirigir, de forma logica e sequencial, a
conversa sobre o objeto de estudo. Ter-se-a em consideracdo que “quanto mais aberto for o tipo
de perguntas, isto €, quanto menos condicionarem o sentido dos discursos, tanto maiores as
responsabilidades do entrevistador em motivar o entrevistado para que este desenvolva mais a
sua argumentagao” (Ribeiro,2018,127).

Neste sentido, o trabalho de campo aqui referenciado exigiu uma organizagdo composta em
trés fases:

- Fase exploratoria, centrada na analise da idoneidade da institui¢do em estudo e os registos
de empréstimos realizados e/ou recusados;

- Fase de recolhas sistematicas, que se define consoante a elaboragdo do guido de entrevista
(Anexo D;)

- Fase de validagdo, que compreende a recolha empirica e a analise elaborada das entrevis-
tas realizadas (Ribeiro,2018,154-157).

As entrevistas, foram dirigidas as entidades com responsabilidades diretas na gestdo dos



empréstimos. Foi feito um convite, enviado por correio eletronico, as seguintes personalidades
responsaveis (sublinhando, naturalmente, que os elementos recolhidos seriam apenas para uti-
lizagdo cientifica e pedagdgica):

- Dra. Rita Lougares, Diretora Artistica do Museu Colecao Berardo;

- Dra. Isabel Vicente, registrar e responsavel pela Gestao de Colecdes do Centro de Arte
Moderna da Fundagao Calouste Gulbenkian;

- Dra. Helena Abreu, registrar e responsavel pelo registo da Cole¢ao Do Museu Serralves;

- Dra. Dalila Rodrigues, atual Diretora do Mosteiro dos Jeronimos.

As quatro inquiridas aceitaram o desafio proposto, tendo as entrevistas sido todas realizadas
em 2021, respetivamente, nos dias 12 de agosto, no Museu Colecao Berardo; 7 de outubro, no
Museu Calouste Gulbenkian; 19 de outubro de 2021, via zoom; e 21 de outubro, no espaco do
Mosteiro dos Jeronimos.

O tema deste estudo passa pelo estudo de um processo que se foi estruturando de forma
crescente e sendo concebido ao longo dos ltimos anos. Na sequéncia desse tempo, com uma
carreira profissional a dar os primeiros passos em atividades que, por vezes, se cruzaram e
coincidiram com o objeto em analise, foram sendo assimiladas as razdes, identificados os pro-
tagonistas, e avaliadas as invisibilidades presentes nas partilhas e relagcdes entre Museus. A
cedéncia de obras sempre se apresentou como um tema meritorio dada a sua dimensao perante
a missao de partilha de conhecimento e cultura que, estando enredado a um processo tao labi-
rintico quanto este, se destacou como um caminho inevitavel e surgiu enquanto fonte principal
de inspiragdo para a ideia estruturante deste trabalho.

Para dar substancia a este estudo, foi feita uma recolha tedrica para ir ao encontro das pre-
ocupagoes, dos riscos, e das vantagens do momento de empréstimo de obras de arte. Procurou-
se descortinar as grandes questdes € as motivagdes transversais por entre inimeras opinides,
consideragdes e incumbéncias. Aliando-se a este universo das muitas questdes, ¢ com esta in-
tengdo que este estudo agora se apresenta, com implicitas motiva¢des de natureza pessoal, de
quem considera que as vantagens da partilha de obras de arte sdo superiores ao sentido de reci-
procidade e de idoneidade, sem que haja uma distanciacao do entendimento do compromisso,
da exigéncia, do rigor e dos desafios que se colocam aos responsaveis das instituicdes que equa-

cionam este processo.



1.3. Estado da Arte

O levantamento de obras realizado teve como objetivo a obtengdo de uma visdo ampla do estudo
de conhecimentos sobre o tema formulado (Lakatos, Marconi,2003,21). A leitura informativa
disponivel no presente trabalho contém dois momentos:

- Fase de reconhecimento prévio, cuja finalidade se destina a um enquadramento dos as-
suntos e determinadas informagdes sobre os procedimentos e as boas praticas adotadas para a
realizagdao de empréstimos entre instituigoes;

- Fase de leitura seletiva, que visa uma analise critica dos documentos indispensaveis ao
Processo de Empréstimo.

Embora, como se disse, o levantamento de obras tenha sido realizado a titulo ilustrativo, a
analise critica de cada obra foi efetuada na expectativa de captar todos os aspetos fundamentais
do estudo efetuado. Assim, a analise da documentacao recolhida consistiu no levantamento de
todos os elementos basicos inerentes; a analise das relagdes (que estabelece a criacdo de dife-
rentes conexdes dos textos com os documentos também analisados) e, por fim, a analise da
estrutura — que pretende dar razao a sistematizagdo desta tematica (Lakatos, Marconi,2003,22).

Esta trilogia de momentos de analise ¢ fundamental para uma observagdo sistematica das
etapas, estrutura e responsabilidades assentes durante o processo de cedéncia de obras de arte,
bem como a compreensao do seu valor cultural.

O momento de selecdo dos documentos para analise surgira através de um olhar critico
sobre a ética e as doutrinas legais dos empréstimos artisticos. Com esta metodologia pretende-
mos compreender as linhas de constrangimento com que se confronta um museu novo, ou seja,
questionamos o posicionamento ¢ o grau de dificuldades de um museu sem colecdo, sem visi-
bilidade, quando pretende iniciar um Processo de Empréstimo, e tentar perceber qual a sua
moeda de troca?

Nao sdo muitas as obras publicadas que se debrugam sobre as incongruéncias existentes
nas relacdes reciprocas entre museus, em termos comparativos, € que exponham linhas capazes
de gerar conclusdes. Contudo, a leitura da obra Art Loans (1997) escrita por Normal Palmer,
professor de direito, do Instituto Art and Law, foi determinante na abordagem da pratica, da
ética e das doutrinas legais que incidem sobre o processo dos empréstimos de objetos artisticos.
E uma publicagio que resulta num estudo conduzido durante 4 anos e que se apresenta em trés
dimensdes centrais: comecga por expor as normas padrao no momento de cedéncia de obras de

arte; relata os procedimentos dos funcionarios de diversas instituigdes; procede ao levantamento



das orientacdes juridicas que analisam a interse¢do entre o direito e os empréstimos; por fim,
examina a realizagdo de empréstimos entre colecionadores privados, entre institui¢des e aborda
exposicoes que dependem dos empréstimos para a sua concretizagao (Palmer,1997,1-2).

A produgao de conhecimento ao nivel nacional nesta area ¢ escassa. Contudo, a publicacao
primordial para esta tematica, assente na compreensao das boas praticas no Processo de Em-
préstimo, foi a publicacdo, editada em 2004, intitulada a “Circulacdo de Bens Culturais Mo-
veis”, do entdo Instituto Portugués dos Museus (IPM)!. Esta obra constitui um guia conciso e
claro, que retine a experiéncia acumulada na circulacao de bens moveis pelo espaco museolo-
gico. Apresenta-se com o objetivo claro de ser um guia de instrumentos de uso prdtico, numa
linguagem acessivel e de facil utilizacdo (Pereira,2004,5). Esta publicacdo, que foi editada em
Portugal, estd enquadrada numa série intitulada “Temas de Museologia” e ¢, ainda hoje, uma
obra de referéncia. Apesar de todo o tempo decorrido desde a sua publicacdo, a obra mantém-
se genericamente atualizada, sendo digna de consulta por qualquer entidade museologica que
se depare com as contingéncias que envolvem a circulacdo de bens pelos quais sdo responsaveis
(Coito,2018,61).

As dissertacdes de Coito (2008) e de Monarca (2015) envolvem reflexdes que analisam,
respetivamente, o Processo de Empréstimo e a Criagdo do Valor Partilhado. Por conseguinte,
estes estudos servem para o enquadramento tedrico da presente reflexdo, quando referem tracos
informativos das etapas do Processo de Empréstimo bem como sobre o valor partilhado entre
os publicos. As obras referidas foram, também, um consideravel suporte de pesquisa para a
pesquisa de referéncias bibliograficas sobre as tematicas em analise.

Em contrapartida, no que concerne a comunicagao praticada entre museus e gestdo para a
elaboragdo de exposi¢des € outros procedimentos, encontramos um vasto nucleo de obras que
serviram para a compreensao de regras basilares do papel de um museu enquanto “comunica-
dor”, tais como as de John Thompson (1992), Adrian George (2015), Barry Lord (2012), Susana
Pattersson (2010), Michael Belcher (1991), Freda Matassa (2011), entre outros.

Os documentos que nos propomos analisar no capitulo 3, doravante intitulados como “fon-
tes”, sdo os formularios disponibilizados pela Direcdo Geral do Patrimoénio Cultural® no 4mbito
da Circulacao de Bens Culturais. Sao eles, a Minuta do Contrato de Cedéncia, o Formulario de

Avaliacdo de Instalacdes e Equipamentos / Facility Report, a Carta Explicativa da Exposi¢do e

'O IPM viria, em 2007, a dar lugar ao Instituto dos Museus e da Conserva¢io, IP (IMC) e,
subsequentemente, a atual DGPC.

2 Documentos retirados de:
http://www.patrimoniocultural.gov.pt/pt/recursos/formularios-regulamentos-e-circulares/
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o Formulario do Estado de Verificagdo de Conservacao / Condition Report. Com esta observa-
¢do, interessa-nos compreender a importancia que estas fontes desempenham neste processo
através da analise da estrutura, contetdo e linguagem dos formularios. Para o efeito, julgamos
ser de toda a pertinéncia apresentarmos um enquadramento tedrico dos documentos, € uma
andlise sobre os campos para preenchimento que estes formuldrios apresentam. Por fim, com-
prometemo-nos num olhar critico sobre o que ndo ¢ discutido ou mencionado na formalidade
destes documentos, procurando assim refletir sobre o que realmente ¢ considerado no momento
de decisdo para a cedéncia de obras de arte.

A compreensdo dos mecanismos de trocas executadas entre os homens, a reciprocidade e
os primordios da existéncia de um contrato, ¢ atribuido a obra de Mauss (2017). Publicagdes
como as de Lanna (2000) e Sabourin (2008) foram também essenciais para a esta analise sobre
estes temas.

No que se refere aos campos metodologicos, tomaremos em consideragdo o escrito por Eco

(1977), Bell (2010), Ribeiro (2018) ¢ Lakatos (2003).



CAPITULO 2

2.1. A Dddiva segundo Marcel Mauss

“Vale mais ndo rezar (pedir)

Do que muito sacrificar (aos deuses)

Um presente dado espera sempre um em troca.
E melhor ndo fazer ofertas

Do que gastar muito com elas” (Havamal; apud Mauss,2017[1924-25],55)

Marcel Mauss (1872-1950) comeca a sua reflexdo na obra Ensaio sobre a Dadiva mencionando
estrofes retiradas do Havamal (Mauss,2017[1924-25],3). Destacamos esta citagdo como pream-
bulo de uma das ideias centrais que aqui iremos desenvolver: um presente dado espera sempre
um em troca. A centralidade da #roca de Marcel Mauss para esse estudo parte das suas obser-
vacoes, como a de que as relagdes das trocas — e as formas que estas assumem na sociedade —
surgem sob a forma de “presentes”: tém natureza reciproca, sao dados e retribuidos.

O autor sustenta o seu pensamento tendo em conta um estudo previamente feito por Bro-
nislaw que, por sua vez, teve como base a observancia das comunidades primitivas na Polinésia,
Melanésia e Noroeste Americano, com o objetivo fundamental de responder as seguintes ques-
toes: “Qual ¢ a regra de direito e de interesse que, nas sociedades de tipo atrasado ou arcaico
faz com que o presente recebido seja obrigatoriamente retribuido? Que forga existe na coisa
que se da que faz com que o donatério a retribuia?”’ (Mauss,2017[1925],56). Perante estas de-
mandas, as palavras de Marcel Mauss, antropologo e socidlogo, nascido em 1872 em Franga,
sublinham e evidenciam, durante o decorrer do estudo, que o caracter universal e dominante da
trilogia de dar, receber e retribuir, sao agdes que se assumem enquanto obrigacoes interligadas
perante a constituigdo da vida social primitiva e consequentemente contemporanea. Ou
seja, dar ¢ uma obrigacao sob pena de retribuir e receber — segundo o autor, € criado um sistema
de reciprocidades de um caracter interpessoal e espiritual (Sabourin,2008,132). A este sistema,
o autor d4 o nome de Sistema de Prestacoes Totais, uma vez que as trocas coletivas entre os
povos indigenas sdo, em grande parte, feitas sob a forma de amabilidades, rituais, festins, mu-
lheres, criancas, feiras, entre outros. E, assim, gerado uma circulacao de riquezas entre as co-
munidades (Mauss,2017,58).

Nas sociedades primitivas, estes primeiros contratos surgiram sob a forma de presentes
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voluntarios, dados e recebidos (Mauss,2017,55). Ou seja, ndo se gerava imediatamente uma
obrigagdo formal de retribuir o que foi previamente oferecido; surgia, contudo, uma obrigagao
moral e espiritual. Por outras palavras, gerava-se uma divida tacita, contraida pelo sujeito A em
relacdo ao sujeito B, a partir do momento em este recebe um objeto ou um gesto mimético —
que o autor caracteriza como uma dadiva. E por este gesto que o sujeito B se vé obrigado a
retribuir a oferenda.

Nas sociedades primitivas, estes primeiros contratos surgiram sob a forma de presentes
voluntérios, dados e recebidos (Mauss,2017,55). Ou seja, ndo se gerava imediatamente uma
obrigagdo formal de retribuir o que foi previamente oferecido; surgia, contudo, uma obrigagao
moral e espiritual. Por outras palavras, gerava-se uma divida tacita, contraida pelo sujeito A em
relacdo ao sujeito B, a partir do momento em que este recebe um objeto ou um gesto mimético
— que o autor caracteriza como uma ddadiva. E por este gesto que o sujeito B se vé obrigado a
retribuir a oferenda.

Neste quadro, dadiva ndo se apresenta aos leitores nos moldes habituais, mas surge, antes,
numa visao mais ampla (Lanna,2000,189), de maos dadas com fortes valores como a honra, o
prestigio e o reconhecimento. Na sua andlise da obra, Paulo Martins evidencia os diferentes
paralelismos existentes da palavra dadiva no ambito dos rituais catolicos versus a definigdo es-
tabelecida por Mauss (Martins,2005,52). Este autor referencia a dddiva enquanto um resultado
de uma logica social, com um caracter universal que se configura perante a triade da teoria
das trocas — de dar, receber, retribuir. Esta dadiva sim, € verdadeiramente a promotora das ali-
angas sociais.

Apesar destas nogdes ciclicas de Marcel Mauss serem o resultado de um estudo publicado
em 1924, que refletem essencialmente sobre a forma e a razao da troca nas sociedades arcaicas
(Martins,2005,52), elas sao frequentemente invocadas na sociedade contemporanea. O proprio
autor refere, em modo de conclusdo, a extensdo do fenomeno da dddiva em todas as sociedades
que premeiam as aliancas sociais. A existéncia de um sistema de reciprocidades de caracter
interpessoal ¢ um fator comum, independentemente de estas serem sociedades tradicionais ou
modernas.

Na senda de Mauss, o sistema tradicional de dadiva ou a rece¢do de um bem ou de um gesto
ndo sdo meramente voluntarios; t€ém por base, ao invés, uma estrutura simétrica retributiva. Nos
dias de hoje, a doagdo ainda vigora, em varias sociedades, como expressao de uma autoridade
responsavel pelo comando e pela prote¢ao de um grupo. A doacdo tem, frequentemente, um

valor impositivo na organizacao das aliancas ou nas relagdes entre as comunidades. Na expres-
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sdo de Paulo de Albuquerque “[r]eceber ndo ¢ apenas um gesto de amizade, mas o reconheci-
mento da subordinag¢do a autoridade, a garantia da protegdo politica e espiritual. Por isso, a
retribuicdo tem que ser sempre generosa para demonstrar o valor da gratidao.” (Albuquer-
que,2016,41)

Perante o tema desta dissertacdo, Marcel Mauss ndo concede respostas. Porém, introduz
uma consequéncia ou uma justificacdo moral para a natural existéncia dos empréstimos de obras
de arte entre museus enquanto um ciclo provavel de trocas que, naturalmente, exigem a mesma
base de senso comum que Mauss menciona: dar, receber e retribuir. Enquadrado nestes con-
ceitos de deveres morais, de permissibilidade e obrigatoriedade, sera que os museus sdo vitimas
deste sistema de prestacdes totais? Existird uma divida tacita para cada museu que pede em-
prestado? As relacdes dos empréstimos entre museus sao sujeitas a vinculos obrigacionais e a
compensagoes?

Afirmar que as relagdes ciclicas entre museus agem segundo a presenga deste ciclo de tro-
cas sujeitas a uma contraprestacdo ¢ uma afirmagdo arrojada, e ndo pode ser, até aos dias de
hoje, corroborada pela bibliografia disponivel. Nao pode ser desconsiderado, nesta analise, que
o complexo e exigente Processo de Empréstimo inclui uma ponderagdo prévia a tomada de
decisdo que, muitas vezes, desafia a triade “dar-receber-retribuir” configurada por Mauss. A
conjuntura dos processos de empréstimo ¢ sujeita a um longo percurso formal de exigéncias
que condiciona a existéncia destas dadivas. De facto, no seio do complexo Processo de Em-
préstimo de obras de arte, esta presente (por vezes de forma evidente, outra vezes de forma
implicita) a preponderancia do retorno obrigatdrio. Sera que este retorno existe na realidade, ou
esta apenas sustentado como resposta & burocracia que estes processos envolvem? E no paradi-

gma maussiano que a reflexao ora apresentada, se inspira.

2.2. Do Processo de Colecionar ao Processo de Empréstimo

Segundo Freda Matassa (2011), a singularidade do momento de reunir objetos “através da acao
de juntar, coligir, obter, adquirir e conservar um conjunto de pecas” (Duarte,2016,23) podera
ser narrada desde o inicio do século III A.C. Esté presente nos santuarios romanos, nos acervos
da Biblioteca de Alexandria ou até nos gabinetes de joias de Jalio César (Matassa,2011,5). E
entdo por via de razoes interligadas como o “desejo de possuir”, o “instinto de conservar”, o
“acumular” o “gosto” e o “prazer” que o processo de colecionar se estabelece, através de uma
premissa determinante: a procura de objetos portadores de significado (Salmon,1958, apud Du-

arte,2016,26) e, em muitos casos, de valor economico ou sentimental.
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Estes objetos portadores de significado ganharam um novo palco no Renascimento com a
criacdo dos Gabinetes de Curiosidades. Os Gabinetes de Curiosidades eram colecdes existentes
em numero significativo por toda a Europa, durante os séculos XVI e XVII, constituidas por
objetos desconhecidos e que foram sendo reunidos desde os séculos passados, € que eram ex-
postos sob o sentido de acumulagdo (Raffaine,1993,159). Eram salas abertas ao publico, medi-
ante marcagao prévia, concebidas para exporem estas colecdes geradoras de curiosidade (Ma-
tassa,2011,6). Eram colegdes reunidas por colecionadores privados que faziam questao de ex-
por os seus bens, muitas vezes como um sinal de posicao e afirmacao social (Matassa,2011,5).

Sobre esta heranca cultural em crescimento, a autora Susan Crane, na obra publicada “Mu-
seums and Memory” (2000), apresenta-nos uma recolha de diversos ensaios de autores que
objetivam um olhar pelo Museu nas suas multiplas dimensdes, enquanto um meio fundamental
de preservacao de Objetos, Memorias e Historia. No que se refere aos Gabinetes de Curiosida-
des a autora evoca-os enquanto antecessores diretos dos Museus. Contudo, as cole¢des expostas
sob o sentido de acumulacdo apresentavam, na generalidade, uma forte componente ficticia,
um imaginario criado, uma combinacao do real e do artefacto. Sdo expostas informagdes histo-
ricas que se tornaram uma representagdo de um passado ficticio (Crane,2000,61). E o exemplo
de como pode o discurso da museologia ser reconfigurado com a colisdo entre a subjetividade
e a objetividade: uma elaboracdo de uma exposi¢do do historico ndo historico (Crane,2000,8).
“Estard um visitante disposto para a veracidade dos factos?” — questiona Crane (2000,8), razao
pela qual a autora conclui, no seu ensaio sobre o fendémeno dos diversos Gabinetes de Curiosi-
dades desde o Renascimento até aos dias de hoje, que os Gabinetes deixaram de ser incorpora-
dos as estratégias narrativas dos museus (Crane,2000,71). A curiosidade torna-se um “vicio
capaz de perverter o conhecimento, na medida em que ela ndo traga limites, nao tem regras nem
um método” (Raffaini, 1993,163). As institui¢des progridem e, a par deste crescimento, acabam
por excluir o fascinio e as curiosidades exercidas por estes Gabinetes numa procura incessante
de propdsitos cientificos e historicos (Raffaini, 1993,163).

Nao pretendendo a presente dissertagdo integrar uma perspetiva mais ampla sobre esta pro-
blematica, o proposito desta enunciagdo € o de dar a conhecer os Gabinetes de Curiosidade
enquanto um passo integrante da evolucdo museoldgica, numa época em que o conceito de
“Gestao de Colegdes” ainda estava distante. Merece ser destacado que, apesar de tudo, ja se
concebiam nos Gabinetes de Curiosidades inventarios e listas com descri¢oes ilustradas, loca-
lizagdes e classificagdes das pegas, num esforgo persistente de preservacao e manutencao destas
colecdes — as mesmas colecdes que, hoje, preenchem as vitrines de grande parte dos museus

mais visitados. A curiosidade de outrora e a curiosidade moderna continuam a desempenhar
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um papel fundamental nos museus e na identidade historica dos objetos (Crane,2000,80).

Em meados do século XIX o conceito do museu publico (distante ndo s6 em termos tem-
porais como também de conteudo dos Gabinetes de Curiosidades), j4 estava bastante consoli-
dado na Europa (Mench in Patterson,2002,33). Sobre o colecionismo no século XIX, os autores
Mensch e Mensch (2002) aventam a possibilidade de ndo ter sido o colecionismo (como antes
era conhecido) a desenvolver-se de forma diferente, mas antes a abordagem sobre o valor dos
itens da colecdo ¢ que passou a ser diferente. Os autores sustentam que tal ocorreu nao s6 com
a criacao de documentagdo de rastreio da peca, mas também pelo enfoque na conservagao e
organizac¢do da estrutura da colecdo (Mench in Patterson,2002,33).

Ora, no seguimento desta evolucdo (e segundo os dados apresentados por Susan M. Pearce)
o numero de museus encontra-se, hoje, num crescimento exponencial: na Europa existem apro-
ximadamente 13.500 museus (dos quais 2.300 em Inglaterra); na América do Norte hé aproxi-
madamente 7.000 museus, enquanto na Asia e Australia ha cerca de 2.800, existindo a volta de
2.000 museus no resto do mundo (Belcher,1991,17). A vista destes niimeros entendemos que,
ao longo do século XX, o universo de orientacado museologica tornou-se abrangente e vasto em
matérias do patriménio cultural, o que os torna, nas palavras do autor Nuno Grande, meios
poderosos de «visibilizacdo» do poder (Semedo, Lopes,2006,164). Em consequéncia desta con-
juntura, surgem diversas redes, multiplas institui¢des, equipas, espectadores e entidades inter-
ligadas e interdependentes que se movimentam com um objetivo comum: o consumo de obras
de arte, a disseminacao do patriménio cultural, a divulgacao de estorias, € o estimulo do ensino
(Afonso, Fernandes,2019,23). Este panorama de crescimento exponencial do século XX até aos
dias de hoje, com as sofisticadas estruturas capazes de abranger diversas colegdes, estaria cons-
tantemente a ser desafiado pelos desenvolvimentos externos e internos.

Por conseguinte, a salvaguarda destas multiplas redes no contexto museoldgico obrigou a
existéncia de organismos que garantissem a gestao, a manuteng¢ao e a intangibilidade do patri-
moénio que cada institui¢do tem sob tutela, segundo os padrdes da legislacdo de cada pais. A
emergéncia dessas instituicdes teve um efeito secundario de encorajamento dos museus em
delinear estratégias sustentaveis em torno das suas colecdes e atividades (Patterson,2002,7).

Destas instituicdes destacamos o papel da UNESCO, a Organizagdao das Nagdes Unidas
para a Educacdo, a Ciéncia e a Cultura criada em 1945. Esta organizacdo «intelectual» das

Nagodes Unidas visa, entre muitos propositos, “Favorecer o didlogo intercultural pela protecao
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do patrimonio e a valorizacdo da diversidade cultural. A UNESCO inventou a nogdo de Patri-
monio Mundial para proteger os sitios de valor universal excecional”.

Destacamos igualmente o International Council of Museums (ICOM), organizagdo nao go-
vernamental e sem fins lucrativos fundada entre 1946-1947, que mantém relagdes formais com
a UNESCO. O ICOM, foi-se solidificando até 1968 subsistiu a diversas crises e, em 1996,
tornou-se uma instituicdo universalmente reconhecida, sendo hoje uma referéncia para todos os
museus e seus profissionais. Uma instituicao que se dedica a elaborar politicas internacionais
para os museus cuja “finalidade ¢ investigar, perpetuar conservar e transmitir & sociedade o

1”*. A sua missio

patrimoénio cultural e natural mundial, presente e futuro, tangivel e intangive
¢ “estabelecer patamares de exceléncia; ser um foro diplomatico; desenvolver a rede de profis-
sionais; ser o animador de um centro de reflexdo mundial e assegurar missdes internacionais’™.
O ICOM ¢ uma organizagao lider no ambito museologico contando hoje com 44.686 membros
entre 138 paises. Apresenta-se também como um férum cientifico para as recomendagdes rela-
cionadas com o patrimonio cultural, capaz de enaltecer o conhecimento e os seus profissionais,
e de aumentar a consciéncia cultural publica através de redes mundiais e programas de coope-
racao®.

A par do ICOM, ¢ possivel encontrar na Europa, com especial incidéncia na Bélgica, em
Franca e no Reino Unido, mas também em contextos extra-europeus, como nos EUA e no Ca-
nada, grandes institui¢des e entidades reguladoras, como € o caso da Network of European Mu-
seum Organisations NEMO)’ fundada em 1992, a Collections Trust® criada em 2008, a United
Kingdom Registrar’s Group® (UKRG), a American Alliance of Museums'® (AAM), a Réunion
des Musées Nationaux'' (RMN) entre outras. Estas organizagdes sio criadas por profissionais
do ramo que, ao longo das ultimas décadas, se tém dedicado ao estudo e ao debate da organi-
zacgdo interna e externa dos museus, contribuindo em grande medida com producao de docu-
mentacao de apoio, o que ¢ absolutamente fundamental nesta area referente ao intercambio de
obras de arte entre instituigdes (Coito,2018, 61).

Tendo em conta toda a diversidade de institui¢des anteriormente referidas, bem como o

3 Referéncia retirada de: Protecting Our Heritage and Fostering Creativity (unesco.org)
4 Referéncia retirada de: ICOM Internacional | ICOM Portugal (icom-portugal.org)

> Referéncia retirada de: https://icom.museum/en/about-us/missions-and-objectives/

¢ Referéncia retirada de: https://icom.museum/en/network/partners/

7 Convidamos a visualiza¢do de: https://www.ne-mo.org/about-us/what-we-do.html

8 Convidamos a visualiza¢do de: https://collectionstrust.org.uk/what-we-do/

? Convidamos a visualizagdo de: https://www.ukregistrarsgroup.org/

10 Convidamos a visualizacdo de: https://www.aam-us.org/

"' Convidamos a visualiza¢do de:https:/www.rmngp.fr/
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inevitavel intercadmbio entre estas, tornou-se urgente a criagdo de um codigo de comportamento
aplicavel as instituigdes que comecaram a proliferar entre fronteiras (Palmer,1997,415). Foi
entdo que, nos dias 4 ¢ 5 de setembro de 1992, a Réunion des Musées Nationaux convocou uma
reunido em Paris com os organizadores europeus de exposigdes internacionais de grande escala.
O proposito desta iniciativa foi estabelecer um compromisso para alcangar um conjunto de ori-
entagdes e praticas estipuladas entre os intervenientes capazes de simplificar a organizacdo e
administracao das exposigOes internacionais de obras de arte (Palmer,1997,415). Participaram
cerca de 43 instituigdes, onde se inclui a presenca do Instituto Portugués dos Museus (IPM),
atual DGPC (Palmer,1997,434). Estas reunides realizaram-se posteriormente em Bolonha (de-
zembro de 1992), em Barcelona (junho de 1993), em Paris (novembro de 1993), em Lisboa
(junho de 1994) e em Viena (novembro de 1994).

No decurso destes encontros os participantes discutiram questdes de interesse comum, tais
como as condi¢gdes de empréstimo entre instituigdes, os contratos, as informagdes contidas nos
formularios de empréstimo, as responsabilidades atribuidas, o transporte de obras, os acordos
para os Couriers, os custos e ap6lices de seguro (Palmer,1997,415). O resultado foi a concegao
de um guia de orientacdo apto a garantir um equilibrio — genericamente aceite — de direitos,
responsabilidades e custos entre os requerentes e os emprestadores, com o proposito de enco-
rajar a colaborag¢do generalizada entre museus. A este respeito, importa referir o Code of Etics
for Museums'? disponibilizado pelo ICOM, que tem tido diversas edi¢des e que tem por obje-
tivo: “The Code of Ethics for Museums provides a means of professional self-regulation in a
key area of public provision where legislation at a national level is variable and far from con-
sistent. It sets minimum standards of conduct and performance to which museum professional
staff throughout the world may reasonably aspire as well as a providing a statement of reason-
able public expectation from the museum profession.” (Leeuw,2005,35). Como se referiu, as
diretrizes que foram estabelecidas sdao atualmente aceites pela grande maioria dos intervenien-
tes, sendo hoje ferramentas explicitas no modus operandi do intercAmbio cultural. No decorrer
do presente estudo sustenta-se dominantemente esta andlise com base neste guia aqui referido.

Naturalmente, a dedicacdo ao tema por parte das entidades referidas tem paralelamente
incentivado o progresso legislativo de que o patrimoénio carece. O patrimoénio €, para a socie-
dade e para o individuo, um construtor de identidades que precisa consequentemente de ser

protegido por legislagdo propria, que seja apta a compreender os esfor¢os de quem opera nos

12 Ver ICOM Ethics Committe for the period 2001-2004: https:/www.muziejai.lt/Im-
agesNew/LENDINGTOEUROPE PDF _051105.pdf pp.35;
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meios do patrimonio cultural, a prever os principais fatores de risco associados a circula¢do dos
bens (independentemente da area tematica em que se enquadrem), e de atender a multiplicidade

das geografias em que as obras circulam.

2.3. Valor Cultural do Empréstimo

“The mobility of museum collections is a decisive factor in the disemination of
knowledge, experience, mutual inspiration and cooperation in the cultural sector.

Mobility is an important tool for communicating the diversity of cultures in Europe and
strengthening cultural cooperation. Networking, the sharing of knowledge and values,

plays a key role in this work.” (Tanja Saarela, in European Comission, 2006, 2)

Das palavras dos autores Gary Edson e David Dean (1994) extraimos a nog¢ao, corroborada por
outros autores, de que foi em meados do século XX que a comunidade museoldgica sofreu um
forte impacto negativo: o inevitavel aparecimento da televisao e a natural evolugao tecnologica
e imagética fez consequentemente diminuir a necessidade de ir aos museus (Edson et al.,1994,
5).

Neste manual (1994) os autores retinem os principios, as razoes € a importancia da existén-
cia de museus. Interpretam este confronto entre o museu e a sociedade em mudanga como um
apelo urgente que surgiu para atrair novamente o publico aos museus. Sendo ciclica a necessi-
dade de reverter o desinteresse do publico sempre que surgem novos paradigmas de convivéncia
social, concordamos com os autores quando afirmam que “o papel de um museu ¢ essencial-
mente o de interpretar as ideias culturais, interpretar historias e ciéncias ja conhecidas embora
ndo totalmente consideradas, relembrar que um museu acrescenta e esclarece.” (Edson
et.al.,1994.5).

Esta mudanga de paradigma “for¢ou” a necessidade de os museus se adaptarem e institui-
rem mudancas, designadamente no uso das suas cole¢des proprias — tornou-se urgente o recurso
a novos meios de expressao e de substancia (Edson ef al.;1995,6). A par desta evolucao tecno-
logica, a pratica da criagdo de réplicas ou a estratégia de envolver o publico numa experiéncia
audiovisual, poderia ser um caminho inovador. Contudo, Patterson (2010) relembra o valor dos
objetos originais que dificilmente sdo substituiveis. Os visitantes vao maioritariamente ao mu-
seu na expectativa de criar uma relagdo ao encontro de um objeto real (Patterson et
al.,2010,136).

Perante este cendrio seria entdo pertinente que as colecdes deixassem de ser estéticas, ou
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seja, que o Museu interiorizasse que a sua cole¢do sera teoricamente sempre insuficiente para
cada exposi¢do. Em boa verdade, a reflexdo dos museus enquanto depositarios estaticos de
objetos, deixa de ter significado (Paterson,2010,107). Ou seja, sob a perspetiva critica que nos
¢ fornecida por Matassa (2010), o colecionismo estatico perde substancia face a acentuada pro-
cura do acesso, aprendizagem, novas leituras e novas oportunidades para que os museus se
aproximem e, em consequéncia desta conjuntura, sejam capazes de obter novas audiéncias
(pp.107).

E, neste cenario, que a possibilidade de expor obras oriundas dos varios cantos do mundo,
capazes de oferecer novas leituras a investigagdo em causa, ganha uma importancia incomen-
suravel. Tal permite que os museus alcancem audiéncias mais vastas € um publico novo (Grif-
fiths,2012,4). Neste contexto, o autor Reibel (1997) refere que uma imprescindivel pratica entre
museus ¢ a de emprestar e pedir emprestado (pp.79). Segundo o autor, este € um dos métodos
aplicaveis para a exclusdo das atitudes tradicionais em rela¢do a investigacao durante uma ex-
posicao.

Também Alexandra Rosado (2008) refere a forte relevancia que a circulacao de bens cul-
turais tem em resposta a tendéncia da disseminacao cultural artistica que assistimos nos dias de
hoje. Este conceito da mobilidade obriga a que os acervos museologicos ndo permanecam ape-
nas nos seus espacos de origem, mas sim que se tornem instrumentos essenciais do “conheci-
mento e difusores de culturas diversas” (Rosado,2008,3). Similarmente, John Mordoch, diretor
da Courtauld Institute Galleries, em Londres, identifica trés razdes pelas quais um museu de-
vera ceder as suas obras para empréstimos externos, na publicacdo Lending to Temporary Exhi-
bitions (1996). Sao elas: o progresso do conhecimento da obra, (incluindo, quando apropriado,
a recontextualiza¢dao da obra); o impulso no principio da reciprocidade entre museus; e a dis-
ponibilizacdo do acesso a pegas que estdo estaticas na sua colecao de origem. (Palmer apud
Mordoch,1997,38)

E contra este colecionismo estatico que diferentes autores como Patterson (2010) e Jyrkkio
(2008-2010) refletem e identificam as muitas vantagens da pratica de empréstimos entre mu-
seus. Embora os estudos por eles publicados sejam referentes a empréstimos a longo prazo,
consideramos que as mesmas vantagens se aplicam a empréstimos a curto-prazo (i.e. emprésti-
mos de uma duragdo inferior a 6 meses).

Antes de indagarmos sobre as vantagens identificadas pelos autores, ndo se pode deixar de
sublinhar a percecdo de que o movimento cultural proporcionado pelos empréstimos €, desde
muito cedo, reconhecido como uma das maiores contribuigdes para a boa colaboracao e comu-

nicagdo entre institui¢des, reforcando o objetivo comum da salvaguarda do patrimoénio cultural
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artistico. Como validadado pelo colecionador privado Mr. George Ortiz, em setembro de 1994:
“to give the collection an appropriate exposure, but also a message of humanism, a hope for
the future as perceived through the beauty of certain works of art” (Palmer apud Ortiz,1997,38).

Também o estudo Long-Terms Loans Best Practices (2008-2010) confirma o que afirma-
mos acima sobre o impacto da mobilidade cultural para a comunicag@o entre museus. O estudo
publicado baseou-se em dados recolhidos em dois inquéritos realizados entre 2007 e 2009, di-
rigidos a diferentes instituicdes europeias detentoras de colegdes. As perguntas foram de foro
qualitativo e quantitativo, alusivas aos empréstimos realizados com o propoésito de tornar este
documento uma ferramenta essencial de incentivo a sua pratica nos museus europeus, através
da identificacdo e da partilha dos melhores procedimentos no ato do empréstimo de obras de
arte entre museus.

Com efeito, as respostas obtidas no inquérito sobre a existéncia de vantagens com uma
participag@o ativa em processos de empréstimo, sdo maioritariamente concordantes em ambos
0s momentos: na concessao € na contragao de empréstimos (Jyrkkio,2008-2010,7).

Os inquiridos destacam nao s6 o natural enriquecimento da colegdo para a entidade rece-
tora, mas também para a entidade emprestadora, uma vez que se deteta que, na maior parte das
vezes, 0s objetos emprestados mantém-se armazenados e/ou raramente sdo expostos. O que
resulta, nomeadamente, da desocupagdo e das decisdes de gestdo dos espagos nas reservas (Pa-
tterson et al.,2010,123). As obras, quando expostos noutro contexto, ganham uma interpretagao
diferente, a par da estéria que a instituigdo/curador quer contar, momento que exige uma nova
investigacdo sobre o objeto emprestado. E este ponto revela a segunda vantagem a ser desta-
cada: as novas interpretagcdes das obras que o publico recebe, capazes de revelar novas infor-
magoes sobre o objeto (Jyrkkio,2008-2010,7).

Neste contexto, Patterson (2010) salienta que existem programas como o 7he UK Museums
Association’s Effective Collections'®, que t¢ém como um dos objetivos detetar os objetos que
ndo sdo expostos hd muito tempo e arranjar destinatarios adequados para o seu empréstimo.
Funciona como uma base de dados que fornece as ligagcdes possiveis para a realizagdo do em-
préstimo.

Apesar dos extensos e exigentes procedimentos a que os profissionais responsaveis pelos
processos de empréstimo estdo sujeitos, estes ndo deixam de reconhecer que € um momento

unico de aprendizagem para a equipa envolvente em torno do objeto em causa, como também

13- A titulo de exemplo convidamos a consulta de:
https://www.museumsassociation.org/campaigns/collections/
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uma mais-valia resultante do permanente contacto com instituicdes externas (Jyrkkio,2008-
2010,7). Ou seja, as vantagens provenientes de uma participagdo ativa num processo de obras
de arte sdo tao variadas como as circunstancias das partes (Palmer,1997,38).

Para além das vantagens supramencionadas, ambos os estudos mencionados (Patter-
son,2010 e Jyrkkio,2008-2010) listam e especificam outras vantagens no ambito da conserva-
¢do das pecas, no ambito da renovacao dos programas dos servigos educativos, nas novas rela-
¢oes entre institui¢des, nas descobertas de novas técnicas de manuseamento e, maiormente, na
atracdo de novos publicos. Contudo, importa para este estudo destacar as respostas que vao ao
encontro da problematica central desta reflexdo: qual a moeda de troca? Que obstaculos devem
ser considerados? Quais as razdes para ndo emprestar? Serd que a missao da partilha e difusdo
cultural com a missdao do objetivo comum da salvaguarda do patrimoénio ¢ diluida perante a
inexisténcia de um beneficio mutuo?

A esséncia de um acordo de cedéncias de obras de arte baseia-se, essencialmente, no regime
do comodato, que tem raizes no conceito romano de Commodatum (Palmer,1997,17). Trata-se,
de forma simples, num contrato de empréstimo gratuito, através do qual uma pessoa ou insti-
tuicdo entrega a outra um bem, mével ou imdvel, para que esta se sirva dela, com a obrigagao
de restituir em tempo preestabelecido pelas partes. H4, contudo, uma circunstancia que confere
caracteristicas a cedéncia de obras de arte que a desviam do mero comodato. E que, conforme
referido, esta subjacente ao conceito do comodato que o beneficio ¢ exclusivamente do como-
datario, e ndo do comodante (que apenas empresta como “um favor”). Porém, diversos estudos
identificam que os emprestadores de obras de arte, mesmo que suportem um extenso encargo
para a sua concretizagdo, tém uma forte expectativa em beneficiar do mesmo. A titulo de exem-
plo, Norman Palmer (Palmer,1997,22) identifica o prestigio social, a realizagdo académica, a
valorizacdo das pecas emprestadas, a restauragdao ou conservagao da obra, a publicidade, a res-
peitabilidade, a alavancagem diplomadtica, o armazenamento ¢ a beneficiagdo de cobertura de
seguro de forma gratuita, ou um alivio geral dos encargos de propriedade e a perspetiva de um
empréstimo reciproco, como alguns dos beneficios que as entidades podem retirar da cedéncia
das suas obras.

E certo que a reciprocidade é um fator gerador de confianca entre as instituigdes como se
pode confirmar através das respostas das institui¢des inquiridas no estudo estabelecido, que
mencionam que apenas estariam disponiveis a emprestar objetos no caso de existir uma boa
expectativa e um equilibrio razoavel no fornecimento e rece¢do de outros objetos
(Jyrkkio,2008-2010,8).

Este ¢ um dos pontos centrais deste estudo. Nao obstante, este tema sera exposto mais
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exaustivamente no subcapitulo desta dissertacdo dedicado a Decisdo de Cedéncia (2.5) pelo que
ndo essencial vamos desenvolver aqui.

Perante o exposto, concluimos provisoriamente, em linha com a visao de Patterson (2010),
que os museus devem prosseguir ativamente programas de empréstimos de modo a alimentarem
o crescimento das ligagdes entre instituicdes e facilitarem a partilha de conhecimentos e cole-

¢oes (Patterson et al.,2010,123).

2.4. O Processo dos Pedidos de Empréstimo

Antes de se identificar a existéncia de incongruéncias no momento da tomada de decisao a
um pedido de empréstimo entre instituicdes, importa descrever, de forma sumaria, o corpus dos
sofisticados e exigentes procedimentos para o correto manuseamento das obras, com o objetivo
comum da salvaguarda da sua integridade, e a tudo o que esta implica.

O Processo de Empréstimo ¢ o mecanismo utilizado durante a circunstancia de uma circu-
lagdo externa de obras de arte que se destinam a cedéncia para exposi¢des de curta ou de longa
duragdo, nacionais ou internacionais (Pereira,2004,7). Foi criado um codigo de pratica entre as
instituigdes e organizac¢des que participam ativamente neste processo de intercambio. Esse co-
digo aglomera um conjunto de diretrizes que objetivam as condi¢des satisfatorias e necessarias
para o transporte e exibicdo dos empréstimos, para os segurar corretamente, e para equilibrar
os custos diretamente associados (Palmer,1997,417). Estas diretrizes regem-se segundo princi-
pios gerais estabelecidos, que fazem intrinsecamente parte do modus operandi desta envolvén-
cia, e que Norman Palmer (Palmer,1997,417) descreve no seu estudo dedicado ao tema, tais
como:

1.1. Os emprestadores devem aplicar as mesmas normas éticas e praticas rigorosas quando
pedem um empréstimo, como quando decidem, enquanto emprestadores, se um em-
préstimo da sua colecdo do museu pode ou ndo ser concedido;

1.2. Os empréstimos devem ser concedidos principalmente em beneficio de outros mu-
seus a que o publico em geral tenha acesso;

1.3.  Os museus sdo aconselhados a considerar cuidadosamente se devem emprestar a ex-
posi¢des realizadas em ambientes ndo-museu, e promovidas por entidades ndo qua-
lificadas, tais como camaras municipais, armazéns, igrejas, feiras de arte ou antigui-
dades e outros espagos nao especificamente construidos para a exibi¢ao de obras de

arte, e sem pessoal treinado ou sem seguranga e controlos climaticos adequados;
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1.4. Os empréstimos s6 devem ser concedidos a exposi¢des no estrangeiro que sejam ar-
tisticamente ou academicamente de alta qualidade;

1.5. Uma obra de arte ndo deve ser emprestada ao estrangeiro se a sua presenca fisica ndo
for estritamente exigida no contexto de uma exposicao;

1.6. Os empréstimos sdo, em principio, concedidos como cortesia a outras instituigdes no
estrangeiro como forma de promover uma maior compreensao e frui¢do da arte;

1.7. Os empréstimos devem, sempre que possivel, ser concedidos diretamente de museu
para museu, € ndo através de intermediarios, tais como agéncias governamentais;

1.8. E do interesse comum dos museus, independentemente das suas restri¢des financei-
ras, minimizar os encargos a suportar pelos museus comodatarios;

1.9. Os emprestadores devem ser sempre informados das disposi¢des relativas ao trans-
porte e ao local de exibi¢cdo dos seus empréstimos, e a sua autorizagao deve ser soli-
citada sempre que sejam propostas quaisquer alteragdes;

1.10. Os pedidos de confidencialidade de emprestadores privados devem ser escrupulosa-
mente respeitados.

Tendo estes principios enquanto alicerces de qualquer circunstancia de cedéncia de obras
de arte, importa descrever o mecanismo do Processo de Empréstimo que envolve inevitavel-
mente a existéncia de nove momentos:

O primeiro momento ¢ dedicado ao Pedido de Empréstimo. Uma carta redigida num registo
formal enderecada ao(s) proprietario(s) da(s) obra(s) em questdo, enviada com o méaximo de
antecedéncia possivel (idealmente com um ano de antecedéncia, ndo menos do que seis meses
antes da inauguragdo da exposicao) (Palmer,1997,417). Esta carta deve ser enviada pela insti-
tuicdo promotora da exposi¢ao e dirigida ao diretor da entidade emprestadora (Coito,2008,65)
uma vez que, os empréstimos apenas sdo concedidos quando autorizados pelo diretor € sao
dirigidos, na maior parte das vezes, através do gabinete do conservador (Edison, ef al, 1994,41).
Ademais, o autor relembra que em nenhuma circunstancia deverdo ser emprestados ou recebi-
dos objetos sem a aprovacao prévia por escrito do curador com notificagdo ao conservador e ao
diretor (Edison, et al,1994,42). Este pedido devera incluir (i) a importancia da obra requerida
para o enquadramento da exposi¢ao em planeamento, (ii) a duracao do empréstimo e (iii) devera
reunir descrever as garantias da capacidade que o museu promotor tem para a salvaguarda e
seguranc¢a adequada dos objetos a tomar de empréstimo (Edison, ef al, 1994, 43).

O segundo momento completa-se com a entrega do Facility Report. Este ¢ o Formulario
de Avaliaciao das Instalacoes e Equipamentos da entidade promotora da exposi¢ao;

A criagdo de um Contrato de Cedéncia Temporaria, ¢ a criacio de um Contrato de
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Direitos Autorais, ocupam respetivamente o terceiro e o quarto momento deste processo. O
Contrato de Cedéncia ¢ o documento que identifica o acordo estabelecido por ambas as partes
e vincula as entidades através de um compromisso legalmente reconhecido (Coito,2008,67).
Este contrato devera estipular claramente as condi¢cdes de empréstimo. Na generalidade dos
casos, a entidade emprestadora deve reservar-se nao so o direito de renunciar, reativar ou acres-
centar novos requisitos as condi¢des de empréstimo (desde que formulados com a devida ante-
cedéncia), mas também de reclamar a obra emprestada na eventualidade de as condi¢des nao
serem cumpridas. Comummente, a entidade emprestadora também emite uma declaragao de
exoneragdo de responsabilidade. A instituigdo requerente ¢ obrigada, perante este contrato, a
suportar os custos do empréstimo e a cumprir tudo o que estiver estipulado no contrato (Pal-
mer,1997,417);

O quinto momento concentra-se na realizagao indispensavel das Apdlices de Seguro. Estes
documentos, cognominados como seguros “prego-a-prego” (nail-to-nail), tém o objetivo de
cobrir todos os danos que possam ocorrer durante todo o Processo de Empréstimo. Através de
uma exigente sobreavaliacdo ou subavaliagdo da obra em questdo, estas apodlices cobrem, a
favor do emprestador, todos os riscos a que obra estara exposta, tal como o proprio nome indica,
desde o momento em que ¢ retirada das paredes ou das reservas do museu de origem até ao
regresso ao mesmo local (Pereira,2004,37). O valor atribuido ao seguro da obra devera ser um
valor justo, isento de qualquer beneficio financeiro direto ou incidental ao emprestador (Pal-
mer,1997,418). O pagamento do prémio do seguro, ¢ da inteira responsabilidade da entidade
promotora e nas palavras da publicacdo do IPM (Pereira,2004) “deve ser encarado como um
passaporte com direitos e sem limite de obrigacdes” (pp.37).

A execucao da Ficha de Empréstimo ou Loan Form ocupa o préximo momento. Este
documento ¢ apenas enviado a instituicdo promotora apos a celebragdo do contrato e € o registo
informativo que identifica o objeto emprestado através de fotografias, nuimero de inventario,
informagdes técnicas, o estado de conservacdo, as instrugdes de montagem e manuseamento,
peso, entre outras. E apenas na sequéncia da recegio deste formulario, que as equipas, (normal-
mente especializadas em conservagao) de ambas as entidades desenvolvem o Parecer Técnico
ou Condition Report. Este Condition Report assume assim o protagonismo principal do sétimo
momento deste processo. Suporta uma analise interdisciplinar capaz de considerar o estado total
de conservagdo no instante da rececdo da obra, ademais, considera a sua técnica, 0 manuseio
correto, o tipo de embalagem, o transporte adequado, o ambiente climatico possivel para o seu
correto acondicionamento (Rosado,2008,3).

Os préximos passos deste processo sdo a elaboragdo de Licen¢as de Exportaciao quando
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a exposi¢cdo em causa se realiza fora do territdrio nacional e a criagdo das Guias de Transporte,
documento entregue pela transportadora, enquanto prova de que a obra foi transportada e en-
tregue pelos veiculos dessa transportadora (Couto,2008,71).

Este cendario aqui apresentado, descrito em nove momentos, introduz as exigentes agoes,
normas e procedimentos internacionalmente reconhecidos. Ap6s os momentos enunciados, o
processo encaminha-se para as maos de equipas de profissionais multidisciplinares que agem
sobre as premissas dos inimeros riscos que envolvem a deslocagdo de uma obra de arte. Sao
estas operagdes interdisciplinares que refletem sobre os riscos da circulagao de obras e visam
garantir o bom estado de conservagao e integridade dos acervos, que reclamam inevitavelmente
uma aplicagdo rigorosa, dado que a responsabilidade da plenitude do patriménio em transito
esta em simultdneo nas maos da institui¢ao que realiza o empréstimo e na institui¢ao recetora
(Rosado, 2008,6).

A pertinéncia destes momentos, sem o0s quais ndo seria possivel a concretizagdo de emprés-
timos, ¢ implementada através de uma multiplicidade de a¢des que impedem a ocorréncia de
riscos, visao sustentada por Reibel (1977) quando refere que os problemas nunca ocorrem se as
entidades protagonistas deste processo mantiverem uma rigida politica de empréstimos, que,
segundo o autor, implica assegurar que todos os empréstimos devem ser testados contra as se-
guintes condigdes: a obra requerida favorece e defende a missdo para os fins declarados de
exposicao, investigagdo e /ou educagao do museu; a obra sera devidamente tratada durante todo
o Processo de Empréstimo; e o sistema de registo acompanhara a obra durante todo o periodo

de empréstimo (pp.79).

2.5. Decisao de Cedéncia

Nos subcapitulos anteriores introduziu-se o tema da Cedéncia de Bens Culturais Moveis do
ponto de vista do enquadramento do seu valor e no que diz respeito a criagdo de instrumentos,
procedimentos € normas para a sua correta circulagao entre institui¢cdes. Os procedimentos des-
critos sdo geradores de encargos patrimoniais pesados (que sao suportados, na generalidade dos
casos, pela entidade mutudria) e de um elevado grau de compromisso por parte das partes e
intervenientes envolvidos, com um objetivo comum: o de proteger o patrimonio transacionado.

A tomada de decisdo devera, portanto, ser orientada através de critérios que invistam per-
manentemente em padroes de qualidade e exigéncia, capazes de resultar num Processo de Em-
préstimo fluido e coordenado. Critérios esses que foram sendo revelados nos capitulos anterio-

res e que, segundo a publicacdo do IPM (Pereira,2004) se condensam nos seguintes parametros:
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- “Qualidade artistica, historica, cientifica, documental ou educativa da exposi¢do; estado
de conservacao da peca ou pecas solicitadas; valorizagdo e divulgacdo da propria pega; possi-
bilidade de novas leituras, ou nova abordagem critica e/ou cientifica sobre a peca; estatuto e
idoneidade da instituicdo que solicita a cedéncia; inconveniente resultante da auséncia tempo-
raria da pec¢a na instituicao de origem; condi¢des de seguranga e ambientais e/ou capacidade de
ajustamento as condi¢des requeridas pela pega ou pecas a ceder; adequagdo dos equipamentos
museograficos; condi¢des das areas de preparacao, montagem e de armazenamento; condigdes
em transito; existéncia de equipas técnicas qualificadas e experientes; estabilidade politica e
social do pais ou regido onde tera lugar a exposi¢ao; negociacao de contrapartidas com a insti-
tuicdo que solicita a cedéncia de pegas, principalmente intervencdes de restauro ou tratamentos
de conservagado necessarios a sua deslocacao; possibilidade do estabelecimento de intercambios
no futuro.” (Pereira,2004,13)

Por sua vez, a autora Freda Matassa (2011) completa estes parametros referindo que apenas
existem alguns fatores que justificam a decisdo de ndo autorizar a concessdo de um empréstimo:
por razdes especificas de conservagao, na medida em que o objeto esta demasiado fragil para
ser deslocado ou emprestado; quando o objeto ¢ demasiado importante na exposi¢ao perma-
nente da cole¢@o de origem; quando a obra esté indisponivel; quando o pedido ¢ feito num prazo
demasiado curto inviabilizando a execug¢do de todos os procedimentos do empréstimo; quanto
o empréstimo acarreta um custo demasiado elevado; quando o museu requerente nao esta num
patamar equidistante (Matassa,2011,170).

Sobre uma perspetiva critica, ndo obstante a existéncia destes fatores decisivos para a to-
mada de decisdo, destacamos as premissas que vao ao encontro do universo das muitas questoes
desta reflexdo: “o estatuto e idoneidade da instituicao que solicita a cedéncia, bem como a pos-
sibilidade de se criarem lagos de confianga que permitam o intercAmbio futuro entre as duas
institui¢des.” (Pereira,2004,13)

Perante a leitura da analise dos resultados obtidos no inquérito realizado no estudo publi-
cado Long Terms Loans Best Practices (Jyrkkio,2008-2010), ficou claro que os principios de
idoneidade e reciprocidade sdo hoje considerados essenciais, ou, at¢ mesmo, determinantes para
a concretizacao do empréstimo, uma vez que muitas instituigdes mencionaram que apenas es-
tariam dispostas a emprestar objetos a outras institui¢des se existisse uma boa expectativa de
equilibrio coerente no fornecimento futuro de outros objetos de interesse para a sua programa-
cao futura (Jyrkkio,2008-2010,8), respostas que, nos encaminham a uma elucidagao de que as

cedéncias ndo sdo livres nem desinteressadas.
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A esséncia desta reciprocidade atingida exprime-se num processo que permite que o em-
prestador se torne eventualmente recetor, desencadeando uma relagdo de interesses e valores
interligados que acabam por resultar enquanto um obstaculo na leitura dos valores incutidos
para o intercambio do patrimonio cultural movel (Jyrkkio,2008-2010,10).

Ainda sobre o tema da reciprocidade entre institui¢des, o Professor Norman Palmer (1997)
refere que, embora alguns museus considerem a concessao de um empréstimo a uma exposicao
como uma obrigacao cultural que nao necessita de compensagao, para muitos outros museus, a
concessao de empréstimos faz parte de uma politica de empréstimos mais vasta, na qual persiste
uma atitude reciproca de “dar e receber” e que €, portanto, um valor tacito. Nao obstante, o
autor relembra-nos que no mundo da arte ¢ inverosimil a ideia de que existe um perfeito sistema
de quid pro quo que beneficie de igual modo os participantes em cada cedéncia uma vez que,
nas palavras do proprio: “Works of Art are unique, and difficult to compare” (Pal-
mer,1997,420).

Em boa verdade, o consentimento aos empréstimos assentes nestas premissas ¢ provocador
de uma pratica centrada na avaliacao do prestigio, legitimidade e qualidade da colecao que a
institui¢ao promotora possui para uma eventual troca.

Este clima propiciador de trocas, reconduz, de forma incontorndvel, para a experiéncia e
discussdo de ideias que o autor Marcell Mauss legou sobre a reciprocidade enquanto pressu-
posto subjacente, neste caso, a um pedido de empréstimo. Apesar de, neste contexto, a denomi-
nacao da trilogia dar receber e retribuir necessitar de outra caracteriza¢ao, nao se nega o para-
lelismo adjacente a estas nocdes.

A necessidade de reciprocidade exponencia um circulo vicioso que gera um dilema de di-
ficil resolugdo, especialmente para museus novos: ao ser exigido, como condigdo para um de-
terminado empréstimo, que a instituicdo que o solicita tenha uma determinada reputacdo ou
prestigio no meio, possua uma colecao de determinado “nivel”, ou cumpra um conjunto de
condi¢des incomportaveis, essa instituicao dificilmente podera participar nos ciclos de emprés-
timos. Se ndo o fizer, tera dificuldade em emprestar as suas obras e, consequentemente, em
valorizar as suas obras. Dai podera resultar a dificuldade em alcangar a reputagdo e o prestigio
necessario para comungar das partilhas entre museus. E assim sucessivamente.

De que forma podera, entdo, ser mitigada esta tendéncia para a necessidade de uma relagdo
reciproca? Como se podera promover a integragdo e a aceitacdo de novos museus num sistema
que privilegia, entre outros aspetos, a reciprocidade e a sujeicao dos empréstimos a idoneidade
da entidade que pede uma obra emprestada? Sera possivel idealizar um cenario em que bastaria

a prestagdo de determinadas garantias e o cumprimento de um determinado conjunto de valores
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standard para que qualquer museu (independentemente da sua historia, reputacdo, acervo mu-
seoldgico, capacidade financeira, etc.) fosse apto e capaz de se estabelecer no ciclo de cedéncias
de obras entre museus? Sem que lhe seja exigido uma contraprestacao (a mais das vezes incom-
portavel)? Sem que seja conditio sine qua non que possua uma obra de valor correspondente
para emprestar de volta (em momento simultdneo ou posteriormente)? E que importancia terdao
efetivamente essas premissas nesta reflexdo, em especial se aplicada a museus que nos sao
proximos?

Estas sao algumas das questdes para as quais se tem a expectativa de encontrar respostas

nas entrevistas formuladas.
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CAPITULO 3

3.1. Analise de documentos

Para o presente texto, elege-se apenas os documentos no Processo de Empréstimo que subli-
nham a importancia que tem a idoneidade da instituicdo para o momento de aprovagdo da ce-
déncia de obras, sem os quais ndo seria possivel a concretizagao deste intercambio cultural,
uma vez que esta documentagao inicial € o registo e o reconhecimento da rece¢cdo de um objeto
pelo museu. E o mecanismo que comprova e lida com todos os objetos que entram no museu,
seja tempordria, seja permanentemente (Thompson,1992,217).

A maioria das institui¢des intervenientes ja possui modelos standard destes documentos,
redigidos pelas proprias institui¢des, que estipulam os requisitos que devem ser cumpridos pelo
emprestador e/ou pelo requerente durante todo o processo. Nao obstante a variedade de modelos
de documentos disponiveis, para o presente estudo analisa-se os formularios de facil acesso e
redigidos pela DGPC ' no ambito da circulagiio de bens culturais. Interessa a estrutura dos for-
mularios, os campos que os compdem, a linguagem, a precisdo e a brevidade que os engenha.
Ou seja, ndo se perspetiva uma analise as respostas dos campos por preencher nestes documen-
tos, mas sim as questdes levantadas pelos mesmos, no pressuposto das boas praticas entre mu-

SCus.

3.2. Minuta de um Contrato de Cedéncia

Depois de se compreender o dinamismo e a importancia do Processo de Empréstimo entre mu-
seus — que, de certa forma, se tratar de um elemento-chave para a subsisténcia de uma relagao
reciproca e, bem assim, para a preservagao de patrimonio de cada museu —, compreendemos
que a cedéncia de obras de arte terd, naturalmente, de ter uma prote¢@o que va para além de um
acordo informal de vontades. Ou seja, € necessario que exista uma protecao do sistema juridico,
estanque, que estabelega regras legais aplicaveis aos diversos ditames dos elementos essenciais
da troca, nomeadamente, o uso, o transporte, a entrega, a divulgacao e a protecao da obra, entre
outros.

Como sabemos, a protecdo de qualquer relagdo negocial materializa-se com a celebragao

4 A titulo de exemplo convidamos a consulta de: http://www.patrimoniocultural.gov.pt/pt/recur-
sos/formularios-regulamentos-e-circulares/
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de um contrato, cuja vinculagdo e conteudo, ja corroborada por diversos autores (nomeada-
mente por Thompson), assenta na autonomia privada e no acordo de vontades entre duas ou
mais partes. Os contratos destinam-se a ser juridicamente vinculativos, refletindo, deste modo,
os direitos e os deveres de cada um dos intervenientes € a medida do beneficio retirada por cada
um (Thompson,1992,202). De acordo com o disposto no artigo 232.° do Codigo Civil portugués
(doravante, “CC”), o contrato ndo fica concluido enquanto as partes nao houverem acordado
em todas as clausulas sobre as quais, cada um dos intervenientes, tenha julgado necessario o
acordo. Por conseguinte, as partes de um contrato deverao estar em condigdes de poder nego-
ciar todas as clausulas sobre as quais entendam que ¢ necessario acordo (Dias,2019,32).

A analise do contrato utilizado na cedéncia de obras de arte entre museus implica, assim, a
compreensao da sua natureza e das implicagdes inerentes a cedéncia do objeto em causa, sendo,
desde logo, necessario tragar uma clara distingdo do tipo de contrato e da natureza juridica do
contrato a celebrar.

Ressalva-se o facto de vigorar, no sistema juridico portugués, o principio da liberdade con-
tratual, estabelecido no artigo 405.° do CC, que materializa o conceito de autonomia privada,
através do qual as partes dispoem de poder de autorregulamentar a relagao juridica que venham
a estabelecer entre si. Por principio, as partes deverdo gozar quer da possibilidade de celebrar
ou ndo celebrar determinado contrato (liberdade de celebragdo), quer a possibilidade de fixacao
do contetudo do contrato (liberdade de estipulacdo).

Também no que diz respeito a formalidade subjacente aos contratos, a lei portuguesa esti-
pula um principio basico de liberdade de forma (consagrado no artigo 219.° do CC). Tal signi-
fica que, salvo quando a lei impde de forma diferente para determinados negocios, tais como a
compra de imoveis), as declaragdes negociais podem revestir diversas formas. O contrato de
comodato nao tem requisitos de forma, podendo ser inclusivamente celebrados oralmente. Con-
tudo, a imagem do que acontece para a generalidade dos contratos — que sao celebrados por
escrito —, os contratos de comodato sdo habitualmente formalizados por forma escrita, por vezes
através de uma mera troca de cartas, outras vezes mediante o preenchimento e assinatura de
formularios pelas partes envolvidas (Anglesey,1995,75).

Apesar da referida existéncia de autonomia privada e liberdade de forma na celebracao de
um contrato, existem diversos procedimentos e requisitos cuja adogdo serd indispensavel para
a devida garantia de protecdao da cedéncia em causa (Dias,2019,45). Desde logo, no caso em
aprego, por se tratar de um bem movel cultural classificado de interesse nacional, publico ou
municipal (consoante o regime da classificacao e da inventariacao dos bens moveis de interesse

cultural), bem como por forma das regras aplicdveis a exportacdo, expedi¢do, importacao e
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admissdo dos bens culturais moveis'>, cujos critérios de apreciagio estdo consagrados no artigo
17.° da Lei que estabelece as bases da politica e do regime de protecdo e valorizagdo do patri-
ménio cultural (“Lei de Bases™)!¢.

Nao obstante a sua imensa importancia, naturalmente que a parte juridica ¢ referenciada
neste trabalho de forma marginal, por ser matéria muito especializada e que extravasa a forma-
¢do da autora deste estudo. Ainda assim, ¢ importante referir que a dimensao juridica assumira
uma outra relevancia e complexidade quando se trata de firmar contratos de empréstimo entre
entidades de Estados diferentes. Isto porque deverao também ser tidas em consideragao regras
juridicas de diferentes ordenamentos juridicos, o que podera implicar a aplicagdo de normas de
prevaléncia de jurisdi¢des e de regulagdo de conflitos em termos diferentes daqueles que sao
utilizados em contratos domésticos.

Por outro lado, sdo extensos os estudos e as posi¢gdes adotadas ao longo do tempo para as
concretas defini¢des dos conceitos “bem cultural” e “interesse cultural relevante”, ndo sendo
possivel expod-las neste estudo, uma vez que ndo € esse o foco e o que pretendemos extrair desta
reflexdo.

Desta forma, guiamo-nos apenas pela definicao de bem cultural adotada pelo ordenamento
juridico portugués que consagra, no artigo 14.°, n.° 1, da Lei de Bases, que se consideram “(...)
todos os bens [moveis] que, sendo testemunhos com valor de civilizagdo ou de cultura porta-
dores de interesse cultural relevante, devam ser objeto de especial protecao e valorizagao. O
interesse cultural relevante, (...) dos bens que integram o patrimoénio cultural refletira valores
de memoria, antiguidade, autenticidade, originalidade, raridade, singularidade ou exemplari-
dade.” (Pereira,2004,109). Para a compreensdo da defini¢do de bem cultural, sublinhamos o
facto de a mesma ter trés fundamentos essenciais: “(i) garantir a unidade de sentido do sistema
de tutela no plano interno; (i1) proporcionar uma estruturagao racional dos regimes juridicos de
protecao e valorizagdo; e (iii) servir de elemento basilar da construgao dogmatica do Direito do
patrimonio cultural” (Alexandrino,2009,5).

Os bens de interesse cultural, enquanto elementos integrantes do patriménio cultural naci-
onal de um Estado, merecem uma protecao juridica refor¢ada, diferente de um regime aplicavel

a mera circulagdo de mercadorias para a sua efetiva protecao e preservacao (Dias,2019,6). As-

15 Decreto-Lei n.° 148/2015, de 4 de Agosto, (Diario da Republica, n® 150/2015, Série I, de 2015-
08-04). - https://dre.pt/pesquisa/-/search/69935161/details/maximized

16 Lei n.° 107/2001, de 8 de Setembro, (Diario da Republica, n® 209/2001, Série I-A, de 2001-09-
08).- https://dre.pt/pesquisa/-/search/629790/details/maximized
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sim, as decisdes de cedéncia dependerdo sempre da importancia do patriménio em causa, de-
vendo ser definidos como objetivos primordiais na relagao contratual, a reconhecida qualidade
das exposicoes e a necessidade da presenca das pecas cedidas no discurso expositivo, a par do
reconhecimento da idoneidade das institui¢des de acolhimento, que devem possuir as condi¢des
ambientais e de seguranga que garantam a boa conservacao das pegas (Pereira,2004,11).

No plano internacional, de modo a obter uniformizac¢do na formalizacdo de contratos de
cedéncia de bens culturais, o Conselho Internacional de Museus (ICOM), consciente da impor-
tante problematica da seguranga da propriedade cultural, criou em 1971 um grupo de trabalho
com membros do Secretariado do ICOM, culminando na publicagdo de diretrizes aplicaveis a
cedéncia tempordrias de bens culturais, de aplica¢do universal em 1974 (ICOM Guidelines for
Loan Agreements)'’.

Para as concessoes de obras de arte em Portugal, o Instituto Portugués de Museus, da Di-
re¢dao Geral do Patrimonio Cultural, responséavel pela gestdo do patriménio cultural em Portu-
gal, publicou em 2004 o manual de praticas aplicaveis a concessao temporaria de bens culturais
moveis (ja mencionado em subcapitulos antecedentes), com um conjunto de instrugdes e reco-
mendagdes praticas dirigidas aos museus ou instituicdes para adocao diante de uma concessao
temporaria de bem cultural que, apesar de ndo ser juridicamente vinculativo, podera ser consi-
derado um instrumento juridico com grande influéncia neste tipo de relacdo contratual.

Passando a andlise do contrato de cedéncia temporaria de bens culturais moveis e, tendo
como base as linhas orientadoras de atuagao referidas anteriormente (i.e., o manual de praticas
aplicaveis a concessdo temporaria de bens culturais moveis), comega-se por indicar que, na
pratica, ndo ha um especifico procedimento definido para dar inicio ao processo contratual. Por
norma, a minuta do contrato para a cedéncia do bem devera ser a institui¢do requerente. Ao
fazé-lo, a entidade requerente d4 desde logo a conhecer as concretas normas aplicaveis a ce-
déncia da instituicdo. Contudo, muitas das vezes, a entidade emprestadora altera este docu-
mento, ou envia a sua propria minuta, procurando ditar unilateralmente o conjunto de requisitos
e obrigacdes de cada uma das partes, assumindo que s6 emprestard a obra segundo o cumpri-
mento das condi¢gdes enunciadas. Nestes casos, embora possa seguir-se uma fase de negociagao,
na generalidade dos casos prevalecera o contrato delineado pela institui¢ao emprestadora (Pe-
reira, 2004,21), sob pena de ndo ser realizado o empréstimo.

De forma a garantir a uniformizacao no processo, a DGPC disponibiliza (portal online) uma

minuta-tipo, com todos os requisitos para a circulacao de bens patrimoniais moveis, que podera

17 Convidamos a leitura de: https://icom.museum/wp-content/uploads/2018/07/Loans1974eng.pdf

31


https://icom.museum/wp-content/uploads/2018/07/Loans1974eng.pdf

ser adaptada por cada institui¢ao (Anexo A). A minuta contempla diversas clausulas, que me-
lhor detalharemos infra de modo a compreender das especificidades e implicagdes de cada con-
trato de concessdo de bem cultural movel.

1. Objeto do contrato

A primeira clausula do contrato (que deverd estar imediatamente apds a identificagdo com-
pleta de cada uma das partes intervenientes, ou seja, nome social da institui¢do, nimero de
identificacao coletivo, sede social, e poderes de representagdo de quem assina o contrato) pas-
sard a especificacdo do bem ou listagem de bens que serao objeto da concessao através da des-
cricao da sua designacdo e/ou quantidade de pegas que serdo concedidas. Nesta clausula, as
partes identificam ainda a utilizagdo que serd dada a pega, normalmente através da aposi¢ao do
nome da exposi¢ao para o qual serd concedida, com identificagdo das respetivas datas relevan-
tes, nomeadamente da inauguracdo ¢ de encerramento da mesma, lugar e morada do espago
onde estara exposta.

2. Duracio do contrato

A duragdo do contrato compreendera o periodo completo da vigéncia do contrato, ou seja,
da cedéncia concretamente dita, i.e., a partir do momento em que se da inicio o processo de
recolha da pega até a sua devolugdo a entidade que a emprestou.

3. Organizadores e Financiadores

Sdo inumeras as circunstancias em que os organizadores e financiadores das exposicoes
ndo sdo parte integrante da concreta instituicao que tera a exposicao a seu cargo. Assim, torna-
se necessario prever a identificacdo de quem tera contacto direto com a peca, o que ndo implica
necessariamente que seja quem sera diretamente responsavel pela mesma. Deste modo, a iden-
tificagao completa dos organizadores da exposicao e dos financiadores, deverao constar do con-
trato. Nesta clausula podera incluir-se também os especificos moldes do tipo de financiamento
e ainda, a possibilidade de existirem novos financiadores.

E frequente estabelecer-se nesta clausula a identificagio da institui¢do que assume a res-
ponsabilidade pelas despesas relacionadas com a recolha, embalagem e desembalagem das pe-
¢as, montagem (tanto na origem como no destino); o responsavel pela manutengao da exposicao
e ainda pela seguranca nas salas de exposi¢ao, custos que, sao maioritariamente assumidos pela
entidade que solicita as obras.

Também aqui se podera identificar a entidade responsavel pelo transporte, alojamento e per
diems do pessoal especializado que acompanhara a pega em todo o procedimento.

4. Documentacio
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Apresenta-se necessaria a designagdo de toda a documentacdo integrante a qual estaré su-
jeita a cessdo e deslocagdo da peca como, por exemplo, a listagem completa das pecas objeto
do contrato; declaragdo de autorizagdo de cedéncia temporaria; fichas de identificagao das pe-
cas, acompanhadas de imagens; relatorios de verificacao; formulario de avaliagdo e verificagao
de equipamentos/Facilities Report, devidamente preenchidos e assinados como melhor especi-
ficado supra.

5. /6. Recolha, embalagem e desembalagem / Transporte das pecas

Os pontos 5 e 6 responsabilizam a institui¢do que fica encarregue da contratacao das diver-
sas equipas especializadas para a recolha, a embalagem, a desembalagem, manuseamento e
transporte das pecas emprestadas e identifica as empresas. Habitualmente, esta responsabili-
dade ¢ entregue a entidade que solicita a obra.

Apesar das empresas especializadas serem da confianca do organizador, a entidade empres-
tadora pode exigir outras equipas, deixando igualmente explicito essa exigéncia nesta parte do
contrato de forma a garantir a integridade dos objetos e a diminuir os inlimeros riscos associados
a circulagdo. E também exposto nestes pontos os prazos estipulados bem como quem suportara
as despesas destas contratacdes. (Pereira, 2004, 125)

7. Exposicao das pecas

As condigdes de exposicao devem ficar claramente explicitas no contrato de empréstimo e
a prova de que estes requisitos sao mantidos durante a exposi¢ao pode ser solicitada pelo em-
prestador. Embora ndo obrigatorio, muitos sdo os casos em que ¢ anexado ao contrato de em-
préstimo a planta do local onde se vai realizar a exposi¢cdo, bem como fotografias da galeria
que receberd as obras emprestadas (Edison, et al.,1994,43). E, igualmente, pedido que seja ane-
xado as condi¢des necessarias de conservacao e de seguranca das pegas.

8. Seguro

No contrato de empréstimo deve ficar claro que o emprestador concorda em providenciar
0 seguro "prego a prego", ou providenciar uma indemnizagao, aceitavel para o emprestador, em
caso de qualquer ocorréncia. Este, como ja referido anteriormente (cfr. Subcapitulo 2.4), devera
cobrir a obra desde que ¢ retirada da parede do seu local de origem até ao seu regresso, de forma
a garantir a cobertura durante todo o Processo de Empréstimo. Em caso de perda total a apdlice
de seguro deverd prever a cobertura do valor declarado e estipulado pelo emprestador
(ICOM,1975,2).

9. Publicacoes

Este ponto destina-se a gestao de encargos referente a producao e pagamento de quaisquer

materiais graficos que possam resultar da producdo da exposi¢do em causa: catalogo, cartazes,
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publicacdes, folhas de sala entre outros.

Estabelece a entidade responsavel pela sua produgdo, bem como apresenta uma série de
outros requisitos no pressuposto de que devera obter-se um acordo sobre a obtengao de autori-
zagoes, direitos de autor, créditos fotograficos das imagens e reprodugdo das obras emprestadas
para a exposic¢ao (Leeuw,2005,19).

10.Cancelamento da exposi¢do

O ponto 10 do contrato especifica a responsabilidade financeira de um possivel cancela-
mento da exposi¢do, que podera resultar de “razdes de for¢a maior, designadamente imprevistos

18 Idealmente, este ponto deixa claro a decisdo sobre qual deve ser a quota-

e imprevisiveis
parte de responsabilidade das partes nos custos incorridos anteriormente até a data do cancela-
mento, e qual deve ser a quota-parte de responsabilidade noutros custos incorridos em razao
dos compromissos assumidos com o empréstimo (Leeuw,2005,19).

Este contrato, sem o qual ndo deveria ser possivel realizar uma cedéncia de obra de arte,
apenas se torna valido apds a aposi¢ao da assinatura dos respetivos responsaveis com legitimi-
dade para a tomada de decisdao dentro de cada instituigdo, extinguindo-se com a entrega e veri-
ficacdo das condi¢des de todas as pecas que constituem o objeto da cedéncia. Ademais, ¢ esta-
lecido que: “o incumprimento das condigdes estipuladas no contrato pode constituir causa su-

ficiente para que a institui¢do que cede uma ou mais pegas as retire da exposi¢do” (Pe-

reira,2004,22).

3.3. Formulario de Avaliacido de Instalacoes e Equipamentos / Facility Re-
port

Independentemente de, até a data, ndo se tenha conseguido encontrar o primeiro modelo,
ou o0 modelo fundacional de Facility Report, entende-se que este, apesar das suas diversas ver-
soes, acaba sempre por colidir no mesmo formato. No entanto, as boas praticas relacionais do
processo de cedéncias de obras de arte, como as conhecemos hoje, enquanto uma agao formal-
mente declarada e aprovada, ¢ um processo relativamente recente. No seguimento desta analise,

importa recuar até ao ano de 1998, ano em que o Comité de Registrars'® da associagdo sem fins

18 Contrato em analise, ponto 10 — Anexo A
19 Convidamos a consulta de: https://annualmeeting.aam-us.org/registrars-committee-of-aam/;
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lucrativos American Alliance of Museums desenha um Facility Report com o objetivo de pro-
mover a compreensao, comunicacao e cooperagdo entre museus e seus profissionais de forma
a aumentar o profissionalismo nesta 4rea a par da coordenacdo de altos padrdes de exigéncia®’.

E perante esta missdo das boas praticas entre museus que diversas associagdes, que parti-
lham do mesmo objetivo (tais como a UK Registrars Group?', o ICOM ou até a Direc¢io Geral
do Patriménio Cultural??), conceberam as suas proprias versdes de Facility Report. O museu
requerente apenas escolhe qual o modelo que quer adaptar para o seu registo e preenche de
acordo com os campos que este indica. Em casos excecionais, encontramos museus que com-
preendem o seu proprio Facility Report, com um grafismo e estrutura adaptado ao museu. Con-
tudo, os conteudos dos campos envolventes no formulario permanecem os mesmos.

Como supramencionado, o Facility Report ¢ entregue no momento do pedido de emprés-
timo pela institui¢do requerente. Faz parte de um dos documentos que se anexam a carta formal
explicativa do contexto da exposi¢do onde a obra vai estar exposta, bem como, com o Loan
Form da obra em interesse. Todos estes documentos sdo fundamentais, se nao obrigatorios,
para o processo contratual do empréstimo: sdo estes que possibilitam o planeamento da cedén-
cia de obras executado com os altos padrdes de exigéncia, com o objetivo de garantir a segu-
ranga da obra a institui¢do recetora (Matassa, 2011,203).

Dadas as vastas implicagdes que os termos e condi¢gdes de um contrato de empréstimo po-
dem ter, o Facility Report requer uma linguagem simples, clara e concisa e ¢ assinado pelos
diretores do museu (Shirley,1995,79). Consiste em ser um meio que compila informagdes fisi-
cas e praticas sobre a institui¢@o e a sua equipa, a partir do qual as partes poderdo decidir avan-
car — ou ndo avangar — para a celebracio de um contrato de empréstimo?3. Tenciona ser um
registo das informagdes-padrao, que faz acelerar o processo de transagdo das referéncias rele-
vantes para os credores, seguradoras, arquitetos, designers e todos os seus possiveis envolven-
tes. Em fungao disso, os Facilities Reports sao, de uma maneira geral, listas de verificagao uteis
que os museus fazem em permanéncia das leituras cuidadas a muitos fatores, tais como: os
niveis da luz das salas expositivas, da temperatura, da humidade, do espaco, da seguranca, entre

muitos outros, de acordo com as linhas de orientagdo para empréstimos definidas pelo ICOM

20 Referéncia retirada de: https://www.aam-us.org;

21 A titulo de exemplo convidamos & consulta de: https://www.ukregistrarsgroup.org;

22 A titulo de exemplo convidamos a consulta de (sec¢do de Circulagdo de bens culturais): DGPC
Certiddes, Formularios, Regulamentos e Circulares (patrimoniocultural.gov.pt)

23 Referéncia retirada de: https:/www.museumsassociation.org/download?id=14828

35


https://www.aam-us.org/
https://www.ukregistrarsgroup.org/
http://www.patrimoniocultural.gov.pt/pt/recursos/formularios-regulamentos-e-circulares/
http://www.patrimoniocultural.gov.pt/pt/recursos/formularios-regulamentos-e-circulares/
https://www.museumsassociation.org/download?id=14828

(1974)**. Por conseguinte, os Facilities Reports assumem um papel essencial na autoavaliagdo,
0 que é conveniente para a instituicdo e para os seus sistemas de prote¢io?”.

Como se pode observar (Anexo B), o Facility Report principia com um campo dedicado ao
preenchimento dos autores e atores do Processo de Empréstimo, bem como a identificacao da
dimensdo temporal e localizacdo da exposi¢do em causa. Posteriormente, segue o nucleo que
revela as condigdes fisicas da construc¢ao do edificio: como e com que materiais foi construido,
o volume das areas e os pisos totais do museu recetor, 0 acesso entre os espagos, entre outros
fatores que, desejavelmente, permitem demonstrar que nenhum risco indevido possa surgir pos-
teriormente ao empréstimo. O mesmo acontece com o campo “espaco da exposicao” onde, de
forma mais minuciosa, se acrescenta o preenchimento das especificagdes técnicas museografi-
cas, como os suportes de apresentacao das pecas ou os sistemas de alarme.

As especificagdes relativas ao processamento do desembarque e rececao das obras ocupam
o ponto 4 do Facility Report em analise. Segundo as diretrizes do ICOM, este deve ser uma
acdo efetuada com rapidez e eficiéncia, com equipamentos adequados para o manuseio das
obras e, quando necessario, devem ser equipados com dispositivos de seguranga aprovados?®.

Os pontos 5 e 6 do documento especificam as condi¢cdes das Reservas de obras de arte,
como, também, a equipa e espagos dedicados ao departamento de conservacdo e restauro das
pecas.

As perguntas referentes ao controlo de Condigdes Ambientais (ponto 7), a Illuminagao
(ponto 8), a Prote¢do contrafogo e a Seguranga (ponto 9), revelam um detalhe minucioso que
garante o compromisso da manutengdo e protecdo constante e adequada da obra requerida con-
tra os riscos de incéndio, contra inundagdes, exposicao a niveis excessivos de luz ou radiagdes
prejudiciais, extremos de temperatura ¢ humidade relativa, assaltos ou intrusdes indesejadas.

Os nucleos alusivos a Embalagem e ao Transporte, sio moderadamente curtos e tém essen-
cialmente a funcao de identificar os agentes envolventes para estas funcdes. Estes, segundo o
ICOM, devem ser equipas experientes, funciondrios familiarizados com os métodos de emba-
lagem e transportes considerados seguros e adequados para o proposito?’. O ponto 13 especifica
e da a conhecer as condi¢des do seguro, os contratos de politica ou indeminizacao e os respon-
saveis pelo seguro do museu, que idealmente se pretende que cubram o empréstimo a partir do

momento em que a pega seja retirada do seu local de origem até a sua devolugao.

24 A titulo de exemplo convidamos a consulta de:
http://icom.museum/professional-standards/standards-guidelines/;

25 Referéncia retirada de: http://icom.museum/professional-standards/standards-guidelines/;

26 Referéncia retirada de: https://ww2.aam-us.org/ProductCatalog/Product?ID=891;

27 Convidamos a leitura de: http://icom.museum/professional-standards/standards-guidelines/
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Ap0s aleitura e reflexao dos pontos supramencionados presentes no documento em analise,
pode-se afirmar que, efetivamente, os Facilities Reports sdo documentos primordiais no mo-
mento da decisdo do empréstimo (ou nao), da peca, que obrigam a um preenchimento das con-
dicdes essenciais capazes de determinar se 0 museu requerente apresenta os requisitos necessa-
rios para receber em seguranga a obra em causa.

Contudo, a aten¢ao dirige-se no teor do ponto 14 do Facility Report. Este € um campo que,
no seguimento deste estudo, se considera como invulgar, especialmente atendendo a diferenca
face aos demais, nomeadamente no que diz respeito ao tipo de linguagem utilizada. Por contra-
posicdo, nos pontos anteriores do Facility Report adopta-se uma linguagem concisa, de respos-
tas rapidas, descritivas e sucintas. Tal vai ao encontro da génese e do propdsito do documento:
ser um instrumento operativo. Porém, o ponto 14 do Facility Report introduz uma nuance nao
negligenciavel: introduz, neste documento pratico e de indole operacional, o Historial de Em-
préstimos do museu requerente.

Ora, nos pontos anteriores ao ponto 14 do Facility Report, a descrigdo sobre o estado do
museu e sobre as circunstancias logistico-administrativas de suporte a cedéncia de uma obra de
arte especifica estara, em principio, completa. Todo o conhecimento relativo as condigdes que
se preparam para receber a obra estardo, neste momento expressas e claras. Porque razao, entao,
havera a necessidade de incluir, num documento de recorte técnico como o Facility Report, o
Historial de Exposi¢des do museu que ira acolher a obra?

Ou seja, se as especificagcdes detalhadas pelo documento relativamente as condigdes de
seguranc¢a tém um papel preponderante na decisdo (positiva ou negativa) da cedéncia do em-
préstimo, qual o peso que a informagao incluida no Historial de Exposigdes (ponto 14 do Faci-
lity Report) tem nessa ponderacao? Até que ponto ¢ que dar a conhecer o Historico do museu
requerente podera condicionar um empréstimo da obra? Compreende-se que, em todas as trocas
de patrimoénio, ¢ necessario salvaguardar as melhores condigdes — o nome, a notoriedade e o
prestigio das institui¢des pode representar um selo de qualidade (Freda Matassa, 2011). Tam-
bém se compreende que cada museu se deve orgulhar de seu histérico de empréstimos e do
servico ativo que realiza para aumentar o acesso a obras emprestadas e que, para aumentar este
perfil, os valores dos empréstimos possam ser listados em relatorios anuais. No entanto, qual a
relevancia deste ponto no documento para o enquadramento do Processo de Empréstimo? Este
questionamento resulta da constatacdo de que ha situagdes relevantes de empréstimos a novos
espagos museologicos, ainda sem notoriedade, sem registos de passado de empréstimos, ou

seja, sem “Historico”.
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Na verdade, quao importante ¢ o conhecimento das exposigdes formuladas por um museu

para fazer depender o crédito de empréstimo de uma obra?

3.4. Formulario do Estado de Verificacio de Conservacao /
Condition Report

Segundo a publicacao de John Thompson (1992), € necessaria a analise do Formulario do Es-
tado de Verificacao de Conservagdo, internacionalmente conhecido sob a denominagao de Con-
dition Report (doravante “CR”), essencialmente pelas seguintes razdes: para avaliar a condi¢ao
de uma obra de arte e estipular o valor para uma possivel compra; para quantificar o grau de
conservagao da peca; e, para proceder a avaliagdo e acompanhamento da obra durante todo o
Processo de Empréstimo (Thompson,1992,485). Similarmente, e completando as consideragdes
de Thompson, a autora Freda Matassa (2011) refere que a redagdo de um CR devera ser efetuada
quando: existe uma aquisi¢do de um novo objeto; para monitorizar a condi¢do como parte do
histérico do objeto; apoés uma emergéncia ou um acidente; como condi¢do de indemnizagao
governamental, antes e apos o objeto ser exposto, entre outros momentos (Matassa,2011,86-
89).

Ou seja, idealmente, todas as novas aquisi¢oes e todas as obras de qualquer colecdo deve-
riam possuir um CR préprio, que acompanhe a obra com o registo detalhado da sua condicao e
a subsequente manutenc¢do durante toda a existéncia do objeto (Lord et al, 2009, 293). Serve o
proposito de garantir a estabilidade do objeto, o seu grau de autenticidade ou se a obra ja foi
vitima de restauros que o afastam da obra original e se, neste caso, vai resistir as inumeras
ameacas provenientes do transporte para outra instituicao (Thompson,1992,485). O CR deve
ser atualizado periodicamente pela equipa de conservadores das instituigdes envolvidas, que
vao identificando quaisquer novas alteracdes que possam surgir ao longo do tempo. As equipas
sdo incumbidas de assegurar e arquivar estes registos (Fahy,1995,254).

Contrariamente aos documentos analisados nos capitulos anteriores (como o Contrato
de Empréstimo e o Facility Report, que sdo entregues num momento que antecede a decisdo de
um empréstimo), o CR ¢é, por sua vez, um relatdrio realizado apenas no momento posterior a
aprovacao da circulacdo da obra. Muitos autores referem que estes relatérios sdo imperativos
para a concretizagdo de um empréstimo (Lord et a/,2009,308).

Apesar de ndo ser um documento obrigatorio no momento do pedido de empréstimo, o CR
acaba por ser exigido na maior parte das vezes pelo emprestador, e a redagao deste é preponde-

rante durante todo o processo (Edison, et al.,1994.49). E o documento que valida a viabilidade
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do Processo de Empréstimo da obra de acordo com o seu estado de preservagdo, faculta instru-
¢oes sobre as técnicas utilizadas pelo artista, sobre o grau de vulnerabilidade da obra e estabe-
lece as condigdes que o objeto necessita para ser exposto (Rosado,2008,9). E, por isso, o docu-
mento que prova o valor atribuido ao seguro, € ¢ o que desenha as fronteiras da responsabilidade
de cada uma das partes no caso de dano, uma vez que serve como ponto de referéncia para a
mediagdo de qualquer dano que possa ocorrer durante o empréstimo, desde a saida da obra a
chegada ao seu espago de origem (Patterson et al, 2010,142).

Thompson (1992) refere que no momento de Processo de Empréstimo, o CR deve incorpo-
rar o resultado de um minucioso exame a obra, redigido apenas por um conservador qualificado,
ou Registrar, antes da saida da obra das instalagdes de origem (Thompson,1992,485). Sdo mai-
oritariamente realizados numa area segura e protegida, com boa iluminagao e a olho ni, com a
ajuda de lentes de mao ou bindculos microscopicos. Contudo, por vezes, sdo exigidas técnicas
de visdo infravermelha e ultravioleta (Matassa,2011,191-193).

Como resume o autor Adrian George, o processo de preencher o CR, pode ser muitas vezes
considerado subvalorizado mas a sua importancia ¢ incontornavel: “Filling out condition re-
ports is time-consuming and needs to be done in the critical phases before opening and after
finishing an exhibition, when time is especially short .... It is tempting to be a little sloppy with
it and give more attention to other issues. This is the reason why curators sometimes tend to
react irritably when being asked to initial that everything is fine for a felt 387th time. This
changes immediately if there is an insurance claim or if customs authorities ask awkward ques-
tions.” (George,2015,154)

O relatorio original devera viajar com a obra ou com o Courier que acompanharé a obra
durante o transporte, como se de um apéndice se tratasse (Thompson,1992,485). Apds o trans-
porte e a chegada da obra ao destino, o requerente recebe este documento original quando a
obra ¢ desembalada (Richard, ef a/, 1991,153). A partir deste momento, da-se inicio a analise
por parte do recetor, que confirma (caso esteja de acordo) a andlise feita anteriormente e redige
um novo CR apds o transporte e desembalagem. E entdo, no momento da verificago ¢ assina-
tura de ambos os documentos, por ambas as partes, que se estabelece que quaisquer danos que
acontegcam durante 0 momento em que a obra ¢ entregue até ao final da data estabelecida em
contrato, a responsabilidade corre por conta da entidade requerente. Quando a exposi¢ao ter-
mina, o processo repete-se novamente no sentido inverso.

Por conseguinte, pode-se estabelecer que durante o periodo do Processo de Empréstimo, o
CR esta presente em todas as fases da viagem (Matassa,2017, 81): desde a saida da obra do

museu emprestador; durante a rececdo da obra por parte do requente; e, no fim da exposigao,
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na viagem de regresso (Mecklenburg,1991,340).

O CR devera ajustar a sua estrutura consoante as diferentes instituicdes bem como as dife-
rentes exigéncias de conservacao de cada obra. No entanto, a estrutura de um registo habitual
segue um formato universal e devera ser preenchido de forma acessivel (Thompson,1992,230).
Para a presente analise, disponibilizamos o CR redigido pela DGPC?® no ambito da circulagio
de bens culturais (Anexo C).

Como se pode observar no CR em anexo (pp.96), os primeiros campos sdo dedicados a
identificacao da obra e dos motivos para a sua movimentac¢ao (Thompson,1992,230). Sao dados
recolhidos pela entidade emprestadora, tais como: a localizacao de origem, o nimero de inven-
tario e os dados de progresso, ou seja, os registos das datas em que o objeto ¢ recebido, bem
como a data de requisicao e de conclusdo do empréstimo/encerramento da exposigao.

A segunda parte deste documento inclui a identificagdo da obra e os dados técnicos: o ar-
tista, a data, o proprietario, a composicao, técnicas e a dimensao.

O terceiro campo dedica-se a Verificagdo do Estado de Conservagio. E o campo que trata
da descrigdo detalhada do estado do objeto, no presente momento em que ¢ feito este exame. E
referido o tratamento para o correto manuseamento da obra, os materiais e equipamentos utili-
zados. Devera ser incluida uma fotografia da obra com as anota¢des dos seus pormenores sen-
siveis. Esta imagem também informara o requerente das recomendagdes ambientais necessarias
para o armazenamento € para a exposi¢ao do objeto bem como restri¢cdes de utilizagao tais como
os niveis de temperatura, humidade e intensidade luminosa a que a peca pode estar sujeita (Pe-
reira,2004,28).

No caso de ser detetada alguma alteragao na obra, ocorrida durante o tempo de exposi¢ao
e/ou apds o seu encerramento, o requerente tem a obrigagao de informar de imediato o empres-
tador com provas do sucedido, produzindo um “relatério circunstanciado, acompanhado de re-
gisto fotografico” (Pereira,2004,28). Ademais, “[e]m caso algum, deve essa instituicdo proce-
der a qualquer consolidagdo ou restauro, por danos ocorridos durante o periodo da exposicao,
sem indicacdes especificas do proprietario” (Pereira,2004,28). Na maior parte dos casos, apenas
o proprietario podera decidir se a obra pode suportar um restauro ou se aciona o seguro atribuido
para a obra. A alocacao de responsabilidades, ¢ a razdo pela qual a maioria das apdlices de
seguro exige a redacdo de um CR em todas as fases do processo. (Matassa,2011,191-193).

Independentemente do papel preponderante que o Relatorio do Estado de Verificagdo de

28 A titulo de exemplo convidamos & consulta de: http:/www.patrimoniocultural.gov.pt/pt/recur-
sos/formularios-regulamentos-e-circulares/
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Conservacao tem durante o Processo de Empréstimo, segundo a reflexdo de Elizabeth Pye,
(Patterson et al.,2010,139), a conservagao da obra ndo devera ser um fator de exclusao na de-
cisdo da existéncia de empréstimo. Segundo a autora, a circulagao de obras, compreende riscos
implicitos competindo ao conservador avaliar o estado atual do objeto requerido, determinar
qual a melhor forma de o transportar e de o expor em segurancga, podendo essas medidas ser
reajustadas de acordo com o estado de conservacao da peca. Assim, o conteiido de um CR nao
deve, por si s6, fundamentar uma decisao de recusa de empréstimo.

No entendimento de Pye (2010), muitas das fases do Processo de Empréstimo compreen-
dem riscos. A consciéncia destes riscos, obrigou a um rapido desenvolvimento de métodos e de
materiais para a embalagem e transporte, tais como o controlo climatico das caixas de embala-
gem, entre outros. Contudo, ¢ praticamente impossivel eliminar o risco, pelo que, as partes
envolvidas devem aceitar os riscos inerentes a mobilidade, a fim de facilitar o acesso a objetos
reais, e ndo o de limitar tal acesso, ou substituir por réplicas:

“Conservation should be a means for facilitating (and even increasing) the use of objects.

It should not be used as an excuse to limit access to them — refusing to lend an object on

weak conservation grounds should be considered poor practice. Conservators have become

much more aware of their responsibilities to make objects accessible; indeed, in 2008 there
was a large international congress on this very topic (Saunders et al 2008). However, con-
servators also have the professional responsibility to protect and care for objects (collec-
tions are often regarded as cultural capital), so there remain tensions between the need to

provide access and the need to conserve.” (Patterson, et al., 2010,139)

Interpretamos este argumento, engendrado pela autora, como um incentivo direto ao au-
mento da mobilidade das cole¢des que, por sua vez, resulta numa extensao de conhecimentos e
crescimento das colaboragdes entre instituigdes (Patterson, et al., 2010,146). Nao obstante o
extenso envolvimento e responsabilidade profissional que as equipas técnicas envolvidas su-
portam na salvaguarda dos objetos, Elizabeth Pye faz um apelo a confianca entre instituigdes
para que estas possam enfrentar a conservagdo de objetos enquanto um desafio na procura de
solucdes técnicas e do desenvolvimento de normas praticas das condi¢des de instalagdo, moni-
torizagdo e manutenc¢do, por forma a minimizar os riscos adjacentes a este processo (Patterson,

et al., 2010,146).

41



CAPITULO 4

4.1. Relatos de Experiéncias

Esta dissertagdo tem tido como diligéncia a sistematizagao das linhas estratégicas necessarias
para a circulacao de obras de arte entre museus. Para compreender na integra este conjunto de
normas e procedimentos institucionalizados, foi determinante ouvir quem pensa, gere e decide,
ou seja, os decisores e membros de equipas técnicas dirigentes dos Processos de Empréstimo.

Para além da analise feita aos documentos subjacentes ao processo de cedéncia de obras,
foram realizadas trés entrevistas neste ambito, na expectativa de encontrar respostas as pergun-
tas de partida deste estudo. As entrevistas seguiram um trabalho de concec¢do e investigagao
empirica, visando compreender os critérios e praticas de cada uma das instituigdes inquiridas.
O critério para a escolha dos intervenientes entrevistados tem por base a experiéncia junto de
institui¢des com presenga continua em processos desta natureza.

As entrevistas aqui analisadas e comentadas foram concebidas através de um método semi-
estruturado de perguntas abertas. O proposito foi o de prolongar o didlogo, abstendo-nos de
sugerir respostas aos inquiridos (Ribeiro,2018,151). Ainda assim, foi estruturado um guido de
entrevista (Anexo D) que foi solicitado por alguns inquiridos, no momento antecedente a reali-
zagao da entrevista.

No seguimento das conversas realizadas, foi possivel ter acesso a parte dos registos dos
empréstimos realizados nas Gltimas décadas por algumas das institui¢des em causa. Este con-
trolo das obras cedidas permitiu olhar para estes dados que se eternizam no tempo e que nao

deixam de ser expressivos para o objetivo delineado no ambito do tema escolhido.

4.2. Rita Lougares — Diretora Artistica

O Museu Colecao Berardo (doravante “MCB”) abriu portas ao publico no dia 25 de junho de
2007. Desde entdo, j4 inaugurou 114 exposi¢des temporarias®® e d4 a conhecer a sua colecio
de Arte Moderna e Contemporanea através de uma exposi¢ao permanente que ocupa as galerias
expositivas de dois pisos do edificio do Centro Cultural de Belém, cedido ao Museu. Segundo

a Diretora Artistica, Rita Lougares, o Museu possui hoje cerca de 1000 obras dedicadas aos

2 Ver anexo E— Quadro fornecido pelo MCB;
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mais relevantes movimentos artisticos de mais de 500 artistas que marcaram o inicio do século
XX, desde o periodo pos-guerra aos dias de hoje. Para a sua constitui¢do, Francisco Capelo —
responsavel pelas aquisi¢gdes iniciais e considerado o “arquiteto” da colegdo —, partiu da pre-
missa de “reunir obras internacionais que se constituissem como uma ilustracao das sucessivas
tendéncias artisticas do século XX (Duarte,2016,219).

A colegao reunida por Jos¢ Berardo durante as ultimas décadas, ¢ instalada por um periodo
de 10 anos, no Centro de Exposi¢cdes do CCB através do Decreto-Lei n°164/2006, de 9 de
Agosto’, entretanto renovado na presente legislatura (Silva,2017,28). Este protocolo definiu
que a cole¢do privada seria entdo exposta com acesso ao publico através de um regime de co-
modato: uma cole¢dao que pertence a Fundagdo Colecdao Berardo, subsidiada pelo Estado para
a gerir.

Esta colecdo ¢ hoje constituida por nomes de artistas conceituados da Historia da Arte, tais
como, Pablo Picasso, Piet Mondrian, Marcel Duchamp, Sol Lewitt, Richard Serra, Nam June
Park, Lerry Bell, Francis Bacon entre muitos outros (Colecdo Berardo,1996,423). O discurso
artistico evolutivo destas obras da cole¢do desencadeia naturalmente um interesse por outras
colecdes e espolios externos que procuram, neste vasto leque de obras, uma articulagcdo entre
as proprias pegas, o que permite uma expansao da Coleg@o nos circuitos internacionais da arte,
resultando num proeminente intercdmbio nacional e internacional.

O MCB ¢ para este estudo, um notavel modelo de criacao de relagdes reciprocas entre
museus. E-0, em primeiro lugar, pelo seu posicionamento nacional e internacional, uma vez
que ocupa, segundo a publicacio The Art Newspaper', o 72° lugar na lista dos 100 museus
mais visitados do mundo com 317 mil visitantes*? no ano pandémico como foi o ano de 2020.
Também o facto de ser um museu que defende que um dos seus objetivos dominantes ¢ o de
promover, divulgar e fomentar a Cole¢do através de um sentido museologico, ¢ extremamente
relevante. O MCB solicita frequentemente obras a museus externos para enriquecer as diversas
exposi¢des temporarias que promove. De acordo com os dados fornecidos pela institui¢cdo, esta
ja cedeu, através de processos de empréstimo, 751 obras pertencentes a colecdo de Arte Mo-
derna e Contemporanea a museus externos, dos quais 328 foram para instituigdes nacionais €

414 para entidades estrangeiras>>.

30 Decreto-Lei n° 164/2006, de 9 de Agosto, em https://dre.pt/pesquisa/-/search/538605/details

3l Referéncia retirada em: https://www.theartnewspaper.com/analysis/visitor-figures-2020-top-
100-art-museums

32 Referéncia retirada em: https://www.jn.pt/artes/museu-berardo-entre-os-100-museus-mais-visi-
tados-do-mundo-em-2020-13516433.html

3 Ver anexo F
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A Diretora Artistica do Museu, Rita Lougares (doravante “RL”) abriu-nos as portas do
gabinete onde diariamente trabalha, situado no edificio do CCB, para uma entrevista feita num
registo informal. Do seu percurso, ¢ encontrar uma abrangente experiéncia dedicada a cultura.
Licenciada em Historia e Mestre em Conservagdao e Museologia, d4 os seus primeiros passos
enquanto conservadora num estagio realizado no Museu Calouste Gulbenkian. Desde entdo,
percorre grande parte das areas técnicas no campo da museologia ao abrigo de estruturas publi-
cas ou privadas: desde a realizacdo e verificacdo de Condition Reports no Palacio Nacional da
Ajuda, a constru¢ao do Inventario das Colegdes da Casa-Museu Anastacio Gongalves e do Mu-
seu Nacional do Traje. Organizou e acompanhou a montagem de inumeras exposi¢des e foi
Professora de Histdria de Arte no IADE - Escola Superior de Design. Em 1993 comega a sua
jornada no CCB, inicialmente como conservadora do museu, responsavel pela gestdo dos de-
positos, bem como pela coordenagdo e criagao das reservas de obras de arte. Em 2007 assiste a
transicao do Centro de Exposi¢des do CCB para a Fundagdo de Arte Moderna e Contemporanea
- Museu Colecao Berardo, desempenhando fungdes especificas de Conservadora de Museu e
coordenadora da Cole¢ao. Em 2017, ano em que foi nomeada para o cargo de Diretora Artistica
do museu, tornou-se a Unica responsavel pela curadoria das exposi¢des permanentes, pela pro-
gramacao do museu, pela coordenacdo de equipas e por todas as restantes demais fungdes exi-
gidas para o cargo de Direcdo de um museu.

RL recebe diariamente diversos pedidos de empréstimo, oriundos de inumeras instituigoes
que atravessam fronteiras. Refere que esta movimentacao na cole¢do obriga ao rastreamento e
assisténcia permanente das obras. Segundo a propria, foi urgente instituir um “mecanismo que
envolve invariavelmente a maior parte da equipa com conhecimentos técnicos e cientificos de
disciplinas especificas, desde os Registrars, os Produtores, os Curadores, Transportadores, Res-
tauradores, entre outros”, que se comprometem na valorizacao e salvaguarda das obras de arte.
Ainda assim, e apesar da complexidade que este esforco coletivo exige, RL evidencia que, nos
dias de hoje, “os empréstimos de obras de arte sdo um acréscimo a cole¢do e ao museu”, desta-
cando que “¢ fundamental a adogdo de iniciativas mais eficazes para promover o didlogo com
as diversas instituigdes que tém responsabilidades culturais e patrimoniais na criagdo do valor
de intercadmbio cultural”.

Os procedimentos internos no MCB em todas as fases do Processo de Empréstimo vao,
maioritariamente, ao encontro das estratégias globalmente implementadas, conforme analisado
no subcapitulo 2.4 (Processo de Empréstimo). Todos os meses, o Conselho de Empréstimos,
composto pelos membros da direcdo, os Registrars e a coordenadora da colegdo, reunem-se

para discutir e analisar e decidir sobre os pedidos de empréstimo recebidos.
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Durante estes Conselhos de Empréstimos, o MCB redige um parecer que estabelece a res-
ponsabilidade das partes envolvidas, embora RL reconhec¢a que “quando uma instituicdo pede
emprestado, ja esta consciente da envolvéncia deste compromisso”. Para a avaliacdo rigorosa
dos riscos — “que sao muitos”, sublinha RL —, a anélise dos documentos ¢ fundamental e pre-
ponderante na tomada de decis@o. Toda a documentacdo tem de ser enviada atempadamente
para a existéncia desta ponderagdo, “no prazo minimo de seis meses, idealmente um ano”, sendo
avaliados maioritariamente, os seguintes aspetos: a qualidade do projeto onde as obras vao par-
ticipar; a idoneidade e competéncias da institui¢ao requerente; o estado de conservagdo das
obras solicitadas; as condic¢des de transito; a inconveniéncia da auséncia das obras nas exposi-
¢des permanentes; € a existéncia de equipas qualificadas e experientes para a movimentagao e
instalagdo das obras.

Enquanto requerente, o esfor¢o concentra-se na agregacao das condigdes para receber as
obras, na selecdo dos Couriers, e na oferta de garantias de seguranca, o que implica um grande
esforco monetario, uma vez que os custos estipulados para as condi¢gdes de viagem, exibicao e
seguranca sao suportados pelo organizador da exposicao.

Independentemente da existéncia de uma pratica corrente onde algumas institui¢des recla-
mam fees de empréstimo, quer para cobrir custos, quer para obter lucros em consequéncia da
cedéncia de uma obra (Palmer,1996,92), o MCB nio cobra estas taxas de empréstimo as insti-
tuigdes requerentes. Tal assim € no pressuposto de que “as exposi¢des ja sdo tao caras que pedir
esta indeminizagao inicial apenas dificulta a concretizacao desses projetos”. Ainda assim, RL
refere que, para os museus privados, “tudo tem de ter lucro, razdo pela qual é requerido um fee
de empréstimo”. RL considera que o fee de empréstimo constitui um obstaculo no processo e
na concretizagdo das exposicoes: “qualquer dia ndo se consegue fazer exposi¢cdes com emprés-
timos, porque os custos sdo tao elevados que apenas conseguiremos expor as obras da colegao
ou copias que desvalorizam o exposto e, em consequéncia, a instituicao”.

No que concerne a saber se o beneficio entre instituigdes ¢ mutuo, Rita Lougares diz-nos
que “tem que existir uma contrapartida”, seja ela qual for: “€ claro que o beneficio principal é
sempre de quem pede a obra porque estd numa posicao fragil, contudo, o empréstimo de obras
traz també&ém uma compensagao concreta: a valorizagao da obra”. Quanto mais a obra € reque-
rida, e a medida em que ¢ introduzida em projetos de qualidade artistica, o seu valor aumenta,
e, por conseguinte, valorizando assim, a institui¢ao detentora da obra. Para esta valorizagdo, RL
destaca a importancia da existéncia dos catalogos produzidos nas exposicdes externas enquanto
registos desta participagao.

No momento de tomar a decisdo de emprestar ou ndo emprestar, RL refere que a coleg¢ao
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do requerente, e o inerente potencial para futuros do MCB, ndo ¢ o fator decisivo para uma
decisdo favordvel a empréstimo. Fundamenta, dizendo que a concessdo de um empréstimo a
um projeto externo €, por si s0, um ato meritério como uma obrigagao cultural que ndo devera
necessitar de compensagao. A reciprocidade nao €, portanto, um fator proeminente a esta pratica
no MCB. Contudo, RL reconhece que as relagdes institucionais resultam de uma politica equi-
librada que, em situa¢des pontuais, exigem uma atitude reciproca de dar e receber. A este res-
peito, RL, mencionou situagdes em que foi necessaria uma negociagao de contrapartidas entre
os intervenientes, chegando por vezes a negociacdes assentes numa logica de um quadro por
um quadro.

Contrariamente a reciprocidade, o prestigio da instituicdo desempenha um papel bastante
relevante na decisdo de um empréstimo. O prestigio, estatuto e identificacdo da institui¢ao de
tutela ¢ profusamente investigado, sendo rigorosamente avalisado durante o Conselho de Em-
préstimos. Os elementos que sustentam o prestigio devem ser detalhados no Formulério de
Avaliagdo de Instalagdes e Equipamentos / Facility Report (Analisado no Capitulo 3, subcapi-
tulo 3.3), razdo pela qual este formulario ¢ merecedor de analise. As caracteristicas museologi-
cas descritas, bem como o “curriculo” da instituicdo requerente, sdo de extrema relevancia para
a ponderacgao efetuada.

A Diretora Artistica defende que a comunicacdo entre institui¢des tem de ser ordenada,
pensada e orientada através dos valores globais assentes da partilha e divulgacao do patrimonio.
Sobre a questdo nuclear deste estudo, RL conclui que, para ser capaz de entrar no circuito de
cedéncias de obras, é imperativo que qualquer museu recente (sem antecedentes nem colec¢ao),
ofereca garantias de baixo risco, tais como excelentes condi¢des museologicas (condigdes am-
bientais, seguranca, condigdes de manuseamento, embalagem, transporte, etc), equipas internas
de conservadores e de técnicos responsaveis capazes de intervir com a maxima eficacia, entre

outras condi¢des que garantam o compromisso desta envolvéncia.
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4.3. Isabel Vicente — Registrar da Colecao

Em 1956, foi constituida em Portugal uma institui¢ao privada de direito publico designada Fun-
dagdo Calouste Gulbenkian (doravante “FCG”), reunindo sob sua tutela a colecdo do seu fun-
dador, Calouste Sarkis Gulbenkian, bem como, uma cole¢ao de arte portuguesa que se consti-
tuiu, desde logo, como a mais representativa, no nosso pais, da arte portuguesa realizada a partir
das primeiras décadas do século XX (Duarte,2016,104).

Em 1983, foi inaugurado o Centro de Arte Moderna (doravante “CAM”) José de Azeredo
Perdigdo como extensao da Fundagdo, para dar acesso ao publico as obras que ja ndo se asso-
ciavam a cole¢do do fundador e que foram sendo reunidas, desde 1957, através de aquisicoes e
doacdes de artistas assentes num programa museologico da modernidade portuguesa®*. A cons-
tituicdo desta colecdo pode ser lida em 3 momentos distintos: o primeiro representa a “inter-
vengao na cena artistica portuguesa que foi acompanhando o tempo de existéncia da Fundagao”
entre os anos 1957 e 1979; o momento, em que “a ideia de construgdo do Centro se torna efe-

35 onde s3o adquiridas um nucleo vasto de obras de artistas britinicos, inimeras obras a

tiva
Jorge de Brito, e sdo feitas numerosas doacdes a colegdo, entre 1979 e 1983; e o terceiro mo-
mento, que corresponde desde 1983 até a atualidade e que ¢ “uma linha de aquisigdes que con-
templa as escolhas da direcdo do Centro e que, por esse motivo, constitui j& uma pratica inte-
grada num programa museoldgico concreto e autdnomo.”°

Constituindo uma das cole¢des expressivas no panorama cultural do pais, que conta com
quase 12 mil obras?’ de arte com um caracter historico dominante (Duarte,2016,106), com o
compromisso de apoio estimulante a contemporaneidade, e por ser uma colecdo bastante legi-
timada dentro do sistema artistico nacional e internacional, a FCG e o CAM, sdo protagonistas
incontornaveis para este estudo.

Isabel Vicente (doravante “IV”), principia a sua extensa jornada na FCG nos anos 90, como
Assistente de Arquivos no Servigo de Bibliotecas Itinerantes e Fixas. Com uma Licenciatura
em Linguas e Literatura Moderna na Faculdade de Letras da Universidade de Lisboa, Mestrado

em Novos Media e Praticas Web na Faculdade de Ciéncias Sociais € Humanas na Universidade

3 Referéncia retirada em: https://gulbenkian.pt/historia-das-exposicoes/materiais-de-apoio/histo-
ria-dos-organismos/centro-de-arte-moderna/

Idem https://gulbenkian.pt/historia-das-exposicoes/materiais-de-apoio/historia-dos-organis-
mos/centro-de-arte-moderna/

Idem https://gulbenkian.pt/historia-das-exposicoes/materiais-de-apoio/historia-dos-organis-
mos/centro-de-arte-moderna/
37 Referéncia retirada em: https://gulbenkian.pt/cam/colecao/

35

36

47


https://gulbenkian.pt/historia-das-exposicoes/materiais-de-apoio/historia-dos-organismos/centro-de-arte-moderna/
https://gulbenkian.pt/historia-das-exposicoes/materiais-de-apoio/historia-dos-organismos/centro-de-arte-moderna/
https://gulbenkian.pt/historia-das-exposicoes/materiais-de-apoio/historia-dos-organismos/centro-de-arte-moderna/
https://gulbenkian.pt/historia-das-exposicoes/materiais-de-apoio/historia-dos-organismos/centro-de-arte-moderna/
https://gulbenkian.pt/historia-das-exposicoes/materiais-de-apoio/historia-dos-organismos/centro-de-arte-moderna/
https://gulbenkian.pt/historia-das-exposicoes/materiais-de-apoio/historia-dos-organismos/centro-de-arte-moderna/
https://gulbenkian.pt/cam/colecao/

Nova de Lisboa e pds-graduagdo em Ciéncias Documentais na Faculdade de Letras da Univer-
sidade de Lisboa. Com este percurso académico, IV especializa-se no tratamento de informagao
acabando por adquirir o know-how necessario e fundamental sem antecipar que, 40 anos depois,
a sua pratica profissional exigiria essas competéncias, enquanto Registrar da Cole¢do do Centro
de Arte Moderna da FCG.

Durante 30 anos, IV desempenhou diversas fun¢des na FCG que lhe permitiram desenvol-
ver um vasto conhecimento sobre as dinamicas de funcionamento da casa que a acolhia: foi
responsavel pelas Edi¢des no Departamento da Museologia, desempenhou fungdes na area de
Producao dos Master Classes de aperfeicoamento artistico, colaborou para a criagdo da base de
dados da FCG; integrou o servigo de Secretariado do Conselho de Administracdo e Gabinete
do Secretario-Geral onde deu apoio a todas as atividades criadas para a manutencao da Funda-
¢do. Em 2017 IV integra o Centro de Arte Moderna, a convite da Diretora Penélope Curtis, com
a func¢do especifica de Registrar. Nao obstante esta transicdo de areas, IV revela que “ndo seria
a registrar que sou hoje, se ndo tivesse passado por todas estas etapas”.

O cargo de Registrar, enquanto profissdo de apoio operacional em museus, ¢ apenas im-
plementado nos anos 80. Surge com a necessidade urgente de acompanhar as praticas de inven-
tariacdo e catalogacdo que se faziam crescer desde o surgimento do museu moderno no século
XVIII (Vassal,2016,60). De acordo com a designacdo estabelecida no cddigo de ética de Re-
gistrars (1984), os Registrars t€ém responsabilidades assentes no desenvolvimento e aplicagdo
de politicas e procedimentos referentes as aquisi¢des, administracdo, gestao e apresentacdo das
colegdes (Vassal,2016,61 apud Buck and Gilmore, 2010; 394-398).

No encontro com o tema deste estudo, referente aos empréstimos, a figura de Registrar tem
um papel fundamental. Os Registrars assumem inteiramente a incumbéncia de organizar e su-
pervisionar o movimento de obras de arte. A sua intervengao cobre ndo sé os aspetos logisticos,
administrativos e financeiros, mas também a avaliacao dos riscos associados ao transporte de
obras de arte. Em concreto, estabelecem as medidas preventivas de conservagao que asseguram
a exposi¢ao dos objetos em seguranca (Vassal,2016,63), chegando, por vezes, a tomar decisoes
definitivas na execucao dos empréstimos, como confirma IV, quando partilha que ja existiram
ocasides em que a propria interveio na decisdo de um empréstimo, apds diagnosticar fragilida-
des nas obras requeridas.

No MCQG, as etapas internas aplicadas aos processos de empréstimo sdo, segundo IV, pro-
cedimentos aprovados pelo Conselho de Administracao, que definem estratégias entre as equi-
pas envolvidas. Ademais, estes procedimentos sdo avaliados e auditados por consultoras exter-

nas.
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A semelhanga do estudo de caso anteriormente referido, os pedidos de empréstimo sdo
enderecados ao Diretor do Museu. Contudo, “estes pedidos sé sdo aceites se forem enviados
pelo menos com um ano de antecedéncia”. Apenas em situagdes atipicas se abrem excegoes,
limitadas aos casos em que os requerentes sao nacionais e/ou se ja tivesse existido um contacto
prévio a demonstrar a vontade do pedido de empréstimo.

Uma vez recebido o pedido de empréstimo, este ¢ encaminhado para o respetivo Respon-
savel da Obra. A este respeito, IV esclarece que, dada a dimensado da colecao, foi necessaria a
criacdo da funcao de Responsavel da Obra, desempenhada habitualmente por conservadores/cu-
radores, segundo as diversas categorias da colecdo (Pintura, Gravura, Arte Islamica, entre ou-
tras). Formalmente, ¢ ao Responsavel de Obra que compete decidir quer sobre a saida da obra,
quer sobre se a obra deverd ser acompanhada por um Courier. No entanto, este momento de
decisdo apenas existe apos a analise do Registrar.

Ou seja, seguindo uma ordem de incumbéncias, IV recebe os pedidos de empréstimo e
redige o registo de entrada do pedido. De seguida, comeca a investigacdo referente ao pedido:
analisa os documentos entregues pela instituicdo requerente (como o Facility Report, o Formu-
lario de Empréstimo, e o contexto onde a obra sera inserida). De seguida, procede a avaliagao
da obra: se esta disponivel ou se ja estd comprometida para outro projeto, qual o seu estado de
conservacao e especificacdes necessarias. Por fim, prepara as minutas de apreciagdo com a lista
de obras pedidas e partilha a sua analise com a Responsavel da Obra, através de uma plataforma
interna. E entdo, neste momento, que o Responsavel da Obra redige o seu parecer, atribui um
valor de seguro consoante o valor estipulado pelo mercado e consoante o grau de conservacao
da peca e toma a decisdo. Segundo IV, “nunca, em alguma situacdo, o Diretor, o Conselho de
Administracdo ou o Administrador foi contra a decisao do Responsavel da Obra”.

IV esclarece que existe o registo das obras pendentes que estdo a aguardar o parecer, o
registo dos empréstimos a decorrer, e o registo dos empréstimos nao autorizados. Os emprésti-
mos ndo autorizados a sair das instalagdes da FCG, sdo segundo IV, maioritariamente pelas
seguintes razdes: indisponibilidade da obra; cancelamento da exposi¢do por parte da entidade
organizadora; estado de conservacao da obra (que recomendava a sua ndo movimentagao); a
nao existéncia de um catalogo; e razdes relacionadas com o espago, as condi¢des € o prestigio
da instituicdo requerente. Nestes casos, IV refere que “percebemos logo o contexto, bastando
avaliar a forma como o pedido ¢ dirigido e a documentagdo que nao ¢ enviada inicialmente.”
Ou seja, quando a entidade requerente nao envia a sinopse da exposi¢ao, o Formulario de Em-
préstimo, nem o Facility Report, ¢ imediatamente detetada a sua inexperiéncia, que faz inevi-

tavelmente resultar numa “hesitacdo indesejada para a ponderagdo de um empréstimo”.
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Estas diversas etapas no Processo de Empréstimo entre Registrars internacionais e institui-
¢des experientes, “ndo precisam de estar escritas, estdo implicitas”. As obras, sdo, portanto,
mais facilmente emprestadas a institui¢des que tém um reconhecimento internacional e que
estdo neste circuito “porque ja deram provas da sua competéncia”. Paralelamente a estes, o
posicionamento de um museu recente neste circuito de empréstimos sera labirintico e bastante
complexo, constata IV, afirmando que estes terdo dificuldade de se estabelecerem por serem
espacos nao conhecidos, e “dai a importancia dos documentos pedidos”.

Quando questionada sobre se a colecdo do museu requerente ¢ analisada no momento de
decisdo, IV refere que a colecdo ndo chega a ser estudada enquanto uma possivel troca, acres-
centando que muitas das vezes as instituicdes requerentes nao tém cole¢do. Contudo IV, con-
corda que as relagdes terdo de ser mantidas e reciprocas de forma que ambas as partes tirem
partido com os empréstimos. “As obras valorizam, a aprendizagem aumenta, o beneficio ¢ mu-
tuo, tal como o esfor¢o e responsabilidade terd de ser mutuo. Estamos sempre dependentes uns
dos outros”.

Ainda quanto a identificacdo de indicios sobre a existéncia de contrapartidas, IV refere a
existéncia de fees de empréstimo que sdo cobrados ao museu requerente. Contrariamente ao
MCB, a FCG cobra um valor por cada obra emprestada. IV justifica esta pratica devido a exis-
téncia de um elevado nimero de pedidos de empréstimo. Este fee de empréstimo serve como
“uma espécie de troca e retorno ao esforco exigido em cada processo”, servindo também, para
cobrir os gastos que possam ser necessarios na preparagao da obra como restauros ou molduras.

A caréncia de equipas especializadas na érea, a falta de uniformizag¢do dos modelos e das
etapas assentes ao Processo de Empréstimo, sdo os obstaculos com maior expressdo identifica-
dos por IV: “uma solucao seria, tanto quanto possivel, uniformizar os procedimentos entre todos

os intervenientes”.
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4.4. Helena Abreu — Registrar da Colecao

Numa entrevista com as mesmas caracteristicas, destacamos as opinides da Registrar da cole-
¢do do Museu de Arte Contemporanea da Fundagdo Serralves, Helena Abreu (doravante,
“HA”).

A Fundagao Serralves foi criada em 1989, através de uma parceria entre o Estado e a
sociedade civil (Decreto-lei n.° 240-A/89, de 27 de julho), onde ficou estabelecido um modelo
de gestao autonomo e flexivel (Duarte,2015,26). Sob tutela da Fundagao, foi criado o Museu
Serralves, inaugurado no Porto a 6 de junho de 1999, e instalado num edificio projetado pelo
arquiteto Alvaro Siza Vieira. O espago recebe uma colegdo que engloba hoje o universo de
4300 obras de arte®8, colegiio que foi resulta da agregacdo do espdlio de diversas entidades,
com aquisi¢oes, doacgdes de artistas, colecionadores e galeristas (Duarte,2015,27). Um dos pro-
positos expressos da Fundagao Serralves ¢ o construir didlogos entre a arte portuguesa e inter-

nacional assentes na evolucdo do século XX e XXI*

. Apesar de ser uma cole¢do ainda em
crescimento e de ser menos expressiva, em termos de quantidade, (em especial se comparada
com os museus anteriormente referidos), o Museu da Fundagao Serralves goza de um elevado
reconhecimento nacional e internacional. Um dos indicadores desse reconhecimento ¢ o nd-
mero de obras emprestadas. Segundo dados relevados por HA, o Museu da Fundagao Serralves,
j& emprestou cerca de 1400 obras desde 2011 até aos dias de hoje, posicionando-o inegavel-
mente no circuito ativo de empréstimos de obras de arte.

HA ¢ licenciada em Historia de Arte pela Faculdade de Coimbra, e mestre em Museologia
e Patrimoénio Cultural, tendo-se especializado em Ciéncias Documentais, por identificar que
estas duas vertentes seriam fundamentais para o seu percurso profissional. Comegou a sua jor-
nada em Serralves durante um estagio no ano de 2002. Em 2004 aproxima-se da colecao com
fungdes relacionadas com o inventario e registo de obras, e ¢ através de um processo de rees-
truturacdo de equipas e servigos que HA assume, em 2008, a fun¢do de Registrar da colegao.
Nao obstante as restantes tarefas que executa neste papel, HA reconhece que a sua participacao
nos processos de empréstimo ¢ uma obrigacao diaria.

O Processo de Empréstimo no Museu da Fundagao Serralves, enquanto entidade empres-
tadora, comeca quando os pedidos sdo dirigidos a dire¢ao e reencaminhados a HA, que os re-
cebe e principia a andlise dos documentos associados ao pedido. Similarmente a IV, HA reco-

nhece que um pedido de empréstimo que ndo ¢ acompanhado da documentacgao inicial ¢ um

38 Referéncia retirada de: https://www.serralves.pt/institucional-serralves/colecao-apresentacao/
3 Referéncia retirada de: https://www.serralves.pt/institucional-serralves/colecao-apresentacao/
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indicador de fragilidade, resultando num mau ponto de partida para a relagdo de confianca que
se pretende estabelecer com o empréstimo. HA descreveu uma situacao de pedido de emprés-
timo que recebeu apenas com fotografias das obras requeridas e com um aviso de que as obras
iriam ser recolhidas no dia x. Perante situagdes como estas, HA diagnostica um dos problemas
que temos abordado neste estudo, relacionado com o desconhecimento, de algumas instituigdes,
sobre as boas praticas do Processo de Empréstimos: “por vezes, as boas praticas ndo sio divul-
gadas, nem conhecidas”.

Apo6s a analise, HA redige um parecer de acordo com o estado de conservacao da obra
requerida, o valor de seguro, a disponibilidade, as exigéncias para o transporte e se serd incluido
um Courier durante a instalagdo da obra. Este parecer ¢ posteriormente apresentado a Diregdo,
que tem a palavra final. HA assume que ja fez pareceres negativos; contudo, apesar destes pa-
receres, reconhece que muitas vezes a questdo € uma “decisao politica”. Ainda sobre este as-
sunto, conta-nos um exemplo em que recebeu 3 pedidos de empréstimo para a mesma obra
oriundos de institui¢des diferentes. Depois do estudo das condigdes de cada institui¢do reque-
rente, HA destacou que uma das instituigdes apresentava piores condi¢des que as outras, e ela-
borou um parecer no sentido em do empréstimo ser concedido as institui¢des com melhores
condi¢des. No entanto, a Dire¢do do Museu, decidiu o oposto, por razdes que a HA preferiu
ndo elaborar.

Para uma favoravel decisdo, HA destaca que fatores como as condi¢des de apresentacdo da
obra (temperatura, seguranca, luz, etc), a relevancia da exposicao (tema, curador), o prestigio
da entidade requerente, o histdrico de apresentacao das obras e o historico de colaboracdo entre
os intervenientes, sao 0s pontos mais importantes a ter em consideracdo. Para a avaliagdo destes
fatores, HA destaca a importancia do Facility Report que €, nas suas palavras, “o documento
mais importante para a ponderagcdo do empréstimo”.

Relativamente ao tempo minimo exigido de apresentagdo de um pedido de empréstimo, a
politica do Museu da Fundag¢ao Serralves, € que este seja apresentado com o minimo de 6 meses
de antecedéncia quando se trata de um pedido nacional e de um ano para um pedido internaci-
onal.

O maior obstaculo ¢, nas palavras de HA, os timings, muitas vezes insuficientes, para a
concretizagdo dos pedidos, e a falta de pessoal especializado.

A par das respostas dadas no estudo dos casos anteriores, quando questionadas sobre as
demandas exigidas a um museu novo sem colecdo, HA também refere que o investimento nas
condigdes de apresentacdo das obras (como as condi¢des de seguranca, luz, humidade) ¢ im-

prescindivel. Sobre esta temadtica, conta-nos que o Museu da Fundagao Serralves ja emprestou
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obras para a abertura de um museu, como foi o caso das obras da artista Helena Almeida que
participaram na exposi¢ao de abertura do Museum Susch, A Woman Looking at Man Looking
at a Woman™®®, que inaugurou em 2019, com a curadoria de Kasia Redziz. Apesar da decisio
deste pedido ter exigido um esfor¢o de analise atipico — uma vez que foi a primeira vez que se
estabeleceu qualquer relagdo com esta institui¢do —, as obras de Helena Almeida foram empres-
tadas a este Museu Suico, “porque o museu respondeu exemplarmente a todos as etapas durante
o pedido de empréstimo e porque nos pareceu que seria um bom projeto, um projeto de interesse
e de relevo que faria valorizar as obras da artista”.

No contexto da valorizacdo das obras, HA ndo nega que a publicidade, a acessibilidade e a
visualizacdo sdo, por si s6, excelentes moedas de troca. A publicagdo de um catdlogo da expo-
si¢do, onde a obra emprestada seja referenciada, ¢ uma das formas mais eficazes de o promover:
“Nos ndo o exigimos, mas sim, ¢ um facto que gostariamos que as exposi¢des tivessem todas
catalogos, porque ¢ a memoria que fica da exposic¢ao, onde fica destacado o nosso nome, e onde
fica marcada a nossa presenga. O empréstimo ¢ também uma forma de publicitarmos o nosso
Museu.”

HA confirma que na generalidade dos casos, as obras valorizam com o empréstimo. A ex-
periéncia de qualquer empréstimo fica automaticamente registada no curriculo da obra. Por-
tanto, ¢ do interesse do Museu Fundagdo Serralves — diriamos até, de qualquer museu — em-
prestar as obras a instituigdes com idoneidade, pela visualizagdo e pelo aumento do valor da
identidade e da peca e do artista. “[c]laro que nos interessa mais emprestar uma Paula Rego
para a Tate, do que emprestar uma Paula Rego para o Museu Municipal de Faro, ¢ verdade, ¢
mesmo assim”, explicando que o nimero de visitantes e o mediatismo da exposicao, sdo fatores
de ponderacao que pesam num momento de decisao. Quando, por exemplo, a mesma obra ¢
requerida a empréstimo por dois museus diferentes, a tendéncia sera escolher através do pres-
tigio e relacionamento com os museus em andlise, “desde que nao se vulgarize”. Desta afirma-
¢do de HA depreendemos que a tomada de decisdes com base no prestigio das instituigdes,
embora sendo uma prética recorrente, deve ser evitada. Prossupomos que o juizo negativo que
alguém com a responsabilidade como HA faga sobre esta pratica, de decidir tendo por base o
prestigio das institui¢des, esta relacionado com a urgéncia de a Arte ser irrestritamente parti-

lhada.

40 Convidamos a consulta de https://www.muzeumsusch.ch/en/1158/A-Woman-Looking-at-Men-
Looking-at-Women
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HA elucida-nos que o Museu da Fundagdo Serralves tem uma politica de fees de emprés-
timo que se aplica maioritariamente a pedidos de museus internacionais. Ou seja, esclarece que,
de uma forma genérica, “estao isentos destes fees todos os museus que pertencem a rede portu-
guesa de museus, e todos os museus que estdo relacionados a camaras municipais que sejam
nossas prestadoras, o que abrange quase todos os museus nacionais”. Quando questionada sobre
a razdo desta distin¢do, explica que ela surge porque “de alguma forma, as camaras municipais
janos deram contributos, tal como os museus nacionais poderao ter contributos/obras que pos-
sam ser de interesse a projetos futuros do Museu Serralves”, destacando a importancia de man-
ter relagdes institucionais. Uma vez mais sdo evocadas questdes politicas que, a par dos meca-
nismos de reciprocidade, deverdo ser preservadas para o bem de ambas as partes. Além disso,
esclarece que na maior parte dos casos, os museus internacionais nao tém reservas em pagar

fees de empréstimos.
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4.5. Dalila Rodrigues, Diretora

Contrariamente as entrevistas anteriormente realizadas, em que as inquiridas deram suporte
aos argumentos deste estudo com base nas praticas realizadas nas respetivas institui¢des, a en-
trevista a Professora Dalila Rodrigues (doravante “DR”) justificou-se ndo s6 pelo seu abran-
gente percurso profissional, como também pela importancia de recolher um depoimento algo
diferente, imune ao risco de comprometer uma institui¢do concreta. De facto, apesar de ocupar
hoje o cargo de Direcao do Mosteiro dos Jeronimos, este pouco ou nada se cruza com 0s pro-
cessos de empréstimo. Contudo, o percurso de DR no exercicio de cargos diretivos de outras
instituigdes — onde teve de participar ativamente na tomada de decisdes criticas em processos
de cedéncias de obras de arte —, conferem-lhe uma legitimidade incontestavel para abordar as
problemaéticas em causa.

Da sua extensa nota curricular publicada no Diério da Republica Eletrénico (Despacho (ex-
trato) n.° 5966/2019), evidenciamos o seu papel fundamental quando assume cargos de relevo
em diversas institui¢des culturais nacionais: foi Diretora do Museu Nacional Grao Vasco (2001-
2004), Diretora do Museu Nacional de Arte Antiga (2004-2007), Diretora da Casa das Historias
Paula Rego (2008-2009); Diretora de Comunicagdo, Marketing e Desenvolvimento da Casa da
Musica, (2008); Vogal do Conselho de Administragdo da Fundacdo Centro Cultural de Belém
(CCB) e Vogal da Fundagdo de Arte Moderna e Contemporanea - Museu Cole¢do Berardo
(2012-2015). Durante este tempo, e enquanto uma premiada investigadora, DR promoveu pro-
gramas de renovacao de espagos museologicos, criou novos projetos e novas dindmicas entre
colegdes, foi coordenadora e colaboradora de projetos, comissaria de exposi¢des, conferencista,
orientadora e autora de diversas publicacdes, tendo entre os seus temas de elei¢do a historia da
pintura portuguesa, o patrimonio artistico e os museus*' .

No encontro com os rituais assentes para o Processo de Empréstimo DR revela que “ha
uma auséncia total de regulamenta¢@o”, ou seja, ndo ha um “enquadramento institucional juri-
dico ou administrativo que permita regular as etapas das tendéncias de charme que existem na
relacdo entre museus”. Conta-nos, a titulo de exemplo, que face a existéncia de uma “quase
obrigatoria” reciprocidade entre museus, que se encontra neste momento numa posicao bastante
vulneravel enquanto diretora do Mosteiro dos Jeronimos: “acabo de pedir a armadura do Rei
Dom Manuel I, ao Museé¢ de I’Armée, e nem me responderam!... Acontece ter que me confron-

tar com esta realidade, porque [0 Mosteiro dos Jeronimos] nao tem colecdo. Ha obras bastante

41 Referéncia retirada em  https:/dre.pt/home/-/dre/122747657/details/4/maximized?se-
rie=I1&dreld=122747588:
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valiosas, ¢ certo, mas estas estdo in sifu oculto na igreja Santa Maria de Belém que esta concor-
datada com tutela partilhada entre a Igreja e o Estado. Portanto, como € que eu pego uma arma-
dura sem ter moeda de troca?” questiona DR, admitindo que “estamos altamente vulneraveis!
Nunca o tinha feito [pedir emprestado sem uma colecao que pudesse emprestar de volta], por-
que fiz sempre partir justamente desta retaguarda, que € a entidade x pede-me algo em troca e
noés iremos eventualmente facilitar pedidos futuros”.

DR reconhece que o poder de troca, a par de um horizonte de internacionalizagdo que cada
instituicao tem, ¢ um dos fatores mais importantes, € assume que existe uma visao demasiado
mercantilista a este respeito: existe “a ideia de que nods, no imediato ou a médio e longo prazo,
poderemos, ao conceder um empréstimo, ficar com créditos para um empréstimo futuro e ¢ feita
essa contabilidade (...) h4 uma visao demasiado mercantilista nesse sentido em que eu repre-
sento um pequeno territdrio institucional que, ao emprestar, ganha créditos junto de uma deter-
minada institui¢do”. Por outro lado, as entidades emprestadoras sabem que a internacionaliza-
¢do traz muita publicidade e, consequentemente, beneficios especificos para as instituigdes en-
volvidas.

Os empréstimos de Arte Antiga sdo extremamente complexos e delicados, por diversas
razdes. Para além da complexidade e das especificidades relacionadas com a prépria antigui-
dade e valor historico das obras, o seu empréstimo estd, muitas vezes, envolto em circunstancias
politico-diplomaticas. DR partilha que passou por situagdes criticas e “de alguma forma angus-
tiantes”, relacionadas com pedidos de empréstimos em que o indeferimento do pedido origina-
ria uma situagdo extremamente dificil do ponto de vista das relagdes institucionais e de &mbito
diplomatico, tanto entre entidades nacionais, como a escala internacional. Neste seguimento,
desvenda que, em varios momentos, deu pareceres negativos a diversos pedidos de empréstimos
com fundamento em questdes de ordem técnica (e.g., conservacao e defesa da integridade obje-
tal e material da obra de arte), mesmo sabendo que estes iriam ser sujeitos a uma apreciacao de
cariz politico subsequente. Ou seja, DR sabia que a decisdo ultima sobre a cedéncia poderia
assentar sob critérios de ordem politica, ao arrepio das consideragdes de ordem técnica: “sim,
porque nos nao decidimos. A DGPC nado tem competéncia, apenas imitimos um parecer, que
em principio a nossa tutela dificilmente contraria..., mas pode fazé-lo, o que ¢ uma situagao
geradora de desconforto”. E assim aconteceu: obras de arte cujo pedido de empréstimo fora
recusado por DR, mas que, ainda assim, foram cedidas para exposi¢des “porque ha toda uma
hierarquia e a decisdo politica ¢ uma decisao politica, pelo que o Secretario de Estado pode
tomar decisdes que contrariem o meu parecer’.

DR assume que, perante situagdes como esta, acabava por consentir o empréstimo, contra
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a sua vontade, com a postura de que “ndo ia fazer uma guerra, ndo estd no exercicio do meu
cargo comegar uma disputa”. Sobre este enquadramento, DR relata um episddio que vivenciou
entre 2004 ¢ 2007, em que foram pedidas ao Museu Nacional de Arte Antiga uma tapegaria e
duas grandes pinturas de vistas sobre Lisboa, para participarem numa exposi¢cao na Cordoaria
Nacional, comissariada pela Professora Natalia Correia Guedes: “Ora, a Cordoaria, como nds
sabemos, ndo tem um controlo ambiental, ndo ¢ um espaco climatizado e tdo pouco tem condi-
¢oes de seguranga, e, portanto, nestas condi¢cdes, como podemos aceitar este pedido?”. Ainda
assim, DR teve em consideracdo a relevancia da exposi¢ao, a importancia da curadora, € o
enquadramento institucional que a exposicao tinha na altura, porque sentiu que ndo estava numa
posicao de “fazer frente e dizer que ndo ao pedido”. Apos a avaliagdo destes fatores, redigiu um
parecer negativo e avisou o Diretor de que “em circunstancia alguma poderemos emprestar
estas obras”. Apesar deste parecer, pouco tempo depois, DR foi notificada de que as obras te-
riam que ser emprestadas.

Outro exemplo, partilha DR, foi a polémica do pedido de empréstimo de um dos Painéis de
Sao Vicente de Fora para integrarem a exposi¢ao realizada em 1992, “Circa 1492, Art in the

42 na National Gallery em Washington: “estas obras nio podem, nem de-

Age of Exploration
vem viajar (...). Essa possibilidade provoca-me um desconforto, até fisico!” confessa DR, afir-
mando que, mais uma vez, os objetivos de ambito politico sobrepuseram-se aos principios de
natureza conservativa, € a obra, apesar do parecer negativo redigido, acabou por viajar para os
Estados Unidos.

“O poder negocial e o ritual de aproximacgdo € uma presenca constante” diz DR, quando
refere uma experiéncia idéntica com o Museu do Prado. Explica que, no momento antecedente
a sua saida do MNAA, o Museu do Prado estava interessado em pedir o empréstimo da obra
“As Tentacdes de Santo Antdo”, do Jheronymus Bosch®’. “Antes de realizarem o pedido oficial,
fizeram uma aproximagao negocial no sentido de tentar perceber qual seria moeda de troca que
nos poderiam fornecer, como compensacao a este pedido de empréstimo”. Inevitavelmente,
existiram inimeras presencgas de obras provenientes do Museu do Prado no MNAA durante os
anos seguintes. DR concluiu que estas cedéncias feitas pelo Museu do Prado tinham como obje-
tivo especifico facilitar o empréstimo futuro do Bosch. DR acrescenta que: “nestes momentos,
jogam-se questdes de diplomacia ao mais alto nivel.” Daqui se conclui que hd, portanto, um

grande poder negocial, e um horizonte de possibilidades quando as instituicdes detém pegas de

42 Convidamos a leitura de: https://www.nga.gov/research/publications/pdf-library/circa-1492.html
4 Convidamos a consulta de:
http://www.museudearteantiga.pt/colecoes/pintura-europeia/tentacoes-de-santo-antao
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grande valor. Logo, a contrario sensu, as instituigdes que nao detém pecas de grande valor t€ém
um potencial negocial menor.

Enquanto dirigente do Museu Nacional Grao Vasco e dirigente do Museu Nacional do Azu-
lejo, DR partilha outros casos, “historias multiplas desta natureza”, que exigiram pareceres téc-
nicos quando surgem duvidas do ponto de vista conservativo, em concreto sobre se a movimen-
tacdo colocaria em risco, ou ndo, a integridade das pecas. A mais das vezes, estes pareceres de
indole técnica foram uteis para justificar uma decisao desfavoravel e, assim, “retirar a pessoa
do novelo de compromissos entre o desempenho do cargo, a representacao do Estado, a questdo
diplomatica — um cocktail com varios ingredientes geradores de muito desconforto”.

Outro assunto de relevo discutido, foi a elucidacdo de que a aceitagdo de empréstimos de
obras no universo da arte antiga e no universo da arte contemporanea sao, na opinido de DR,
duas realidades completamente diferentes. Por um lado, os empréstimos de arte contemporanea
tém ainda como objetivos a internacionalizacdo, a valorizagdo das cole¢des e a afirmagdo dos
artistas. “O tempo, nestes casos, ainda ndo exerceu o seu poder de estabilizacdo” e, portanto, a
posi¢ao de interesse que um museu de arte contemporanea tem em emprestar uma obra ¢ natu-
ralmente superior a de um museu de arte antiga. Apesar da constatacdo obvia de que as obras
de arte antiga sdo mais frageis, e que o risco e as exigéncias conservativas associadas sao ge-
nericamente superiores, a cedéncia deste tipo de obras para institui¢cdes de prestigio ndo gera
aumento do valor de obras de arte antiga (contrariamente ao que acontece com as pegas de arte
contemporanea): “essa questdo nao se coloca no universo da Arte Antiga, até muitas das vezes,
pelo contrario”, ou seja, o valor das obras ja esta estabelecido. Portanto, a decisdo favoravel a
um empréstimo de arte antiga ¢ dificilmente justificivel de um prisma técnico ou econdémico.
Por conseguinte, as decisdes de empréstimo sdo, em muitos casos, justificadas por principios
de livre divulgacao e acessibilidade — qui¢a, encobrindo motivagdes de foro politico. DR aponta
uma auséncia de uma cultura do pensamento critico ¢ de visdo contemporanea do patrimonio
antigo: “€ nesta tentativa incessante de dar acessibilidade ao publico que se tém legitimado
grandes atentados patrimoniais”.

Ao encontro com o anteriormente discutido a conversa com RL, a Diretora artistica do
MCB, sobre a dificuldade de hoje em dia se produzirem exposi¢des temporarias devido ao ele-
vado custo na execugdo das exposi¢des, DR corrobora o dito: de facto, as exposi¢des tempora-
rias sdo bastante dispendiosas. Contudo, diz-nos que se tem sentido nos museus portugueses,
“uma cultura de realizagao compulsiva e sem critério de exposigdes temporarias, que conquis-
tou os museus”. O pensamento de que os museus apenas sobrevivem através da realizacao de

exposi¢des tempordarias €, na opinido de DR, uma pratica incongruente face a crise econdmica
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que estamos a passar. DR sugere que os museus se concentrem mais nas suas cole¢des, por
forma a converter os seus proprios recursos em exposi¢oes de igual interesse, sem que tal des-
valorize, necessariamente, a importancia de realizar exposi¢des temporarias.

Quando questionada sobre as incumbéncias que um museu novo (sem cole¢ao, nem presti-
gio) devera ter para entrar neste circuito de cedéncias, DR relembra o pensamento que prolife-
rava durante os anos 80 que “sem cole¢@o, ndo ha museu”. Esta era uma ideia que dava enfoque
ao poder que uma cole¢do poderia ter, como “uma espécie de chancela que transforma e valida
os objetos enquanto obras de arte”. Até a reinvencao de um Museu de Arte Contemporanea:
“um contentor passa a impor-se € reinventa o conceito de um museu tradicional”. Portanto, DR
sugere que o reconhecimento e a legitimacao a escala global de um museu sem colecao, sobre-
vive através de diversos trunfos: a identidade de um arquiteto de renome que desenha o edificio
capaz de destacar o edificio (desvalorizando a auséncia de contetido) quando o museu surge
como uma ligacao direta ao poder politico, e quando existe uma qualidade curatorial das equi-
pas escolhidas para integrar a instituicdo e seus projetos.

Relativamente aos maiores obstaculos para a concretizagdo do Processo de Empréstimos
de obras de arte, assinala que partindo do principio que nenhuma institui¢ao gosta de emprestar
no universo da arte antiga, os obstaculos continuam a ser o risco inerente ao transito, manuse-
amento e a conservagao das obras, ao elevado custo dos servigos especializados, a falta de equi-
pas e a auséncia da partilha das boas praticas. Sugere a necessidade da criagao de um trabalho
em rede na procura de evolugdes a niveis tecnologicos bem como processuais.

Como descrito nos paragrafos anteriores, DR relata varios episddios em que recusou ou
sugeriu recusar o empréstimo de obras com fundamento em risco para a conservacao das obras.
Citamos no ponto 3.4 a autora Elizabeth Pye (2010), que sustenta que o estado de conservagao
nao deve ser impedimento para ser um fator de exclusdo na decisao da existéncia de empréstimo
(Patterson et al.,2010,139). De facto, estas duas visdes opostas t€ém fundamentos s6lidos que
devem ser equacionados. Se, por um lado, as obras devem ser divulgadas e conhecidas, em
beneficio do crescimento das ligacdes entre institui¢des e assente no principio da divulgagao
do patrimoénio mundial, sujeitar a obra ao risco de se danificar irreversivelmente pode ser des-
razoavel. Consideramos que a decisdo deve ponderar os riscos para a conservagao, justificando-

se que o pedido de empréstimo seja recusado apenas quando o risco de perecimento ¢ efetivo.
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Conclusao

O ntcleo do estudo ora apresentado evidenciou o sentido de reciprocidade nas relagdes
institucionais existentes entre museus, mais concretamente no contexto de iniciativas de em-
préstimo e de cedéncia temporaria de obras de arte. Os processos de empréstimos, largamente
instituidos e promovidos por praticamente todos os museus em atividade, exponenciam a di-
versidade cultural e sdo potencialmente dinamizadores de um novo sentido e de uma diferente
percegdo, pelo publico, da diversidade do patriménio cultural.

No decorrer dos quatro capitulos deste estudo foram salientados os conceitos tedrico-con-
ceituais necessarios a criagdo de relacdes de confianca entre museus, capazes de fazer resultar
em oportunidades de emprestar e de pedir emprestado obras de arte.

O trabalho desenvolvido assenta num pressuposto fundamental — o de que a mobilidade das
colecdes ¢, desde muito cedo, reconhecida como uma das maiores contribui¢cdes para a boa
colaboragdo e comunicagao entre institui¢des, apta a reforcar o objetivo comum da salvaguarda
do patrimonio cultural artistico. Por esse e por outros motivos, a mobilidade das obras de arte
deve ser estimulada e incentivada, devendo idealmente ser exercida sem restri¢cdes, em benefi-
cio de um acesso global e irrestrito a cultura.

Tendo o pressuposto referido como ponto de partida, deparamo-nos com uma circunstancia
que o contradiz de forma evidente, embora sub-repticia: acontece que, malogrado este principio
de que a mobilidade de obras de arte deve ser irrestrita, o empréstimo ou cedéncia de obras de
arte ¢ exercido, entre instituigdes, sob exigéncias de reciprocidade. Ou seja, confirmamos —
também por experiéncia profissional — que a colaboragdo entre entidades museologicas se es-
tabelece, na generalidade dos casos de forma ndo assumida, no pressuposto de que as prestacdes
entre partes serdo equilibradas ou, pelo menos, de que ambas as partes vao beneficiar, imediata
ou diferidamente, direta ou indiretamente, das iniciativas que sejam postas em pratica. A reci-
procidade (no seio do empréstimo de obras de arte) €, por principio, conotada negativamente.
Contudo, praticamente todas as cedéncias se revestem de reciprocidade, com maior ou menor
intensidade: “[t]em que existir uma contrapartida” (subcapitulo 4.2, RL, pp.54).

No que concerne ao modus operandi das exigéncias de reciprocidade, foi possivel concluir
que as praticas exercidas ndo sdo formalmente assumidas, consubstanciando antes dinamicas
ocultas do Processo de Empréstimo. Nao ¢ expresso, nem anunciado pelos museus que, para
cederem as suas obras, terd que existir necessariamente uma correspondéncia. A opacidade so-
bre a existéncia de uma relagdo com contraprestagdes ¢ manifesta, desde logo, pela analise

realizada ao contrato de empréstimo (cfr. Subcapitulo 3.2), no qual ndo se vislumbra qualquer
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clausula que refira a existéncia de contrapartidas para a efetivacdo da cedéncia. No entanto,
através da analise realizada foi possivel diagnosticar algumas dessas condi¢des subjacentes,
conforme amplamente debatido pelos autores das leituras que suportam esta analise, bem como
evidenciado pelos testemunhos expressos nas entrevistas realizadas (cfr. Capitulo 4.).

Importa sublinhar a perce¢do, consolidada ao longo do estudo, de que o movimento cultural
proporcionado pela dinamica do relacionamento entre museus produz inimeros beneficios, dos
quais destacamos: o acesso a colecdes/obras distantes; o alcance de novos e diversificados pu-
blicos; novas investigacdes (o desenvolvimento de materiais educacionais em torno das pegas
pretendidas); a visibilidade de cole¢des armazenadas; o desenvolvimento de relagdes duradou-
ras entre instituicdes (e até entre regides e paises); e a partilha de conhecimentos entre equipas
dos museus. De todos os pontos enumerados foi possivel concluir que pedir emprestado ou dar
de empréstimo constituem, efetivamente, duas posturas de igual relevancia, uma vez que os
beneficios inerentes ao acesso a obras de outras institui¢des se revelam, na maior parte das
vezes, quer uma mais valia para a institui¢do que recebe a obra, com para a institui¢do obra que
a concede.

Nao obstante, importa nao alienar que os beneficios do processo empréstimo de obras de
arte estdo em larga medida dependentes de os procedimentos serem efetuados de forma eficaz
e precisa. E, portanto, fundamental que o trabalho em torno das cedéncias seja realizado entre
os intervenientes com maior antecedéncia e clareza possivel, e que seja feito um trabalho con-
junto para que se definam normas adequadas, aptas a dar resposta mesmo em cenarios de ur-
géncia, sem a ocorréncia de riscos injustificados.

Com base nas leituras e nas respostas obtidas, foi-nos possivel abordar em detalhe os pro-
cedimentos para a concretizagdo dos empréstimos, que se resumem em etapas em constante
atualizagdo — a par dos conhecimentos cientificos, técnicos e de consideragdes legais e éticas
que tém de ser cumpridas com um elevado grau de exigéncia e rigor. As entrevistas realizadas
sdo consensuais no sentido de que o Processo de Empréstimo envolve esfor¢os complexos mul-
tidisciplinares, capazes de envolver praticamente todos os departamentos de funcionamento de
um museu. Face a relevancia desta tematica, resumimos aqui as etapas e o grau de envolvéncia
das partes num processo de empréstimo:

- Enquanto entidade requerente — as equipas técnicas reunem os mecanismos necessarios
para receber as obras e preparar a exposi¢do, o que envolve a preparagdo da documentagdo
necessaria (Facility Report; Contrato de empréstimo; Condition Report; Carta de Pedido de

empréstimo); contratacdo de equipas de confianga para montagem, manuseamento de obras,
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seguranga e transporte e seguros; preparacdo de contetidos expositivos, educacionais e de di-
vulgacdo; compromisso editorial para a preparacdo de um catdlogo (entre outras demandas,
dependendo da dimensao do projeto);

- Enquanto entidade emprestadora - as diligéncias come¢am com a analise e preparagao dos
documentos para apresentagdo do pedido a dire¢do e/ou administragdo; analise da obra; a sua
disponibilidade para empréstimo; a decisdo; a redagdo do Condition Report; a elaboragdo de
um contrato de empréstimo que estabeleca as condi¢des necessarias que o museu emprestador
terd de cumprir; a preparacao do acompanhamento de um Courier para acompanhar o trans-
porte, a montagem da obra; e a monitorizagao, durante o tempo de exposicao, de que as condi-
¢des impostas estdo efetivamente a ser cumpridas.

Consequentemente a este compromisso pluridisciplinar, torna-se igualmente evidente que
uma das preocupacdes essenciais para uma adequada concretizagao de Processo de Empréstimo
(conforme destacado nas entrevistas realizadas), se resume na ideia de que € necessario e im-
perioso tornar mais ageis as etapas que potenciam a correta cedéncia de obras de arte, também
como forma de uniformizar os modelos entre os demais intervenientes. Apesar de ja se denota-
rem esforcos feitos pela DGPC para colmatar estas fragilidades (como ¢ o caso da publicagdo
do instrumento pratico denominado “Circulacdo de Bens Culturais Moveis™), € necessario que
as recomendagdes sejam amplamente implementadas pelas institui¢des envolvidas, sendo fun-
damental criar um processo de monitorizagdo para a sua implementagao.

Os documentos exigidos para a concretizacdo deste processo (cfr. Capitulo 3.1) sdo, de
facto, elementares para se estabelecer uma relacao de confianga entre instituigdes. Nao obstante
termos procedido a andlise de todos os documentos, destacamos o Facility Report por uma
caracteristica que os distingue dos demais, e que ndo ¢ negligenciavel: de facto, o Facility Re-
port constitui um documento verdadeiramente determinante na tomada de decisdo de emprés-
timo. Este documento ¢ o que verdadeiramente pode ditar a credibilidade que uma institui¢ao
tem (ou ndo) para receber e salvaguardar as obras. Da andlise realizada (cfr. subcapitulo 3.3)
foi também possivel destringar algo com uma relevancia reformada para as demais conclusdes
deste trabalho. E que o contetudo do Facility Report —em concreto, no seu Ponto 14 —, estabelece
uma hierarquia museologica implicita, na medida em que exige que a entidade que solicita o
empréstimo de uma obra relate, em detalhe, o seu Historial de Exposi¢des. Ora, por um lado ¢
compreensivel que um museu na posi¢ao de emprestador questione sobre a notoriedade, o pres-
tigio e o servico ativo do museu requerente perante este processo. Por outro, contudo, a inclusao
destes detalhes de cariz reputacional — num documento de matriz iminentemente técnica — po-

deré constituir um entrave muito sério a entrada, de museus sem historico, no “mercado” dos
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empréstimos de obras de arte. Com base nesta analise aventamos uma premissa, a de que um
museu que tenha um extenso curriculo de produ¢ao de exposi¢des tem maior facilidade para a
contragdao de empréstimos e que, a contrario sensu, um museu novo tera mais dificuldades, por
vezes barreiras dificeis e injustificaveis, para se estabelecer nestes circuitos.

Foi também interessante verificar que, para além do histdrico de empréstimos em si mesmo,
outros fatores (de natureza ndo oficial e ndo estabelecida) concorrem para a tomada de decisao
de empréstimo.

Em primeiro lugar, foi possivel depreender que as decisdes sao fortemente influenciadas
pela dimensdo, fama, e prestigio internacional: “[c]laro que nos interessa mais emprestar uma
Paula Rego para a Tate, do que emprestar uma Paula Rego para o Museu Municipal de Faro, ¢
verdade, ¢ mesmo assim” (cfr. Subcapitulo 4.4, HA, pp.62). Complementarmente, tornou-se
evidente a tendéncia de decidir sobre empréstimo dando preferéncia a museus com uma idonei-
dade ja estabelecida, com vista a beneficios associados a uma visualizacdo superior e, em con-
sequéncia, a um aumento do valor e da procura dos objetos emprestados.

Foi com alguma surpresa que nos confrontamos com algumas das respostas que recebemos
sobre as exigéncias de reciprocidade entre museus. Questionadas, por exemplo, sobre se a co-
lecdo dos museus requerentes ¢ ponderada, no momento de decisdo, enquanto contrapartida
possivel para empréstimos futuros, as inquiridas manifestaram-se negativamente. Contudo, as
inquiridas deixaram bastante claro que o prestigio e visibilidade das institui¢des requerentes e
a potencial valorizacdo das obras em causa (entre outros fatores, como a publicacao de catalo-
gos que publicitem a entidade emprestadora e as pecas emprestadas), acabam por constituir
contrapartidas implicitas, sem as quais o empréstimo acaba por “ndo compensar” o risco de
emprestar.

Apesar de se ter concluido que um museu estreante, sem colecao, tem mais dificuldade em
“entrar” nos circuitos de empréstimos, tal ndo ¢ impossivel, como ¢, alids, corroborado pelas
inquiridas. Contudo, estas sugerem que as condi¢des que lhe sdo exigidas sao diferentes, e tipi-
camente se resumem a garantias de compromisso e de prestagdo de condi¢des de exceléncia
(e.g., ambientais, de seguranca, de manuseamento das obras, de embalagem, de transporte, de
composicio, eficacia e profissionalismo das equipas internas, entre outras). E, portanto, comu-
mente aceite pelas inquiridas que, para um museu novo entrar no circuito de empréstimo, ¢
natural que tenha de oferecer provas so6lidas da sua capacidade. Porém, as entrevistadas aceitam
que, caso nao o fagam, os pedidos de empréstimo ndo devem ser indeferidos liminarmente,
devendo ser analisados casuisticamente.

Com base nas leituras efetuadas, foi também possivel concluir que a tomada de decisao de

63



um empréstimo surge segundo a ponderacao de diversos fatores, sendo (i) o valor intrinseco da
exposicao, (ii) a condi¢do de conservacao da obra e a sua capacidade para viajar, (iii) a dispo-
nibilidade da obra, e (iv) a adequabilidade das condigdes ambientais para receber as obras a
empréstimo os mais relevantes.

Nao fosse o fator politico unanimemente destacado nas repostas obtidas as entrevistas rea-
lizadas, acreditar-se-ia que a tomada de decisdes a empréstimo resumir-se-iam a estes fatores
mencionados, € que as decisdes seriam tomadas por quem tem a seu cargo a obrigagdo da inte-
gridade e salvaguarda das obras de arte. Contudo, pudemos concluir que ocorrem / podem ocor-
rer interferéncias politicas ou institucionais no processo de decisdo. Ou seja, foi possivel diag-
nosticar que o processo de avaliagdo cientifica a ponderagdo de empréstimo de obras €, por
vezes, contrariado por decisores politicos ou institucionais, com ponderagdes que podem des-
considerar os pareceres cientificos, independentemente do estatuto de cada instituigdo (seja ela
publica ou privada). Isto €, a decisdo a ser tomada pelo Estado e/ou pelas administragcdes dos
museus privados pode ser motivada por razdes de ordem politica, o que podera resultar em
decisOes contrarias aos pareceres redigidos pelas proprias equipas especializadas. Unanime-
mente as inquiridas referiram que existem decisoes superiores que ocasionalmente contradizem
os pareceres redigidos pelas equipas técnicas, favorecendo outros interesses politico-estratégi-
cos. Assim, concluimos que os Processos de Empréstimo assumem, por vezes, papéis e fungdes
diplomaticas dificeis de contrariar ou de contornar, com objetivos que vao para além da mera
salvaguarda do patrimonio. Depreendemos algo que poderia ser facilmente intuido, mas que
ndo deixa de causar alguma perplexidade: a Arte ndo estd necessariamente apenas ao servigo
da cultura, mas também ao servigo da politica e da diplomacia.

Noutra vertente, as opinides dividem-se quanto a natureza dos fees de empréstimo cobra-
dos. Ou seja, por um lado ¢ apresentada uma visdo de que a realizagao de exposi¢des tempora-
rias ja € tao dispendiosa que pedir fees de empréstimo a entidade que pede as obras emprestadas
pode impedir a sua concretizacdo. Por outro lado, os fees podem ser considerados um paga-
mento do empréstimo cedido. Nestes casos, pode considerar-se que a taxa aplicavel € razoavel,
mas que ¢ do interesse de ambas as partes diminuir os custos. Portanto, sobre esta matéria, nao
¢ possivel estabelecer orientagdes sobre qual a pratica mais correta, e identificar o modelo que
deve ser aplicado.

Perante o tema que premeia a origem deste estudo, chegdmos de forma sustentada a con-
clusdo de que a maioria dos empréstimos de obras de arte ndo sao totalmente livres, nem desin-
teressados, mas que resultam de acordos que beneficiam normalmente ambas as partes, e que

podem ser sujeitos a inumeras condi¢des diversas.
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O paralelismo a triade configurada por Marcel de Mauss de dar, receber e retribuir (cfr.
Subcapitulo 2.1) ¢ inegavel, atendendo a que a confianga estabelecida entre institui¢cdes acaba
por constituir a pedra basilar da mobilidade de obras de arte. Parece-nos natural que a predis-
posi¢do para emprestar seja influenciada pela credibilidade e fiabilidade de quem solicita o
empréstimo. Também pela disponibilidade dessa entidade para emprestar volta. Por conse-
guinte, estabelece-se que a confianga e o prestigio andam de maos dadas, e que o principio da
reciprocidade os completa. As relagdes de empréstimos entre museus sao ciclicas e agem se-
gundo a mesma base de senso comum que Marcel Mauss menciona, assente na presenga de um
circuito de reciprocidades, enquanto um dever moral de permissibilidade e obrigatoriedade.

Contudo, parece-nos dificil — sendo impossivel — alcangar, no mundo da arte, um qui pro
quo que beneficie os participantes em cada cedéncia de forma igualitaria. Tal assim € porque
os objetos culturais sdo unicos. Por isso, ndo devera a cedéncia de obras de arte assentar numa
dialética desinteressada, que as instituigdes ddo e recebem sem exigir contrapartidas patrimo-

niais (ou outras), em beneficio da divulgagdo e valorizagdo cultural? E o que defendemos.
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Anexos

Anexo A - Minuta de Contrato de Cedéncia

#% REPUBLICA PATRIMONIO
& TPORTUGUESA  CULTURAL

CULTURA

CEDENCIA TEMPORARIA DE BENS CULTURAIS MOVEIS

CONTRATO DE CEDENCIA

A Direcdo-Geral do Patrimonio Cultural, com sede no Palacio Nacional da Ajuda, 1349 — 021
Lisboa, representada pelo seu Diretor-Geral, Eng.2 Bernardo Alabaca, na condi¢do de entidade
emprestadora, através do (designacio do servico dependente);

(designacdo da instituicdo), com sede em (morada), representada pelo seu Diretor(a) (nome}, na
condicdo de entidade recetora;

Celebram o presente contrato que serd regido pelas seguintes cldusulas:

1. OBIETO DO CONTRATO
A entidade emprestadora acorda em ceder temporariamente as (numero) pecas listadas em
anexo (Anexo A) que se destinam a figurar na exposi¢do (nome da exposicdo), a ter lugar em
(local, morada e contactos).
A referida exposicdo terd lugar nas seguintes datas: inauguracdo a (dia, més e ano) e
encerramento a (dia, més e ano).

2. Durac¢Ao DO CONTRATO
Para o propdsito acima referido, o periodo de duragido da cedéncia decorrerd de (dia, més e
ano) a (dia, més e ano).

3. ORGANIZADORES E FINANCIADORES

Os organizadores da exposicdo sdo: (designacio dos organismos e das respetivas tutelas).

Os financiadores da exposi¢do sdo: (designacdo dos organismos e das respetivas tutelas).
Apds consulta mutua, as partes envolvidas poderdo adicionar outros financiadores.

As despesas relacionadas com a montagem e a manutenc¢do da exposicdo e a seguranga nas
salas de exposi¢do serdo asseguradas por (designacdo da instituicdo).
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As despesas relacionadas com a recolha, a embalagem e a desembalagem das peg¢as na origem
e/ou no destino serdo da responsabilidade de (designacio da instituicdo).

As despesas relacionadas com o transporte, o alojamento e o per diem do pessoal especializado
serdo da responsabilidade (designacdo da instituicdo).

4. DOCUMENTAGAO

A deslocacdo efetiva de qualquer uma das pegas constantes da lista anexa (Anexo A} encontra-
se sujeita a apresentagdo da seguinte documentac¢io:

e Autorizacido de cedéncia tempordria por parte da tutela.
* Fichas de identificagdo das pegas, acompanhadas das respetivas imagens.
e Relatdrio de Verificagdo BDGPC / Condition Report, acompanhado de imagem.

e Formuldrio para Exposicdes Tempordrias / Facilities Report EADGPC, devidamente
preenchido e assinado.

s Apdlice de seguro das pecas.

5. RECOLHA, EMBALAGEM E DESEMBALAGEM DAS PECAS

As pecas constantes da lista em anexo (Anexo A) serdo manuseadas por pessoal especializado e
sob coordenacio de um representante da entidade emprestadora e/ou recetora. Qualquer
alteracdo ao estipulado necessitard de consentimento prévio, por escrito, da entidade
emprestadora.

A recolha e embalagem das pecas na origem é da responsabilidade de (designacio da
instituicdo). O processo de recolha e embalagem devera ser acompanhado por pessoal
especializado, designadamente (nome e cargo).

A desembalagem deverd ser realizada no local onde decorrerd a exposicdo, assim como a
embalagem apds o encerramento da mesma. Este processo deverd ser acompanhado por
pessoal especializado, designadamente (nome e cargo).

A recolha e embalagem de pe¢as no destino, ap6s a data de encerramento da exposicdo, € da
responsabilidade de (designacdo da instituicdo). Este processo deverd ser acompanhado por
pessoal especializado, designadamente (nome e cargo).
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6. TRANSPORTE DAS PEGAS

O transporte das pecas da instituicdo de origem até ao local da exposi¢do, assim como o
transporte de regresso, sera realizado por uma empresa especializada no transporte de obras
de arte cuja contratacdo e pagamento serd da responsabilidade de (designacdo da instituicdo). A
empresa transportadora serd escolhida com o muatuo acordo da entidade emprestadora e da
entidade recetora.

O transporte das pecas da instituicdo de origem até ao local da exposicdo deverd cumprir as
seguintes datas: recolha na instituicdo de origem a (data, referindo dia, més e ano) e entrega no
local da exposicdo a (data, referindo dia, més e ano).

O regresso das pecas a instituicdo de origem deverd cumprir as seguintes datas: recolha no local
da exposicdo a (data, referindo dia, més e ano) e entrega na instituicio de origem a (data,
referindo dia, més e ano).

Os prazos estipulados nos paragrafos acima referidos s6 poderdo ser modificados por matuo
acordo das partes em quest3o.

Caso ocorram circunstidncias imprevistas, designadamente atrasos das empresas
transportadoras ou das companhias aéreas, por motivo de greves, condi¢cbes atmosféricas
adversas, trafego, problemas técnicos ou operacionais, as instituicdes envolvidas deverdo
cooperar no sentido de serem ultrapassados todos os obsticulos que impecam a boa
continuidade do processo previsto no presente contrato.

7. EXPOSICAO DAS PECAS

A entidade recetora da exposi¢do deverd assegurar, nas salas de exposi¢do, nas reservas e dreas
de depésito das pecas, as necessdrias condi¢cbes de seguranga e de conservacdo das pecas,
nomeadamente as condi¢des ambientais prescritas pela entidade emprestadora em termos de
humidade relativa, temperatura e iluminacdo, assim como a auséncia de vibracio e de
poluentes atmosféricos.

Em anexo (Anexo B) ao presente contrato, encontram-se devidamente especificadas e descritas,
pela entidade emprestadora, as condi¢cdes de conserva¢do e de seguranca das pecas.

8. SEGURO
O valor de seguro de cada uma das pecas que integram a exposicdo devera ser indicado pela

instituicdo proprietdria das pecas (Anexo A), para efeitos de emissdo da apodlice de seguro de
transporte e de estadia.
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0 seguro prego a prego e contra todos os riscos devera ser assegurado por (designacdo da
instituicdo), junto de companhia de seguros a escolher com o acordo das partes em questdo.

A abrangéncia e a cobertura do seguro encontram-se obrigatoriamente discriminadas em lista
anexa (Anexo C) ao presente contrato.

Em caso de ocorréncia de disputa legal com a companhia de seguros, (designacdo da instituigdo
que contratou o seguro) deverd garantir todas as perdas e responsabilizar-se pela indemnizagdo
das mesmas, de acordo com o estipulado no contrato de seguro e durante o periodo em que o
processo corre em tribunal.

9. PuBLICAGOES

A produc¢do do catdlogo ou de qualquer material grafico, designadamente cartazes, convites,
desdobraveis, roteiros ou outros, realizados para a exposi¢do em questdo é da responsabilidade
de (designacdo da instituicdo) que deverd garantir o seu pagamento e coordenacdo da edi¢do,
bem como decidir acerca de tiragens, edicdes em mais de uma lingua e design gréfico dos
produtos em questdo.

Os textos que integram o catdlogo ou qualquer material grafico produzido para a exposi¢cdo em

questdo serdo da responsabilidade de (designacdo da instituicdo).

As imagens que integram o catdlogo ou qualquer material grafico produzido para a exposi¢do
em questdo serdo da responsabilidade da Direcdo-Geral do Patriménio Cultural que as devera
fornecer acompanhadas da necessaria informacdo de apoio. Todos os direitos de autor que
advenham do exposto neste pardgrafo sdo propriedade da Dire¢do-Geral do Patrimonio
Cultural, ndo havendo lugar a qualquer transferéncia de direitos para a entidade recetora.

A realizacdo de videogramas estd sujeita ao acordo e autorizacdo das instituicGes envolvidas.
Poderdo ser utilizados registos de video e imagem, por qualquer uma das partes Unica e
exclusivamente para fins de divulgacdo do evento na comunicagdo social.

Todo o merchandising relacionado com as pecas em questdo serd alvo de contrato especifico.

10. CANCELAMENTO DA EXPOSICAO

Quando por razbes de forca maior, designadamente acontecimentos imprevistos e
imprevisiveis, uma das instituicdes se encontrar na contingéncia de cancelar a exposicdo ou, em
caso de itinerdncia, alguma das exposicdes previstas, essa responsabilidade n3o podera ser
imputada a nenhuma das partes.
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Pt Casirl

Lisboa, data

A Entidade Emprestadora

Bernardo Alabaga

Diretor-Geral do Patriménio Cultural

A Entidade Recetora

(Nome)
(Cargo)
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Anexo B - Formulario de Avaliacao de Instalagdes e Equipamentos (Faci-
lities Report)

9 REPUBLICA PATRIMONIO
% PORTUGUESA  CULTURAL

CULTURA

CEDENCIA TEMPORARIA DE BENS CULTURAIS MOVEIS

FORMULARIG DE AVALIACAG DE INSTALAQSES E EQUIPAMENTGS
{FACILITIES REPORT)

1 IDENTIFICAGAO

ENTIDALE REQUERENTE

Nome:

Morada:

Localidade:

Telefone: Fax: E-mall:
Diretor/Responsével:

ENTIDADE RECETORA
{A PREENCHER CASD NAQ SE TRATE DA INSTITUIGAQ REQUERENTE)

Nome:

Morada:

Localidade:

Telefone: Fax: E-mail:
Diretor/Responsavel:

Titulo da Exposigdo:
Data de Inauguracao:
Data de Encerramento:
Local de realizag3o:

Outros locals {a referir em caso de itinerancia da exposicio sendo, nesse caso, necessario o preenchimento de um
formulério para cada local):

Z DEDIFiao

Onde estd implantado o edificio:

No centro urbano D
A __ Kmsdocentrourbano

Indique a data de construcdo do edificio {parcelarmente, se necessario): _

Por favor, refira os materials de construgdo dominantes do edificio:

Betdo

Aco

Pedra

Madeira

Vidro

Outros { por favor especifique)
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O edificio (assinale com uma X):
Foi construido de raiz
Foi adaptado
Estd integrado (refira as fungSes dos edificios adossados ou préximos):

Indigue a drea total coberta do edificio: _____ m”

Por favor, refira eventuais obras de remodelagdo/adaptac8o, indicando os anos de inicio e de conclusdo da obra:

Presentemente, hd obras em curso no edificio?

Sim |:| Nio

Por favor, indigue em planta as dreas em obra ou descreva sucintamente.
Estdo previstas obras de remodelagdo no proximo ano?

Sim D Ndo

Se 5im, por favor descreva sucintamente.

Quantos pisos tem o edificio? ___

Se tem mais do que um piso, indigue 0 modo de acesso entre eles:
Escadas l:l E\evadorlj Outro {por favor especifique)

Todos os acessos para o exterior {portas, janelas, claraboias, etc.) dispdem de um sistema de seguranga?
Sim D Ndo
Se Mao, por favor especifigue.

3. EsPACO DE EXPOSICAO

Indigue a drea total do espago de exposi¢do: __ m

Como se distribuem estes espagos de exposicdo?
Uma sala grande
Uma série de peguenas salas
Outro {por favor especifique)

Qual o espago utilizado para preparagao da exposicdo temporaria?
Por favor, indigue a &rea respetiva de cada sala ou salas {m2):

Por favor indique o pé direito de cada sala a utilizar para a apresentacao das pegas em guestdo?
1-
2-
3-
Estes espacos tEm acesso direto para o exterior?
Sim N3o

Se Sim, qual o sistema de seguranca utilizado?

0O espaco de exposicao esta dimensionado para circulagdo simultdnea de quantos visitantes?

Faldcio Nacional da Ajuda, 1348-021 Lisboa, Fortugal | www.patrimoniocultural .pt
tel:+351 213614200 | tel: +351 213650800 | Fax: +351 213637047 | email: dgpoc@dgpe.pt
Pag 2de 12

78



9 REPUBLICA PATRIMONIO
PORTUGUESA ~ CULTURAL

CULTURA

Para além dos espacos referidos, s3o utilizados outros espacos para exposicdes temporarias (halfs, corredores,
zonas de recegdo, etc.)?

5im |:| Nio |:|

Se 5im, por favor refira guais:

As areas de exposigao sdo utilizadas apenas para esse fim?
Sim D Ndo
Se Ndo, que outras fungdes servem?

Qual o tipo de suporte museografico a utilizar para apresentagdo das pegas solicitadas ?
Vitrines
Plintos
Estracios
Sistema de suspensdo
Qutros {por favor especifique)

Para além destes, existem também vitrines dotadas de sistema de alarme proprio?

Sim |:| N3o |:|

Qual o sistema de suspensao de pegas geralmente utilizado?
Qual o sistema de protecdo utilizado para impedir o acesso do plblico a objetos fora das vitrines?
4. DESEMBARQUE E RECECAO

Onde ¢ feita a rececdo das pecas, inlcuindo as de grandes dimensdes (por favor, se possivel, anexe planta com
indicacdo deste local).

Por favor, indique as dimensies maximas dos vdos {exteriores e interiores) por onde é feita a entrada e circulagéo
das pegas: 1-

2-
3-

Por favor, refira se existe uma doca de carga ajustdvel ou uma doca elevada no museu e quais as suas dimensdes
maximas:

Elevador {carga méaxima)

Grua (carga maxima)

Plataforma ou rampa de acesso: Sim l:‘ N&o D
Qual o hordrio normal da rececdo?
0O Museu pode aceitar uma entrega fora desse horario?

O local de rececdo/desembarque é:
Abrigado? Sim |:| N3o |:|

Fechado? Sim D Nao D

O espaco de recegdo estd separado da &rea de desembarque?
Sim N3o
Se Sim, a drea de desembargue é usada apenas para bens museolégicos?

Sim Nao
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Quem tem acesso a area de rece¢do/descarga (nome e cargo)?

5. RESERVA

Indigue por ordem de prioridade ofs) local{ais) onde normalmente sio depositadas as pegas emprestadas, antes e

depois da exposi¢do:

Sala de rececdo

Galeria de exposicdo

Sala de de preparagio de exposi¢do
Area de reserva

Sala de embalagem interna

Sala de embalagem externa

Utiliza instalagBes de reserva fora do edificio?

Sim |:| N3o

Se Sim, por favor indique a que distancia se encontram do edificio: ____ m/Km e qual o principal meio de

acesso entre as duas instalactes:

Existe uma zona para reserva de pecas?
Sim I:I Nao
Se Sim, indigue a drea {___m2) e, por favor, indigue:

Se é feito o controlo de temperatura e humidade relativa?

Sim |:| N3o

Se a porta esta trancada ou possui alarme?

Sim l:‘ Nao
Quem tem acesso as chaves {nome e cargo)?

DimensBes da porta da reserva:
Largura___ _m; Altura _m
{desdobrar, caso necessario)

A reserva dispde de equipamento de alta seguranca?
Cofre Sim l:‘ Nio l:‘

Caixa-forte Sim |:| N3o I:‘

O Museu possui um espago préprio para armazenar as caixas e embalagens das pegas? Sim
N3o
Se Sim, por favor indique, se nesse espaco é feito o controlo climatérico.
Sim N3o
Nesse espaco é feito o controlo de infestacdo?

Sim l:l N3o

O Museu tem elevador de carga interior?

Sim l:‘ Ndo l:‘

Se 5im, por favor indigue as dimensfes da cabine:
Altura ___ Comprimento ____ Largura ___
Capacidade: ____ Kg

L]
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6. CONSERVACAOE RESTAURC

Quem é responsavel pela verificagdo do estado de conservacio das pecas a partida e a chegada? {nome e cargo)

Existe oficina ou laboratdrio de conservacdo no museu?

Sim I:l N3o

As intervencdes de conservacdo/restauro s3o realizadas por profissionais especializados do quadro do museu ou
contratados para o efeito?

Quais os procedimentos adotados internamente em caso de dano de bens museoldgicos em situagdo de depdsito
ou empréstimo?

Existem inspecBes de rotina para avaliar a presenca de roedores, insetos e micro-organismos?
Sim N3o
Se Sim, por favor indigue a sua periodicidade:
Existem procedimentos de rotina para exterminagdes e fumigagdes?
Sim D Ndo
Se Sim, quais?

7. CONDICGES AMBIENTAIS

Por favor, indigue o tipo e localizacdo do sistema de controlo ambiental existente no museu e nas areas de
exposi¢ao e reserva.

Que instrumentos e tecnologia sdo utilizados para controlar a temperatura e a humidade relativa?
Com que frequéncia sdo esses sistemas monotorizados {n® vezes/ano)?

Qual é o registo maximo de temperatura e humidade relativa:

Nas galerias de Exposi¢do Nas reservas

Na primavera / verdo

No outono/inverno

Os sistemas de controlo ambiental estio operacionais 24h /dia?

Sim Nao

Por favor, indigue a variagdo méxima de temperatura e humidade relativa num periodo de 24 horas:

Nas galerias de Exposigdo Nas reservas

Existe registo das variagdes acima mencionadas?

Sim Nao

E possivel reajustar a temperatura ou humidade relativa para atender as necessidades de diferentes objetos?

Sim N3o
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As galerias de exposigdo sdo:
Controladas individualmente?

Sim l:‘ Nio I:l

Todas controladas por um sé termostato e humidistato?
Sim Nao

As &reas de reserva e armazéns sdo:
Controladas individualmente?

Sim l:‘ Nao I:l

Todas controladas por um termostato e humidistato?
Sim Nio

Se necessdrio, 0 museu pode assegurar a construgdo de vitrines gue respondam a pardmetros ambientais
especificos?

Sim l:‘ Nao D

As vitrines est3o normalmente equipadas com filtros de poluentes atmosféricos?

Sim l:‘ Nio
Os objetos sdo alguma vez posicionados perto de aparelhos de aguecimento, ar condicionado, ventiladores de

humidificacio?

Sim l:‘ Nio I:l

Se Sim, por favor por favor especifique:
8. ILuMINACAC

Que tipo de iluminacdo utiliza no espago de exposicdo? {assinale com uma X)
Luz solar {janelas, claraboias, etc)
Com filtros UV
Sem filtros Uv
Incandescente
Tunguesténio
Fluorescente
Halogénio
Outro {por favor, especifique):

Que tecnologia ou instrumentos utiliza para medir a intensidade da luz?

Que tipo de iluminagdo utiliza no interior das vitrines?

Os objetos expostos estdo protegidos dos raios UV e do aguecimento pelas luzes interiores?
Sim Ndo
Se 5im, por favor descreva o processo.

Existe um sistema de calhas para receber projetores adicionais, caso seja necessario?

Sim l:‘ Ndo
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9. PROTECAQ CONTRA FOGO

Existe um sistema de detecdo automatica de incéndio em todo o edificio e em funcionamento permanente?
Sim l:‘ Nio
Se Sim, por favor indigue o ano de instalagdo e a periodicidade da assisténcia:

Se for o caso, por favor descreva a area ndo protegida pelo sistema.

Onde dispara o sistema de alarme do Museu? {por favor, assinale com uma X)
Painel de controlo da central de seguranga do museu
Bombeiros locais {linha direta)
Policia
Central da empresa de seguranca
Outro {por favor especifique)

Os detetores estdo instalados segundo normas internacionais?

Sim I:‘ Nio

0O museu possui portas corta-fogo?

Sim l:‘ Nio I:l

Por favor indigue em planta a sua localizacdo.

Todas as portas de emergéncia estdo equipadas com alarmes?
Sim N3o
Em caso afirmativo, indique o tipo de alarme existente.

Qual a frequéncia da verificacdo destes sistemas?

Quem assegura a sua verificagdo?
Como é ativado o sistema de detecdo antifogo?

Indigue o sistema de supressdo de fogo em utilizac3o e, por favor, especifique:

- Localizagdo no edificio

- Fabricante

L] Ano de instalagdo

L] Ativado por: l:l Fumo I:‘Ca\or

O pessoal do Museu esta treinado para atuar em situacdo de emergéncia?

Sim l:‘ Nio
Com que frequéncia é feita a inspecdo dos extintores de fogo portateis?

Qual a distAncia da sua instituicdo ao quartel de bombeiros? ___ Km
O quartel de bombeiros esta contactdvel 24h por dia?

S5im |:| Nao D

Em média, guanto tempo demoram os bombeiros a atingir o edificio apos soar o alarme?

Existe boca de incéndio perto do edificio?

Sim l:‘ N3o
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10. SEGURANCA

0 Museu dispde de vigilancia humana 24 horas por dia?
Sim Ndo
Se Mdo, em que periodos existe essa vigildncia?

0O Museu prevé a contratagao de guardas adicionais, se necessario?
Sim Nao
Que tipo de pessoal de seguranga desempenha fungdes no Museu? {assinale com uma X):
Guardas do quadro de pessoal
Contratados de uma empresa

Voluntarios
Outro {por favor especifique)

Existe no Museu um guarda supervisor gualificado e em permanéncia?

Sim Nio

O pessoal de seguranca recebeu treino especifico para atuar no edificio?

Sim N3o

Os guardas est3o equipados com {assinale com uma XJ:
Armas
Radio
Telembvel
Circuito fechado de televisdo
Outro {por favor especifique)

Indigue, por favor, o nimero de guardas normalmente ao servigo:
No edificio:
No espago de exposic3o:
Durante as horas de abertura ao publico:
Quando encerrado ao plblico:
Durante a noite:

Quantas salas estdo sob responsabilidade de cada guarda?

0 Museu contrata vigilantes externos em perfodos de montagem/desmontagem de exposi¢des?
Sim Ndo

Com gue frequéncia sdo feitas rondas?
Durante as horas de abertura ao publico:
Quando encerrado ao plblico:

Com gue frequéncia sdo verificadas as listas de objetos expostos?

= Quem é responsavel pela verificagdo {nome e cargo)?

E feito o registo fotografico das pecas e de aspetos da montagem, durante cada exposicio temporaria?

Sim Nao
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O sistema de alarme dispara: {assinale com uma X)
No painel de controlo da central de seguranca do museu
Policia local
Central da empresa de seguranca. Qual?
Outro {por favor especifique)

Todas as comunicagdes com o exterior tém alarme?
Sim l:l Nio
Se Ndo, por favor indique aguelas gue ndo tém alarme.

Com que frequéncia so testados os sistemas de seguranga (n® de vezesfano)?

Os testes determinam a adeguagdo e rapidez da resposta humana aos sinais de alarme?

Sim l:‘ Nao

Os resultados dos sinais recebidos pelo alarme sdo arquivados?
Sim l:‘ Nio
Se Sim, por favor refira o nome e cargo do responsavel.

11. EMBALAGEM

Qual o local destinado a embalagem/desembalagem das pecas para a exposi¢io (Indigue numerando por ordem de
prioridade os itens apropriados):

Sala de embalagem

Sala de rececdo

Galeria de exposigdo

Sala de preparagdo de exposicdo

Reserva

Utiliza instalagBes de embalagem/desembalagem fora do edificio?
Sim Nio
Se Sim, por favor indique a que distdncia se encontram do edificio ____m/Km e qual o principal meio de
acesso entre as duas instalagdes.

Existe pessoal especializado para embalar e desembalar pegas?
Sim Ndo
Se Sim, gquantas pessoas?
Quem coordena esta atividade {(nome e cargo)?

As instrugBes de embalagem/desembalagem acompanham as caixas?
Sim Nio
O emolduramento é feito nas préprias instalagdes?
Sim l:l Nao
Se Sim, quem realiza este trabalho (por favor indigue o nome e o cargo)?

12. TRANSPORTE

Ainstituicdo tem veiculo apropriado para o transporte de pegas?

Sim Nao
Se Sim, indique o tipo de veiculo e refira as suas dimensdes:
Porta: Altura ___ Largura___
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Existe um sistema de registo de circulagdo interna de pegas emprestadas?
Sim I:l N3o
Existe um vigilante em permanéncia a entrada do edificio e durante as horas de abertura?

Sim Nao

Existe um registo de entrada e salda do edificio de pessoas e bens?

5im I:l Nao l:‘

E permitido aos visitantes entrar nos espacos de exposicio com sacos, malas ou outros?
Sim l:l Nio
Se Ndo, onde sdo estes depositados?

O conteldo de malas e sacos é verificado & entrada e & salda do museu?

Sim D Nao

Existe algum mecanismo de controlo de entradas e safdas do pessoal de guardaria apds o hordrio de
encerramento?

5im I:l Nio l:‘

Quem tem as chaves das portas exteriores do edificio (nome e cargo)?

0O perimetro exterior do edificio é vigiado periodicamente?
5im I:l Nio
Se Sim, por quem?

0O Museu tem um plano de emergéncia pré-estabelecido?

S5im l:l Nao
Se Sim, os funcionarios estdo treinados para o por em préatica?

Sim N&o

0O Museu dispde de um sistema de seguranca eletronica instalado em todo o edificio e em funcionamento
permanente?

5im D Nio l:‘

Se Nao, por favor especifique as areas que nao estdo protegidas:

Que tipo de equipamento de dete¢do de intrus3o estd instalado {assinale com uma X)
Contacto magnético
Movimento
Célula fotoelétrica
Infravermelhos
Ultrasonico
Peso/Pressio
Som
Circuito fechado de televisdo
Qutro {por favor especifique)

0 sistema de intrusdo é vistoriado por organismos credenciados?

Sim I:l N3o
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Interior: Comprimento___ Largura___ Altura___.

O velculo esta equipado {por favor, assinale com uma X):
Ar condicionado
Sistema de alarme
Correias
Suspensdo pneumatica/hidradlica

Por favor, refira 0 nome de transportadoras {transporte aéreo efou rodoviario) cujos servicos ja tenha utilizado e
gue possa referenciar:

NOME DACOMPANHIA  CONTACTO INDIVIDUAL TELEFONE
1-
2.
=B
4-
13. SEGUROS

Que empresa € responsdvel pelo seguro do Museu?
Nome:

Morada:

Telefone:

Contacto Individual:

H& quanto tempo o Museu tem contrato com essa empresa’?
O seguro existente abrange {por favor, assinale com uma X):

A totalidade do acervo do Museu
Pegas depositadas/emprestadas por entidades terceiras
Pegas em transito, incluindo periodos de transporte, carga e
descarga da instituicao
O edificio, incluindo todas as dreas de exposicdo, reserva e dreas
socias
Sub-rogacdo de direito {rennuncia ao recurso contra os
organizadores e eventualmente terceiros, tais como transportadores,
embaladores efou outro pessoal)
Regularizacdo de sinistros com base em opinido de especialistas

acreditados.

O seguro existente tem cobertura para as seguintes situacdes: {por favor, assinale com uma X}):

Cobertura “prego a prego”, incluindo os riscos normais em transito e durante a estadia
Institute Cargo Clauses / Clausula A na parte aplicdvel ao meio de transporte, incluindo molhas,
salpicos e humidade
Roubo e intrusdo
Incéndlio
Inundacdes e danos causados pela d4gua
Depreciagdo ou perda artistica resultante de sinistro ocasionado por risco coberto, incluindo as
resultantes de variagles higrométricas acidentais ou fortuitas, independentemente do valor de
reparagao

Institute Strikes Clauses
Institute War Clauses

Palacio Nacional da Ajuda, 134%-021 Lishoa, Portugal | www.patrimoniocultural.pt
tel.: +351 213614200 | tel: +351 213650800 | Fax: +351 213637047 | email: dgpc@dgpo.pt
Pag 11de12

87



REPUBLICA PATRIMONIO
PORTUGUESA ~ CULTURAL

CULTURA

Greves, assaltos e tumultos, atos de terrorismo, maliciosos ou de sabotagem
Catastrofes naturais, incluindo fenémenos sfsmicos.
Nos Ultimos trés anos, ha registo de algum dano grave/roubo/extravio de pecas do acervo ou cedidas por terceiros?

Sim D Ndo
Se Sim, por favor refira a data e descreva sucintamente:

14. HISTGRIAL DE EMPRESTIMOS

Por favor indique as exposiges temporarias realizadas na instituic3o nos Ultimos dois anos:

Titulo da Exposigdo Espago Expositivo Duragdo

15. DOCUMENTOS ANEXOS
Por favor assinale com X:
Fotografias de exterior e interior do Museu
Fotografias das areas de reserva utilizadas para empréstimos/depositos
Planta com indicacdo dos espacos de exposicdo tempordria e localizagdo dos extintores portéteis.
Contrato entre entidade emprestadora e entidade recetora

Outros:

Nome, Cargo e Assinatura:

Local e data

Paldcio Nacional da Afuda, 1348-D21 Lishoa, Portugal | www.patrimoniocultural.pt
tel: +351 213614200 | tel.: +351 213650800 | Fax: +351 213637047 | email: dgpo@ dgpe.pt
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Anexo C - Formulario do Estado de Verificagdo de Conservacao / Condition
Report

REFUBLICA PATRIMOMNIO
PORTUGUESA CULTURAL

CLR P,

CEDENCIA TEMPORARIA DE BENS CULTURAIS MOVEIS
FORMULARIO DE VERIFICACAD DO ESTADO DE CoNsERvACAD /
ComDimon REPORT
Moo pE CEDEnCa f TITULD D& EXPOSICAD:
LocaL:

DaTA DE InfCi0:
Data bf ENCERRAMENTO:

InFOAMACED REFERENTE A PECA f N2 INVENTARIO:
Me CaTALOGO:

CATEGORIA | DEMOMINACAQYTITULD AUTORIA Datacio | MaTERIASSUPORTE

DisENSOES;

VERIACACAD DO ESTADD DE CONSERVACAD
(INDICACAD DE PRINCIPAIS PROBLEMAS DE CONSERVACAOD E DANDS A REGISTAR. ANEXAR ESOUEMA OU FOTOGRAFIA

DA PECA).

A PARTIDA:

MOME £ ASSINATURA - ENTIDADE EMPRESTADOAA NOME £ ASSINATURA - ENTIDADE RECETORA
A CHEGADA:

MNOME £ ASSINATURA - ENTIDADE EMPRESTADOAA NOME £ ASSINATURA - ENTIDADGE RECETORA

Fulbeia Nedonil de Ajuds, 1363001 Liibas, Pertugal | wisw. painimonissutursl pt
els #3050 TUIBRAT00 | ez #3501 JUBES0E00 | Faoo #3530 T13EITAT | emat: dgpaligno.pt
Pig 1de1
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Anexo D - Guiao de Entrevistas

IScCe

INSTITUTO
UNIVERSITARIO
DE LISBOA

Mariana Castelo dos Reis Lopez Scarpa
Orientador: Prof. Doutor Jorge Costa Freitas Branco

Departamento de Antropologia
Guiao de Entrevista
Tema: Cedéncia temporaria de bens culturais moveis

E curial para qualquer museu, a criagdo de uma boa relagio com outros espagos congéneres,
para a sua propria monitorizagdo e qualidade. Nenhum espaco museoldgico pode/deve sobre-
viver exclusivamente pela sua auto centralidade, por muita robustez que tenham as suas expo-
si¢des permanentes. O intercambio para exposi¢des temporarias ou de pecas individuais, sus-
tenta-se no relacionamento de exceléncia entre uma vasta equipa de trabalho que compreende
curadores, artistas, equipas de planeamento e de execugdo. Este trabalho, feito de trocas e de
cedéncias, circula gravitacionalmente entre a cordialidade e o melindre e sendo muito do foro
diplomatico, vai para além da negociacgao, das capacidades financeiras, ou de agendas tempo-
rais. O momento em que se toma realmente consciéncia da centralidade da partilha esté perso-

nalizado na figura do processo empirico de empréstimo e cedéncia de obras de arte inter pares.

Objetivos gerais:

. Clarificar a metodologia aplicada no comprometimento para a Cedéncia de Obras de arte,
no universo do bom relacionamento e boas praticas entre museus;

. Diagnosticar os permanentes desafios que se colocam aos responsaveis pela viabilizacao
do Processo de Empréstimo;

. Identificar as incumbéncias exigidas ao arbitrio da decisdo no momento do pedido de

empréstimos.
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Dados de Recolha:

. Registos dos Pedidos de empréstimo e os empréstimos realizados nos ultimos 5 anos;

. Conteudos introdutdrios / enquadramento do crescimento da colegao em questao.

Grupos Objetivos Linhas Orientadoras
Grupo A
. Legitimagao . Desvendar os objetivos . Esclarecimento genérico

da Entrevista;
. Questdes Eticas

da entrevista no contexto
da dissertagao;

. Confidencialidade;

. Autorizacao;

. Pedido de recolha de con-
teudos.

sobre o proposito do pre-
sente estudo / descrever o
conceito do tema a ser in-
vestigado;

. Garantir que os elemen-
tos recolhidos serdo ape-
nas utilizados

no contexto cientifico

e pedagogico para

a concretizagao do estudo;
. Pedido de autorizacao
para a gravacao da con-
versa,

. Pedido de dados (registos
de pedidos

de empréstimo/colecao

da institui¢do)

Grupo B

. Identificagao

do entrevistado;

. Percurso profissional
e institucional;

. Identifica¢ao formal;

. Percurso profissional e
competéncias adquiridas
no decurso da atividade la-
boral;

. Identificacdao dos mo-
mentos operacionais do
entrevistado relacionados
aos Processos

de Empréstimo;

Grupo C
. Identifica¢do da colegao;

. Linhas gerais sobre
a colecao;

. Diretrizes breves sobre a
Caracterizagdo / enriqueci-
mento / gestdo do acervo.
— Secundario — Recurso
Bibliografico.

Grupo D

. Cedéncia de obras;

. Descri¢do dos procedi-
mentos para o empréstimo;

. Documentos indispensa-
veis e seu grau de impor-
tancia;

. Gestdo interna referente

. Tempo minimo para a re-
alizagdo de um pedido de
empréstimo;
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as cedéncias temporarias;

. Volume e alcance das ce-
déncias de obras;

. Empréstimos internacio-
nais;

.(extra). Obras mais cedi-
das / Pedidas

. Facility Report, Condi-
tion Report, Carta Explica-
tiva, Contrato de emprés-
timo;

. Metodologias internas
desde o momento em que
a institui¢do recebe o pe-
dido de empréstimo formal
até o retorno da obra ao es-
paco de origem.

Grupo E

. Identifica¢do das vanta-
gens/desvantagens nos
Empréstimos de obras de
Arte;

. Concessao e contragdo ¢
empréstimos;

. Fatores de risco;

Grupo F
. Decisdo de cedéncia;
. Moeda de troca

. Identificacdo de fatores
de exclusdo para a aprova-
¢do de um empréstimo;

. grau de importancia da
cole¢do da institui¢ao re-
querente para a tomada de
decisdo;

. grau de relevancia da ido-
neidade da instituicao re-
querente;

. Beneficio mutuo entre
instituicdes / existéncia de
reciprocidade.

. Existe um registo de pe-
didos de obras recusados?
. Maiores obstaculos dete-
tados.

Grupo G
. Questdes finais

. Entrevistado pretende co-
locar questoes;

. Outras questdes poderao
surgir dependendo da ori-
entagdo da entrevista.

Grupo H
. Agradecimento e valida-
¢do da entrevista.

. Agradecer a colaboracdo
e transmitir que a analise
desta entrevista serd envi-
ada para a validacao do
proprio.
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Anexo E - Quadro fornecido por MCB - Registo de Exposigoes

Exposi¢oes inauguradas
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2007 2008 2009 2010 2011 2012 2013 2014 2015 2016 2017 2018 2019 2020

Anexo F — Quadro fornecido por MCB. Registo de Empréstimos

Numero de obras emprestadas

Entidades 135
Paises
Cidades 86
Empréstimos Nacionais Empréstimos Internacionais
328 414
44% 56%
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