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1. INQUERITO POR ENTREVISTA






1.1 Grelha para Elaboragé&o da Entrevista
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BLOCOS

OBJECTIVOS ESPECIFICOS

TOPICOS PARA FORMULARIO DAS QUESTOES

OBSERVACOES

Legitimacdo da entrevista

e motivacéao

Legitimar a entrevista e motivar o
entrevistado

¢ Informar sobre o estudo em curso

e Solicitar a colaboragao

e Assegurar o caracter confidencial das informagdes e opinides
prestadas

e Pedir autorizacdo para gravar a entrevista e tomar anotacdes

Informagéo e
caracterizacao cientifica e
profissional do
entrevistado

Conhecer a formacao cientifica,
actividade profissional e areas de
investigagao

Indagar sobre o nivel de

envolvéncia na area do design

¢ Solicitar ao entrevistado que refira as suas formacdes académicas e
areas de investigacgéo cientifica

e Saber a sua actividade profissional

¢ Pedir ao entrevistado que refira o seu percurso profissional na area do
design, em particular do design de ambientes

Conceito de Design de
Ambientes e pressupostos

para uma fundamentagéo

Obter dados que permitam
circunscrever o conceito de Design
de Ambientes.

Conhecer o conceito que o
entrevistado tem sobre Design de
Ambientes no ambito da sua
fundamentacéo e da sua relagao

com outras areas do conhecimento

e Saber se concorda com a designacgdo de Design de Ambientes e quais
0s principios que sustentam o conceito

e Saber como se relaciona este conceito com as outras areas do
conhecimento

e Saber o entendimento sobre as areas de intervengéo do Design de
Ambientes e as diferengas com as outras designa¢des de design

e Solicitar referéncias de autores que contribuam para o enquadramento
deste conceito

A pratica projectual do

Design de Ambientes

Indagar sobre a actividade pratica

do designer nos ambientes

e Saber que papel deve desempenhar o design na criacdo de ambientes
museais

e Saber que valor atribuiu ao Design de Ambientes na construgéo dos
destes espacos

e Saber os campos de aplicacdo do Design de Ambientes e os seus
limites

Tentar obter respostas
objectivas e inequivocas,
esclarecendo as duvidas do
entrevistado

Tempo previsto para a
realizagdo da entrevista: de
30 a 60 minutos
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1.2 Guiao da Entrevista

Motivacéo e Legitimacéo da entrevista

No ambito do nosso trabalho de doutoramento em Design, cujo enfoque se situa na
area do Design de Ambientes enquanto factor potenciador do acesso a cognicédo, em
particular, nos espagos museais, surgiu a necessidade de ouvir alguns especialistas
com o objectivo de fundamentar e de delimitar o conceito de Design de Ambientes

aplicado a estes contextos.

De facto, na bibliografia consultada ndo encontramos uma delimitag&do precisa deste
conceito. Para este estudo partimos do pressuposto de que o Design de Ambientes é
uma a area disciplinar relacionada com as intervencdes a nivel do espaco interior ou
exterior no dominio ndo sé das exigéncias fisicas, mas também psicol6gicas,
sensoriais, relacionais e de relagdo com o ambiente envolvente. O Design de
Ambientes torna-se assim responsavel pela experiéncia do individuo com o objecto,
onde se incluem conteddos a nivel da configuracdo dos espacgos, percursos, luz, som,

cor, cheiros, entre outros.

Conhecendo a sua formacédo académica e percurso profissional, solicitamos a sua
colaboracdo na formulacdo de algumas opinides, que constituirdo, por certo, uma

mais-valia para a sustentacgdo teorica/pratica do conceito de Design de Ambientes.

E nossa intengdo manter a confidencialidade das informacdes e opinides prestadas,
sempre gque expresse essa vontade, comprometendo-nos a devolver a transcri¢cdo da

entrevista.

Desta forma, solicitamos autorizacdo para gravar esta entrevista e tomar algumas
anotagbes, agradecendo desde ja a disponibilidade e colaboragdo para a sua

realizacéo.

Informacé&o e caracterizagéo cientifica e profissional

No sentido de contextualizar a sua formagdo académica e profissional dentro da

nossa problemética, gostariamos de saber:

1. A area cientifica da sua formacao e outras formacdes e especializa¢des que
tenha realizado, relacionadas com a area do Design;

2. De que forma a sua actividade académica e/ou profissional se cruza com o
Design:
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Centrando-nos no ponto fulcral desta entrevista, sobre o conceito de Design de

Ambientes e pressupostos para a sua fundamentag&o, comegamos por lhe perguntar:

1. Concorda com a designac¢éo de Design de Ambientes? Porqué?

2. E possivel estabelecer fronteiras entre a area de intervencéo do Design de
Ambientes e outras areas do Design, nomeadamente, Design de Interiores,
Arquitectura de Interiores? Se sim, quais?

3. Conhece alguns autores que tenham trabalhado a delimitagéo e a
fundamentacéo do conceito de Design de Ambientes?

Estas ultimas questBes prendem-se com a delimitacdo dos campos de intervencdes
do designer no espaco nos diferentes dominios. Assim gostariamos de conhecer a

sua opinido relativamente a estes pontos especificos.

4. Para si, quais sdo os principais campos de aplicacado do Design de
Ambientes?
5. Que papel deve desempenhar o design na criagdo de ambientes?

Para finalizar esta entrevista colocamos uma Ultima questdo mais objectiva e

directamente relacionada com o nosso trabalho;

6. Admitindo que os ambientes actuam como uma interface na relagédo do
individuo com o objecto, gostariamos de saber que valor atribui ao Design de
Ambientes na constru¢éo dos espacos expositivos?

Damos por finalizada esta entrevista e estamos muito gratos pelo tempo que nos
dispensou e pela forma franca e empenhada com que participou neste questionario.
Gostariamos de saber se poderemos continuar a contar com o contributo das suas

opiniBes noutras fases de desenvolvimento deste trabalho.

Muito obrigada pela sua colaboracéo.
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Actividade Profissional

Abrev. Nome Data Local Formacao Académica
) ) o Trabalho
Docéncia Exercicio profissional L
exposigdes
Licenciado em Arquitectura e Doutor Docente e investigador na ) ) .
JS JORGE SPENCER 3/07/2009 FAUTL . Atelier de arquitectura sim
em Arquitectura FAUTL
JOAO PAULO ) Licenciado em Arquitectura e Doutor Docente e investigador na ) ) .
JPM 7/07/2009 Atelier . Atelier de arquitectura sim
MARTINS em Arquitectura FAUTL
LUISA PACHECO . . . . Docente na Univ. . . .
LPM 8/07/2009 Atelier Licenciado em Arquitectura 3 Atelier de arquitectura sim
MARQUES Luséfona
) Licenciado em Arquitectura e Doutor Docente e investigador na
MT MICHEL TOUSSANT 4/08/2009 Atelier . . -
em Teoria da Arquitectura FAUTL
JOSE MANUEL ) ) ) ) )
JMC 21/09/2009 FAUTL Licenciado em Arquitectura Docente na FAUTL Cendgrafo sim
CASTANHEIRA
_ Licenciado em Arquitectura e Doutora | Docente e investigador na
DL DULCE LOUGAO 13/10/2009 FAUTL .
em Arquitectura FAUTL
FRANCISCO AIRES ) ) ) ) Doc. Univ. Autbnoma ) ) )
FAM 27/10/2009 Atelier Licenciado em Arquitectura Atelier de arquitectura sim
MATEUS Acad.d’Archit.Mendrisio
MARGARIDA Licenciado em Arquitectura e Mestre Docente e investigador na . . .
MGN ) 27/10/2009 FAUTL ) Atelier de arquitectura sim
GRACIO NUNES em Arquitectura FAUTL
RUI BARREIROS Licenciado em Arquitectura e Doutor Docente e investigador na ) ) .
RBD 28/10/2009 FAUTL ) . Atelier de arquitectura sim
DUARTE em Arquitectura e Urbanismo FAUTL
Licenciado em Design Equipamento e | Docente e investigador na ) )
RF RITA FILIPE 28/10/2009 FAUTL Atelier de design -

Mestre em Design de Produto

FAUTL
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NV NUNO VIDIGAL 25/11/2010 IADE Licenciado em Arquitectura Docente no IADE Atelier de arquitectura sim
JOAO PEDRO Licenciado em Psicologia e Doutor em | Docente e investigador na | Servi¢cos Educativos em
JPF 27/11/2009 FBAUL )
FROIS Educacéo Artistica FBAUL museus

. Museu de N o . .

JF JOAO FERNANDES 4/12/2009 Licenciado em Histéria e Filosofia - Director do Museu sim
Serralves

Centro Arte Licenciado em Histdria e Filosofia e ) )

IC ISABEL CARLOS 6/01/2010 ) ) Director do Museu sim
Moderna Mestre em Comunicacéo Social

Fundagao ) ) ) ) Docente e investigador na . ) )

MP MARIANO PICARRA 19/01/2010 ) Licenciado em Design de Equipamento Designer de exposices sim
C.Gulbenkian FBAUL

JOAO CASTEL - Fundagéo ) ) o ] ] ) )

JCB 27/01/2010 . Licenciado em Histéria e Filosofia - Director do Museu sim
BRANCO PEREIRA C.Gulbenkian
JOSE N o I .

) ) Licenciado em Histéria e Filosofia e Docente Univ. Auténoma ) ) )

IMT MONTERROSO 7/04/2010 Palacio da Ajuda o Comisséario sim
Mestre em Histéria de Arte e na FAUTL
TEIXEIRA

HELENA MNAC- Museu do Licenciado em Arquitectura e Doutor ) )

HB 12/04/2010 . . Docente Director do Museu sim
BARRANHA Chiado em Arquitectura de Museus
Licenciado Estudos Portugueses.
Course of Social Marketing in Public ) )
CARLOS OLIVEIRA ) ) ] Docente e investigador na
COS 15/04/2010 FAUTL Health da University of South Florida - -

SANTOS

USA

Pés-graduacéo em Ciéncia Politica

FAUTL
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1.4 Quadro sintese de analise de contetido

Js DL MT IMT LPM NV JPM MGN FAM JMC RF RBD MP HB JPF coD JcB JF IC
Concordam 15 14 15 17 14 24 12 17 18 19 56
Né&o concordam 16, 21
Né&o se manifestaram X X
Né&o esta interessado 12
Sim, com hesitagao 14 32,22 26,27
Deram referéncias de autores 20 23 29 2%7’ 55 15 6
Saber quem faz ndo interessa 57 13,20 17 32 14,16 17 29 34
Caracter Industrial 20 30
Dimenséo simbolica e cultural % | 28 54 1| 20 o4 | 3539 | 47 39 | 4650 | 3358 | 4358 | 29 2473 | 1113
DA tem a ver com o comportamento 66 2127 31.33 23 36 66,49 27 21
das pessoas no espago.
DA tem um dimens&o holistica 17 17 40 18 18
DA tem a ver com a percepgao do
espago, numa relagdo 341*(1)3* 28 222*;4' 33,35 | 40 4613 | 33
fenomenoldgica
DA tem a ver com as emogdes que
perdurem na memoria/ 66,63 37,38 39 36,37 19
consequéncias cognitivas
DA cria ambientes, espagos 45 15 14 | 1731 | 37 2% 14 22 18 17 18 17
vivenciais
DA cria Atmosferas 52 15 20 28 12 15 14
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JS DL MT IMT LPM NV JPM MGN FAM JMC RF RBD MP HB JPF COD JCB JF IC
Nao hé Fronteiras 46 17 19 14 29 17 24,25 18,32 18 24
Caracter multi/Inter/ transdisciplinar 19,21,
do DA 17,38, 28 20,41 10 38 62
Habitagdo 17 24 22
Exposicdes 76,66 26 35 1 1 26 33 37 30 39 47 34 30
Espacos urbanos 14 | 2324 174'(2)3' 230 | 26 34
Igrejas e templos 32 23 23 29 36 29
Tudo 17,31 17 32
DA é um mediador da comunicagéo 63 28 4155 | 18,21 11,21 12,20 39 26 61 51 19
DA cria memorias 5455 | 18 | 25 3 | 47 203 | 325, 29 2,73 | 11
DA cria cenografias 77 1o 8B 39 14 841 | 39 | 47 | 66 1| 2935
Efémero 1075 35 1 24,26 32,53 65
0 objcho exibido esta no centro das 24 17 37 47 42 1836 81 9 29
exposicoes
O acto de expor esta associado a0 18 21 43 39 14 | 43 | 38 | 30 | 4783 | 66 11 29
envolvimento ambiental
Conhgcgr 0 pUblico paraa 71 41 18 42 39 29
€Xposicdo
Relagdo entre o espago expositivo e
0s objectos expostos 70 3 38 5 58 139
Curador 37 34,37 49, 68 20 68 63 9 21
Valoriza a narrativa como forma de 1014 21 39.21 32,49 2 68 63

aprendizagem
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JS DL MT JMT LPM NV JPM MGN FAM JMC RF RBD MP HB JPF cob JCB JF IC
Narrativa forma aprendizagem 14 21 39 32 63
Escala, proporgao configuracéo 64 30 3341 34,37 48 14 51 33 9 21
5:;Z§7ri‘t’;§bje°t° como 15,60 | 21 % | 3% a5t | ster | 820 age2 | 15 | 33 21
Percursos 21 39 3 Tl a6t | 50 | s | 49 | 57 | 25 | 2 | 2
Luz artificial 38 30 39 28 19
Luz em geral 21 30 24 48 12 61 49 33
Luz natural 63
lluminag&o das obras 49 66 65
lluminag&o espagos percursos 14 65 9
i 0 | K : "
Cor 21 35,39 14 33 39 48 50 58 66 33 11
Textos e dispositivos interactivos 14 21 29 43 47 65,66
Musica 65 40 52 68,69
Som/barulhos 65 21 29 40 43 48 28 54 19
Tacto 30 33 4143 48 41 61,63 32 35
Cheiros 72 21 41 29 24 40 48 35
Paladar 48

11
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1.5 Transcri¢cao das entrevistas
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1.5.1 ENTREVISTA A JORGE SPENCER

Realizada em 31-07-2009

10.

11.

12.

MJD: Comegamos por fazer uma breve contextualizagdo do tema a abordar nesta
entrevista.

No ambito do nosso trabalho de doutoramento em Design, cujo enfoque se situa
na area do Design de Ambientes enquanto factor potenciador do acesso a
cognicdo, em particular, nos espacos expositivos, surgiu a necessidade de ouvir
alguns especialistas com o objectivo de delimitar e fundamentar a legitimidade do
conceito de Design de Ambientes.

De facto, na bibliografia consultada n&o encontramos uma delimitacdo precisa
deste conceito. Para este estudo partimos do pressuposto de que o Design de
Ambientes se torna responsavel pela experiéncia do individuo com o objecto, onde
se incluem conteddos a nivel da configuragdo dos espacgos, percursos, luz, som,
cor, cheiros, entre outros.

Conhecendo a sua formacao académica e percurso profissional, solicitamos a sua
colaboracdo na formulacdo de algumas opinides, que constituirdo, por certo, uma
mais-valia para a sustentagao teorica/pratica do conceito de Design de Ambientes.

Interessa-nos com esta entrevista piloto obter matéria, esclarecer e organizar
ideias para a elaboracdo do guido da entrevista.

E nossa intengdo manter a confidencialidade das informacbes e opiniGes
prestadas, sempre que expresse essa vontade.

Desta forma, solicitamos autorizacdo para gravar esta entrevista e tomar algumas
anotacdes, agradecendo desde ja a disponibilidade e colaboracdo para a sua
realizacéo.

Muito obrigada.

MJD: Comecava por lhe perguntar. Pode o Design de Ambientes participar na
construcao do conhecimento a partir de uma exposicédo?

JS: Design de Ambientes tem a ver com uma dimensao efémera do espaco no
sentido perceptivo, dos sentidos, como a visao, por exemplo. Mas, para a questao
da construcdo de uma exposicdo, de uma narrativa e da leitura dos espacos,
existem aspectos relacionados com os temas da expressdo, mas também com o0s
temas da organizacdo, questbes como sequéncia, como distancia, que sao
aspectos mais estruturais e menos expressivos.

Esta questdo da organizacdo e da sequenciagcdo sdo aspectos, provavelmente,
muito importantes, na constru¢gdo de uma narrativa, seguramente .... Estruturas
unifilares, estruturas rizoméaticas, digamos assim!

Portanto, isto ndo tem a ver apenas com o design, mas tem a ver com narrativa,
com a sua sequenciagao...

15
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13.

14.

15.

16.

17.

18.

19.

20.

21.

22.

E a sua anterioridade que da chaves para descodificar parte da informacg&o que se
vai apresentar (...) portanto, insisto que existem questdes que tém a ver com
estrutura, sequenciagdo, organizagao.

Isto parece-me muito importante, pois, quando se fala em chegar ao conhecimento
tem a ver com compreensdo, ou seja, tem a ver com questbes da leitura e da
narrativa, tem a ver com a capacidade de ler os cddigos implicitos e, portanto, &
uma coisa muito interior ao proprio discurso, o vocabulario do discurso, as
palavras do discurso e a clareza da sua organizacdo, desde logo. Depois, o
tamanho da letra, o tipo de suporte, papel ou digital, o cheiro do papel, a qualidade
da encadernacdo, ou seja, ha determinados aspectos do contexto, questdes de
natureza formal e, se quisermos, de natureza ambiental do préprio suporte, que
podem potenciar ou podem afastar do conhecimento.

Mas as questdes prioritarias para a compreensao e descodificagdo dos conteudos,
em Ultima instancia, sdo as das proprias estruturas intrinsecas, as quais eu estava
a associar a organizacdo e a sequéncia do espaco expositivo e a clareza dessa
organizacdo, com inevitaveis reflexos a nivel do estabelecimento do ritmo
expositivo e da leitura dos espacos.

MJD: Mas o Design de Ambientes ndo podera ter um papel determinante nessa
organizacao?

JS: Depende....uma coisa é o design da exposicdo, outra coisa € o contexto que €
anterior a propria exposicao, que é permanente e que ndo depende da exposicao,
gue é o do espago expositivo que suporta essa exposi¢ao.

Por isso, eu pergunto: - Qual a fronteira que se esta a colocar? Quando falo do
Design de Ambientes, falo do design integrado na formalizacdo do espaco
expositivo, transitério, que é o de uma exposicdo, ou no Design de Ambientes, a
arquitectura de interiores, a arquitectura que desenha o contexto permanente das
exposi¢des, onde elas se sucedem? Porque isto remete-nos para um tema muito
classico da teoria da arquitectura que tem a ver com o papel dos museus e dos
espacos arquitectéonicos que suportam 0Ss espagos expositivos! E o da
neutralidade ou de um discurso autbnomo?

(...) mas estamos a falar de uma coisa anterior a uma exposi¢do, que tem a ver
com 0 museu e com a capacidade expressiva de um museu. Hoje em dia
colocam-se-nos outras questdes: a capacidade de convocar a atencdo do mundo
de muitos museus contemporaneos, nos quais o préprio edificio é protagonista! A
Fundacao lberé Camargo, cujo edificio foi desenhado pelo Siza Vieira, ninguém
fala das exposicdes que o edificio alberga. O edificio é assumido como uma parte
de todo o fenébmeno que ali acontece, de tal maneira que o0s guias estdo
orientados para fazerem visitas prioritarias ao edificio, como em muitos museus
contemporaneos, nos quais o proprio edificio € protagonista!

MJD:O mesmo acontece com o Guggenheim, em Bilbau....

JS:Claro, estes edificios adquirem um grande protagonismo, porque eles proprios
fazem parte dos circuitos da exposi¢ao.

E, depois, existem 0s outros, onde nos concentramos no conteldo expositivo
propriamente dito. E o caso da Fundagdo do Oriente, onde Carrilho da Graga
praticamente quis apagar os conteudos do edificio (...) onde é tudo preto, tudo
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24,

25.

26.

27.

28.

29.

30.

31.

32.
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escuro, € de tal maneira um mergulho num vazio sideral que, de repente, ficamos
nds e as coisas, n0s e as mascaras, onde todo o resto desaparece rapidamente.
Ai ha um desenho de ambientes.

Portanto, tudo isto ja tem a ver com uma questao de natureza pessoal. Siza Vieira
diz que o melhor museu que ele pode imaginar seria uma casa muito boa, com
coisas muito boas la dentro...o que pode ser um museu fantastico!

Isto remete para a autonomia do contexto (que € uma das visGes) a qual se
legitima em func&o da sua prépria qualidade intrinseca, que, se for qualificada ja
esta legitimada, esta validade por si prépria e, portanto, podera relacionar-se ou
entrar em confronto com o discurso envolvido. Portanto, essa é uma visao, que é
da autonomia do objecto.

A outra, que é a metéfora que ha pouco eu usava no Museu do Oriente que, na
perspectiva contraria, € a absoluta neutralizagcdo do contexto. Muitos artistas

expressam-no, dizendo que o suporte ideal era um espaco onde tudo é
praticamente branco, onde s6 se vé a obra.

Julgo que a validacao disto tem a ver com o modo como cada autor, como cada
leitura dos objectos se posiciona face ao mundo e as opgdes que tém.

Estas diferentes visdes sobre o que devem ser 0S espagos expositivos e 0s
espacos dos museus representam o modo como as pessoas se relacionam com o
mundo e as opcgdes que fazem face a arquitectura. Isto vai-se confrontar sempre
com entendimentos diferentes: o0 modo de intervir num contexto espacial ou o
modo de criar 0 espaco.

O que é que deve protagonizar determinadas situacdes? E o sujeito, 0 uso e a
funcdo ou é o objecto e, depois, as pessoas apropriam-se deles?

Esta diferenca, esta mudanca, € a mudanca que a histéria e a teoria da
arquitectura sempre tiveram em permanéncia e em paralelo. A arquitectura
contemporanea opta, claramente, pela autonomia do objecto, pela autonomia da
imagem, pela autonomia da relagédo do sujeito com o objecto através dos temas da
percepcdo. E ndo é apenas destinada ao corpo, ao uso.

Ha uns anos atras falava-se numa ldgica, também ndo completamente assumida,
do funcionalismo, que colocava no centro as questdes do uso, as questdes da
relacdo com as praticas, etc., sendo que a arquitectura era o grande protagonista,
onde tudo se ajustava, com todos o0s vicios que esses limites também
introduziram.

O livro de Michel Freitag, “ Arquitectura e Sociedade”, reflecte sobre estas
guestdes. Ele assume também esta total descolagem da arquitectura
contemporanea, da arquitectura moderna, com aquilo que seria uma espécie de
destino concreto. Dizia ele que a arquitectura, milenarmente, tradicionalmente,
sempre foi uma expressdo, o centro de uma relacdo com a dimenséao
antropoldgica. E, portanto, mesmo nas suas dimensfes mais simbolicas, mais
expressivas, quer da arquitectura classica, quer da arquitectura da representacao
ou erudita etc., era possivel incorporar, apesar de tudo, certas qualidades, certas
propriedades do espaco que, do ponto de vista perceptivo, do conforto, do uso
etc., criavam um lugar para o sujeito fisico.

Muitas vezes detemo-nos em lugares, como por exemplo, no interior de igrejas,
pelo prazer de estar em siléncio, para poder desfrutar aquele espaco, nas suas
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qualidades vivenciais, puras e intrinsecas, independentemente de aderir, ou ndo, a
simbologia ou ao significado mitico do lugar, das qualidades fisicas espaciais, hdo
sb perceptivas ou da representacao. Isto para dizer que estas dimensfes existem
em permanéncia.

MJD: Admitindo essa abrangéncia no campo da arquitectura, quando entramos no
campo do design encontramos esta area muito compartimentada: Temos o design
de interiores, o design expositivo, o design de produto.... A perspectiva de design
expositivo fecha-se na &rea da exposi¢cdo, na sala da exposicao, ligada as
guestbes da organizacdo, narrativa, textos, etc. E, eu pergunto: Podera o Design
de Ambientes ultrapassar estas barreiras e explorar 0s outros espagos museais e
0S seus elementos expressivos como a cor, 0 som, a luz, etc?

JS: Essa questdo leva-me a outra: O nome de Design de Ambientes vem ocupar
um espago que ndo existia ou vem substituir um outro nome ou mesmo nomes
gue ja existiam? As realidades ndo mudam, porque as necessidades das pessoas
e as suas relacdes com o espaco sao seculares.

Daciano Costa, por exemplo, em relacdo ao tema do design de interiores, assumia
uma perspectiva que eu também perfilho.

A adequacgédo, a transformacdo, a construcdo dos espacos interiores que ele
promoveu, foram sempre um recolocar em movimento 0s aspectos conceptuais
dos objectos, que os consubstancia numa coisa que tem alguma autonomia, mas
uma autonomia referenciada, ao contrario de uma espécie de contexto de barriga
de aluguer, onde, de repente, se coloca naquele ninho um ovo de um outro
animal!

Contemporaneamente, assistimos, por vezes, a intervengdes que € como se
vampirizasse o0 objecto, no sentido que tomam o objecto como uma espécie de
contentor, completamente autbnomo, e criam um contexto perceptivo de
significado totalmente dissociado.

Daciano néo perfilhava esta abordagem. As suas intervengfes ndo eram uma
espécie de citacdo, mas o prolongar de estratégias conceptuais num ambiente
gue, como fazia o Loos, os interiores eram indissociaveis desta fronteira, aquilo
gue era a arquitectura. Na biblioteca da Gulbenkian, os méveis tinham uma légica
de assemblagem de juntas como as vigas do tecto que ja existiam no edificio. E
ele prolonga essa logica para o mobiliario.

MJD:Centrando-nos no conceito de Design de Ambientes e pressupostos para a
sua fundamentacéo, comecamos por perguntar se concorda com a designacéo de
Design de Ambientes? E porqué?

JS: Em rigor, ndo concordo nem deixo de concordar. Eu aceito a designacdo, mas
tenho sempre de precisar o contexto a que ela se pretende referir.

A arquitectura cria sempre ambientes.... Eu aceito o conceito e a designagdo mas
podemos chamar-lhe o que quisermos. No meu ponto de vista, a arquitectura
representa os aspectos que vao da escala do territério, & escala do corpo, quando
€ assumida na sua dimensao historica. O que assistimos na histéria da producao
da arquitectura e da industria foi & introduc&o de novas &reas disciplinares, que se
autonomizaram historicamente no fim do séc. XIX, como o design, o0 paisagismo e
outras, que, na procura de preservar a sua prépria personalidade, existéncia e
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territérios, comecaram a colocar fronteiras e a determinar limites hum dominio que
era transversal e era unitario. A maioria dos arquitectos do séc. XX desenhava
tudo: cadeiras, edificios, planos, candeeiros e objectos.

Quando Louis Kahn desenha um museu, desenha uma cidade, desenha um
edificio, etc., parte de uma estratégia conceptual de um ambiente: um ambiente de
uma cidade, um ambiente de um atrio de entrada, etc.

E, portanto, qual a fronteira? A questdo dos nomes € perigosa porque por vezes
afunila, em vez de ampliar! Parece-me que importa centrar a questéo,
prioritariamente, na natureza da coisa em si, nas praticas que convoca, do que se
serve para se poder formalizar, como referi atrds, independentemente de quem as
pratica ou a partir de que &reas disciplinares, mais especificamente, se
desenvolve.

MJD: Que papel pode desempenhar o Design na criacdo de ambientes?

JS: O acto, ou seja, a pratica € a mesma: caracterizar o espago vivencial. O
espaco arquitectonico é, através do design da matéria e no sentido mais amplo,
gue € o de atribuir qualidade e especificidade a matéria, o de caracterizar ou
alterar o sentido do espago: é mais publico, € mais intimista, € mais aberto, € mais
alegre....

MJD: E possivel estabelecer fronteiras entre as diferentes areas de intervengéo do
design? Design de Ambientes, design de interiores, design expositivo

JS: Parece-me muito importante a questdo que se levanta. Parece-me mais
importante o reconhecimento daquilo que é a pratica, quais sdo as questdes que
séo colocadas para a sua efectivacdo, os efeitos que produz, de que se serve para
poder ser eficaz, para poder actuar, etc., do que procurar associa-la a um territério
disciplinar, seja dos arquitectos, dos designers, dos arquitectos de interiores, dos
decoradores, ou de outro. Portanto, se n6s ndo nos referirmos aos agentes, mas
se nos centrarmos nas questdes concretas que a pratica convoca, isso sim, € uma
coisa mais especifica. S6 que, historicamente, esta pratica tem sido desenvolvida,
ndo é s6 contemporaneamente, mas milenarmente, por pessoas que vém de
areas completamente distintas.

Por exemplo, Daciano da Costa falava muito de arquitectura de interiores e
utilizava muito esta diferenciacdo entre a forma de caracterizar um lobby de hotel
de congressos e um lobby de hotel mais residencial. Quando se discutiam os
materiais — se colocar pedra marmore, se revestir com vidro etc. —, havia sempre a
expectativa de que o resultado daquele espaco fosse um espago muito mais
reverberante. Essa caracterizacdo sonora conferia-lhe uma qualidade ou um
sentido perceptivo que lhe acentuava a dimenséo publica.

Pelo contrario, quando se introduziam alcatifas espessas, reposteiros, moéveis,
esse espaco tornava-se mais surdo, acentuando o sentido intimista. Para um hotel
de congressos, neste sentido, Daciano incorporava a ideia de uma espécie de
urbanidade, de férum, de coisa publica e coisa colectiva, onde a reverberagéo e
esse ruido acrescentavam o significado da coisa publica e da coisa colectiva.

Portanto, quando se fala em Design do Ambiente (para utilizar a expressdo em
causa) nao nos estamos a referir ao desenho da forma, n&o se altera a geometria
ou a luz que entra. Mas, esta dimensdo sonora transfigura o seu significado, o
sentido perceptivo, conseguindo um ambiente diferente.
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Quando Daciano voltou a Gulbenkian e na grande sala de exposi¢des substituiu a
alcatifa por madeira, retirou 0s painéis que ha muitos anos tapavam a relacdo com
o jardim, passou a ter um espaco relacionado com o exterior, passou a desenhar,
no sentido de projectar, um outro ambiente, uma outra dimensdo vivencial do
espaco expositivo da galeria principal da Gulbenkian. Agora, ndo importa muito se
ele o fez enquanto designer de ambientes, ou enquanto arquitecto de interiores ou
enquanto arquitecto.... E apenas uma designaco!

Em Elvas, a Camara Municipal desenvolveu uma iniciativa para criar uma
atmosfera especial no espaco publico. Durante o verdo colocou micro aspersores
de agua nas ruas comerciais, onde a aspersdo dessa humidade, quase que
invisivel, fez baixar as temperaturas entre 5 a 6 graus, ao longo dessas ruas.
Desenharam uma espécie de um tecto de humidade...e as pessoas andavam a
fazer compras mais confortaveis.

Neste caso trata-se de aspectos fisicos do ambiente na sua relagdo com o corpo,
como no caso do desenho de um ambiente de penumbra, de frescura, de
ventilacdo transversal, em que nos servimos da matéria da arquitectura para criar
um lugar caracterizado por, neste caso, aspectos da penumbra e da temperatura.
Outros criam um contexto.

Em Barcelona, em algumas ruas, os comerciantes langam aromas para 0 ar,
aromas tipicos, como de café moido, para as pessoas irem as pastelarias de
manhd e, portanto, criavam ambientes olfactivos. Anteriormente faldvamos dos
ambientes reverberantes ou mais intimistas a respeito do lobby dos hotéis.

O que interessa é circunscrever e precisar este territorio que € a relagdo com o
corpo imediato, a caracterizacdo do espaco através de dispositivos e de matérias
gue ja ndo s6 os convencionais mas de outros (falamos do olfacto...etc.) que a
arquitectura, noutro momento histdrico, e porque tinha outros meios, fazia a custa
de outras propostas. Por exemplo, o barroco, servindo-se de meios, no sentido
cenografico, criava um ambiente propicio a exaltacdo do espirito e a atraccdo das
pessoas. E hoje em dia isso faz-se com outros dispositivos, como ecréas de video e
outros recursos tecnolégicos.

MJD: Nao interessa quem as pratica?

JS: Se é um arquitecto ou é um designer? Independentemente dos nomes ou das
qualidades profissionais a partir das quais agem, a realidade primeira € a da
pratica da caracterizacdo do espaco. A origem disciplinar talvez interesse menos.
Por isso volto a citar o Daciano Costa, porque era dificil colocar-lhe um nome
sobre as coisas que ele fazia! Desenhava grafismos, pintava, era designer mas,
guando agia na arquitectura, e isto parece-me importante, agia sempre a partir de
uma consciéncia disciplinar que tinha a ver com a identificacdo dos métodos. Isto,
sobretudo na Gulbenkian, € particularmente importante, porque tinha a ver com o
reconhecer da dimenséo oriental da arquitectura japonesa que estava na origem
da construcdo do objecto. Por exemplo, quando ele redesenha este novo
ambiente, ndo é s6 porque quer criar imagens de um auditério, mas porque quer
fazé-lo de acordo com o que ele chamava os arcanos daquela arquitectura. Ou
seja, ir a origem conceptual desta relagcdo ambiental da abertura japonesa, da
relacéo interior com o exterior.
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Isto € um problema de cultura. H& artistas que tém uma cultura arquitectonica
muito forte e ha, por outro lado, arquitectos que ndo tém essa cultura
arquitectonica forte e intervém como artistas plasticos. Esta € uma das criticas
comuns a producao contemporanea da arquitectura.

Quando Rem Koolas, na inauguracdo da Casa da Musica, convida a imprensa
mundial da arquitectura e ndo so, e faz uma visita ao edificio, ndo o faz enquanto
arquitecto, mas age como comunicador, enquanto homem culto e inteligente que
pode inserir-se hum mercado e numa légica narrativa de um discurso global. Nao
€ na sua condicdo de arquitecto, mas € na sua condicdo de qualquer coisa que ja
ultrapassa a arquitectura. A arquitectura de hoje em dia é uma arquitectura de
factos. A condicdo da qualidade arquitecténica, antropoldgica, cultural, disciplinar
para o uso e para a funcdo do objecto, associa-se a sua dimensao espectacular, a
sua capacidade de convocar a atencdo do mundo e de se inserir num discurso.

MJD: Admitindo que os Ambientes actuam como interface na relacdo do individuo
com o objecto, gostariamos de saber que valor atribui ao Design de Ambientes na
construcdo dos espacos expositivos.

JS: Design de Ambientes entendido nos termos que temos estado a falar, que sdo
as capacidades e as praticas desenvolvidas no sentido da caracterizagdo do
espaco, do lugar onde se desenrola uma exposicdo, atribuo-lhe a maior
importancia.

Se nos colocarmos naquilo que tem a ver com as qualidades intrinsecas e
especificas dos espacos expositivos e a capacidade destes espacos poderem
acrescentar valor a possibilidade da leitura e aos mecanismos da cognicdo dos
conteudos, é outra dimensé&o diferente. O problema € que 0s espacos expositivos
nos dias de hoje, como ja falamos do exemplo do Siza Vieira com a Fundagéo
Iberé Camargo, adquiriram ja um valor que se autonomizou face até aquilo que
eles préprios expdem e, portanto, € dificil ter um discurso unifilar em relacéo as
coisas, porque as coisas sdo mdltiplas e tém valores simultaneos, ou seja,
cumprem funcgdes diversas.

Esta dimensdo do conhecimento tem a ver com as expressdes da eficacia, da
comunicacdo e da relacdo entre o objecto e o suporte. Entdo, ai temos de falar
sobre 0s mecanismos da percepcdo, da leitura, do condicionamento da
percepcéo, da criagcdo de um contexto que nos coloca em posicdo e com a
disponibilidade para o podermos ler. Para isso importam-nos os procedimentos,
guais sdo as praticas de que nos servimos, onde nos ancoramos e em que cultura,
em que experiéncia e de que matérias nos servimos para produzir um
determinado efeito.

Se se colocar o objecto em confronto ou colocar familias de objectos onde o
conjunto se auto-explica pela prépria familiaridade que se estabelece, ou se os
colocarmos isolados, ou demasiadas coisas no espaco que quando se esta
proximo de um ja ndo se consegue ver 0 outro, estes dispositivos remetem para o

qgue j4 falamos que é o tema da construgdo da organizacdo, estruturagdo da
narrativa.

Nos anos 70 havia a convicgao, por exemplo, de que os snacks bares eram todos
cor de laranja porque, segundo a psicologia, o laranja estimulava o apetite e ndo
convidava & permanéncia, portanto era um design de ambientes, ndo vinha da
arquitectura mas vinha dos temas da dimenséao psicolégica da leitura do espaco
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para condicionar logo o0 modo como as pessoas se comportam do préprio espago.
Estas experiéncias do ponto da vista da psicologia do espaco estado feitas, de tal
maneira cientificamente desenvolvidas e exploradas que o exemplo mais puro
disso séo os espacos comerciais. Os shoppings sdo o resultado de um design de
ambientes clarissimo, onde os temas do ruido, da masica ambiente, das relacdes
com luz sdo todas trabalhadas para exaltar ao consumo. Portanto tratar uma
exposicdo da mesma forma que se trata um espagco comercial, onde entra a
psicologia do espaco, a psicologia comportamental, com estudos concretos, com
analises, com investigacbes, com estudos de casos etc., que colocam o0s
resultados dessas pesquisas ao servico do efeito de alteracdo do consumo.

Para a exposicao € a mesma coisa. Agora, 0 que acontece é que, logicamente,
numa exposicdo o que se pretende € criar condicbes para que as pessoas
consigam pensar, compreender e chegar ao conhecimento. Nesse sentido, as
técnicas e 0s processos existentes sao da mesma natureza, mas, provavelmente,
sdo para produzir um efeito, rigorosamente, contrario.

Nao se deseja enaltecer os sentidos que ficamos completamente “adormecidos”
num espacgo comercial, em que agimos sem pensar, actuamos por impulso e,
portanto, tudo é feito em prol do consumo. Numa exposicao € tudo rigorosamente
ao contrério. E, portanto, a questao do Design de Ambientes leva a reflexdo sobre
todos os dispositivos; hoje em dia existem sofisticados meios que podem
condicionar a percepc¢do. Os temas da psicologia comportamental, da psicologia
do espaco colocam-nos em posi¢cdo de poder fruir, de poder aceder & nossa
inteligéncia, ao nosso conhecimento e de poder operar a partir da exposicao sobre
ele.

Ai, de novo, estrutura, organizagao, distancias, cheiro, luz, cor, percursos, ...todas
essas coisas que caracterizam um espago sdo fundamentais e condicionam a
nossa relagdo com as coisas.

O ritmo da exposicdo é indissociavel da natureza da exposicao. Ha exposicées
onde temos de ter momentos de pausa pela densidade do tipo de questdes que é
preciso abordar. Outras sdo mais progressivas e, portanto, uma coisa é a
construcao e qual é que é o contexto.

Uma coisa sdo 0s espagos expositivos que recebem as exposicdes e a criacdo
desse ambiente e ai surge a ideia de ambiente e de museu que é relativamente
permanente mas que aceita a transformacdo das exposi¢cfes. Outra coisa é a
exposicado em si prépria e a caracterizacao desse ambiente da exposicdo, que é
indissociavel da natureza da prépria exposicao.

Por outro lado ndo podemos esquecer que ha varios niveis de informagéo. Pode-
se criar um percurso expositivo para criancas ou para adolescentes, ou para o
publico em geral. Ndo se pode dar o mesmo tipo de pistas para estes grupos e
esperar que os resultados sejam iguais. O conhecimento é sempre o resultado da
interaccdo entre a informacéo que se recebe e o descodificador.

Portanto, a expressao Design de Ambientes abarca um territério mais afunilado do
gue aparentemente se possa supor, pois estd a atirar fora 0os aspectos da
organizagao, da estrutura, da antropometria etc. Deixando estes aspectos de fora,
aproxima-se de uma area do territério que atira muito mais para os temas da
psicologia comportamental, dos temas da percepcdo, da fenomenologia e entdo
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sim, devemos retirar 0s outros aspectos porque sao aspectos de outra natureza.
Neste caso, o Design de Ambientes atira para os temas da percepc¢éo do espaco,
e ai podemos falar dos snacks bares dos anos 70, das ruas em Barcelona com o0s
aromas ou das ruas com a agua em Elvas, como da musica e dos sentidos que
sdo temas convocados para o Design de Ambientes.

H& que definir os territérios. Um campo é o museu galeria que tem a ver com um
espaco, que tem uma temporalidade que € maior do que a de uma exposicéo,
onde as exposi¢cdes se sucedem dentro dele e, supostamente, também cria os
seus ambientes. Outro campo, por um lado, mais transitorio, mas, por outro lado,
mais especifico, € o de uma exposicao que é indissociavel dos conteudos que se
pretende veicular e fazer compreender.

O exemplo da exposigéo estéd construido em nome dos conteudos, com 0s quais
se confronta e que, portanto, € um design em contexto e para uns determinados
contetudos. O contexto é o contexto dos conteddos expositivos e da narrativa e,
portanto, jA estamos num campo muito mais restrito, ndo é confundivel com o
ambiente de um museu enquanto museu.

A exposicdo pode comecar na rua € efémeral

A Expo 98 comegava no aeroporto, comecava fora, nas promocgdes, nas
campanhas e depois continuava na “porta” da expo e ainda n&o se tinha entrado
no recinto da expo. Nada disto tem a ver com a dimensdo da arquitectura, mas
tem a ver com a constru¢do do dispositivo expositivo.

Quando o Calvino escreve as cidades invisiveis, por exemplo, 0s espacos urbanos
etc., fa-lo através da matéria da literatura: palavras, paginas, frases, nao constroi
nada. Se ele estiver a operar sobre aquele territorio tem de fazé-lo com a matéria
da arquitectura. Um artista plastico fa-lo no contexto dos objectos artisticos. Ha
uma diferenca muito clara entre o que é o desenho de exposi¢cdes de Daciano e o
que € o desenho da arquitectura de interiores dele. Nas exposicdes ele
transfigurava o espago, assumia essa efemeridade do gesto, criava uma cena,
pois tinha a percepcdo da dimensao efémera do espaco, da légica do tempo
nestes trabalhos.

Eu ndo confundiria as instancias: o espago expositivo, no sentido que é o museu e
o dispositivo da exposi¢cédo, composto por matérias com diferentes permanéncias e
materialidades. Ai dizer que h& muitas palavras ja contaminadas, com diferentes
associagdes. Humberto Eco fala de um certa intertextualidade de que as palavras
acarretam consigo.

MJD: Damos por finalizada esta entrevista e agradecemos o0 tempo que nos
dispensou e, fundamentalmente as suas opinides e reflexdes que nos ajudaram a
precisar algumas ideias para a elaboracdo do guido definitivo. Gostariamos de
saber se poderemos continuar a contar com a sua colaboracéo e as suas opinides
noutras fases de desenvolvimento deste trabalho.Mais uma vez, muito obrigada
pela sua colaboragéo.
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1.5.2 ENTREVISTA A JOAO PAULO MARTINS

Realizada em 7-07-2009

10.

11.

MJD: Comecamos por fazer uma breve contextualizacdo do tema a abordar nesta
entrevista.

No ambito do nosso trabalho de doutoramento em Design, cujo enfoque se situa
na area do Design de Ambientes enquanto factor potenciador do acesso a
cognicdo, em particular, nos espacos expositivos, surgiu a necessidade de ouvir
alguns especialistas com o objectivo de delimitar e fundamentar a legitimidade do
conceito de Design de Ambientes.

De facto, na bibliografia consultada n&o encontramos uma delimitacdo precisa
deste conceito. Para este estudo partimos do pressuposto de que o Design de
Ambientes € uma area disciplinar relacionada com as intervencdes a nivel do
espaco interior ou exterior no dominio ndo s6 das exigéncias fisicas, mas também
psicologicas, sensoriais, relacionais e de relacdo com o ambiente envolvente. O
Design de Ambientes torna-se, assim, responsavel pela experiéncia do individuo
com o objecto, onde se incluem conteldos a nivel da configuracdo dos espacos,
percursos, luz, som, cor, cheiros, entre outros.

Conhecendo a sua formagdo académica e percurso profissional, solicitamos a sua
colaboracdo na formulacdo de algumas opinides, que constituirdo, por certo, uma
mais-valia para a sustentagao tedrica/pratica do conceito de Design de Ambientes.

E nossa intengdo manter a confidencialidade das informacGes e opiniGes
prestadas, sempre que expresse essa vontade, comprometendo-nos a devolver a
transcricdo da entrevista e a aguardar autorizacao para a tornarmos publica.

Desta forma, solicitamos autorizacdo para gravar esta entrevista e tomar algumas
anotacdes, agradecendo desde ja a disponibilidade e colaboracdo para a sua
realizacgéo.

Muito obrigada.

No sentido de contextualizar a sua formagdo académica e profissional dentro da
nossa problematica, gostariamos de saber:

A area cientifica da sua formacao e outras formacdes e especializacbes que tenha
realizado, relacionadas com a area do Design.

JPM: A minha formacdo base é em Arquitectura, licenciado pela Faculdade de
Arquitectura da Universidade Técnica da Lisboa (1988). Fiz um mestrado em
Histéria de Arte, na Faculdade de Ciéncias Sociais e Humanas da Universidade
Nova de Lisboa (1995) e, depois, fiz 0 doutoramento em Arquitectura, também na
Universidade Técnica de Lisboa (2006), sendo que esse doutoramento tinha uma
ligacéo forte, um interesse especifico, na relagdo da Arquitectura com as Ciéncias
Sociais, nomeadamente com a Antropologia e a Sociologia e, portanto, estabeleci
algumas relacdes e algumas leituras cruzadas entre essas outras areas.

Relativamente a pratica profissional, em particular ao projecto, trabalhei durante
cerca de 12 anos no atelier do Prof. Daciano da Costa, mais precisamente entre
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1988, quando acabei o curso, e 2001 ou 2002, com alguns intervalos pelo meio.
Trabalhei com aquilo que 14 se fazia no atelier, interiores, Design de mobiliario,
equipamento para arquitectura, equipamento para a cidade, etc. Recordo, por
exemplo, a Praga da Figueira, que foi uma intervengdo mesmo no ambito da
cidade. Por outro lado, enquanto prética profissional, na qualidade de docente na
Faculdade de Arquitectura, comecei em 1996, quando entrei como assistente no
curso de Design e, depois, passei a Prof. Auxiliar quando fiz o doutoramento. Com
isto, inevitavelmente, estou ligado ao Design e a pratica do projecto.

Depois de ter saido do atelier do Prof. Daciano da Costa, integrei —me no atelier
de Arquitectura de uns colegas, onde se faz Arquitectura, Arquitectura de
Interiores, algum Design também, que vem na continuidade légica de todo esse
processo.

MJD: Centrando-nos no ponto fulcral desta entrevista, sobre o conceito de Design
de Ambientes e pressupostos para a sua fundamentacdo, comegamos por lhe
perguntar se concorda com a designacdo de Design de Ambientes e porqué?

JPM: No curso de Design preocupa-me, de certo modo, estabelecer lagcos e ou
diluir as fronteiras entre aquilo que pode ser Design e Arquitectura. No entanto, a
sua pergunta tem a ver com a definicdo de Design de Ambientes...Nao tenho
muita tendéncia a usar a expressao Design de Ambientes!

MJD: Mas numa entrevista que deu ao Jornal Publico no dia 19 de Outubro de
2005, dizia que, ao falar da obra do Prof. Daciano da Costa, fala e cito
“conceptualmente no seu Design na criagdo de ambientes” e mais adianta fala dos
ambientes com “efémero e teatral” ao referir o entendimento que o Prof. Daciano
da Costa tinha sobre os aspectos da vida corrente, entendendo-os como uma
oportunidade para fazer encenacgéo...

JPM: Sim, é verdade, ndo tenho dlvidas que as intervencdes, nos interiores, que
o Prof. Daciano da Costa fazia, contribuiam e tinham esse objectivo de definir os
ambientes. Isso ndo quer dizer que eu use frequentemente a expressao Design de
Ambientes, porque, uma coisa € contribuir para os ambientes, outra coisa é fazer
Design de Ambientes.

Uma das coisas que o Prof. Daciano da Costa considerava fundamental era a
ideia de ambiente humano. E um conceito que ele adopta a partir de um dos livros
do Tomas Maldonado, quando fala em ambiente humano versus ambiente natural.
Ou seja, o ambiente construido, na perspectiva em que tudo o que nos
construimos, toda a cultura material, no fundo, tudo aquilo que nés construimos,
aquilo que nos transformamos, aquilo que nos é dado enquanto ambiente natural,
€ ambiente humano, é objecto de cultura €, no fundo, aquilo que é o objectivo das
nossas profissdes, do projecto. Os nossos veiculos, as nossas roupas, as nossas
casas, 0S nossos livros, os nossos artefactos, as nossas cidades, todos eles, a
todas as escalas, sdo ambiente humano. E, portanto, o Design de Ambientes, se
calhar, é esse Design considerado nessas escalas. Agora, se somos nos,
designers, arquitectos ou urbanistas, que temos a capacidade de determinar a
forma dessas coisas, ou se sdo as pessoas que as escolhem, se € o consumidor
no sentido positivo de consumidor, que, em face do mercado, das ofertas, faz as
suas escolhas e comp8e 0 seu ambiente mais ou menos pessoal, mais ou menos
colectivo, isso é a questdo que importara saber, também! Como € que esse
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ambiente é determinado? Qual é o papel do designer, ou do projectista nha criacdo
desse ambiente? Porque, ai, posso retomar as ideias que referia na outra
entrevista do jornal O Publico, que tinha a ver com a ideia de encenacao, de
efémero e de teatral.

MJD: As questBes que acaba de levantar remetem-nos para a problematica da
delimitagdo dos campos de intervengdes do designer no espago. Assim,
gostariamos de conhecer a sua opinido sobre o papel que o Design pode
desempenhar na criacdo de ambientes?

JPM: Hoje em dia comeca a ndo haver muitas ddvidas de que a Arquitectura, o
Design, o Design de Vestuario, etc., etc., de uma maneira geral, condicionam tudo.
Por um lado, criam condigbes positivas para que as coisas acontecam, a
cognicdo, o usufruto, o comportamento e, por outro lado, condicionam, no sentido
de que estabelecem limites. Limitam e, portanto, deixam margens, umas vezes
situacbes com margens mais largas, outras vezes mais estreitas. A boa
arquitectura € aquela que permite mais apropriagdes, mais diversificadas por
pessoas diferentes, a diferentes horas do dia, etc, etc, e a ma arquitectura é
aquela que é mais restrita em termos de polissemia. O arquitecto Manuel Graca
Dias, na sua tese de doutoramento, insiste muito na polissemia da rua da cidade
tradicional, nessa capacidade que as ruas tém de assumir varios significados, para
diferentes pessoas, ao longo de diferentes geracfes. N6s vivemos em ruas que
sdo, basicamente, as mesmas, desde ha muito tempo. Algumas sdo do século
XVIII. Mas, muitas vezes, alguns destes eixos, algumas destas construcoes, tém
um significado recente numa histéria cuja origem € mais antiga, ou que deve ser
entendida até a partir da geografia. Lishoa é explicavel pelo estuario do Tejo e
pelos vales que estruram o seu territério, entre as colinas que eram zonas
defensaveis e as zonas que eram mais agricolas e férteis. A cidade actual evoca
esta rede de relagbes que se foram sedimentando e estabilizando ao longo do
tempo. Para um homem do séc. XVIII, a Baixa Pombalina era uma coisa; hoje, as
mesmas ruas, ou que parecem as mesmas, sao outras, tém outro significado e,
daqui a 200 anos, terdo ainda um outro significado. Portanto, elas tém essa
polissemia, essa capacidade de permitir diferentes utilizagbes. E, para cada um de
nos, a Baixa serd sempre uma coisa diferente. N6s temos memdrias e vivéncias
extremamente diferentes. A cidade tem essa capacidade de nos permitir
despoletar, estimular, em sentidos diferentes, que nds saberemos ou nédo
aproveitar.

Noutras escalas dos ambientes humanos as mesmas coisas acontecem. Estes
objectos terdo, para outras pessoas, significados diferentes, sendo que irdo fazer
outras opgdes e as pessoas terdo alguma liberdade para escolherem os seus
objectos. Durante uns anos acreditou-se que a sociedade de consumo, com a sua
publicidade, condicionava as nossas escolhas e, portanto, ndo tinhamos qualquer
margem de autonomia. Depois disso, houve outros analistas que vieram dizer que
sdo as pessoas que fazem as suas escolhas, que se apropriam dos objectos e
constroem as suas personalidades a custa dessas escolhas e do modo como
combinam esses elementos que estéo disponibilizados.

Se calhar, a verdade estd no meio-termo destas duas coisas. Quando os
estudiosos nos vém chamar a atencdo para essa manipulacdo que esta implicita
na sociedade de consumo, na publicidade, seja no que for, vém-nos ensinar quais
séo as regras, 0 que nos vai permitir quebra-las, mais facilmente, subverté-las, e
encontrar margens de liberdade. Embora a sociedade de consumo se encarregue
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de, depois, nos obrigar a adquirir determinado tipo de comportamentos e atitudes.
Enfim, entra-se aqui num jogo, complexo como a vida...

MJD: Quais acha que sdo os principais campos de aplicacdo do Design de
Ambientes?

JPM: Sao todos. Eu falo do tal ambiente humano, ou seja, da colher de cha a
cidade, a todas as escalas do ambiente humano. Estamos sempre a criar
ambientes, de facto. Agora, cada programa funcional tem componentes
especificas. Ou seja, fazer uma habitacdo ndo é a mesma coisa que fazer um
templo, uma igreja; fazer um hospital ndo é a mesma coisa que fazer um
aeroporto. Portanto, também nestas situagdes, estamos sempre a criar ambientes,
cenarios. Na minha tese de doutoramento, de alguma forma, procuro encontrar 0s
fundamentos tedricos, conceptuais para isso. Erving Goffman tem um livro que se
chama “A apresentacao do eu na vida de todos os dias” em que fala da vida social
enquanto representacao teatral. A vida quotidiana € como um drama...Todos nds
somos personagens, todos nos temos um papel a desempenhar que, as vezes, é
de professor, ou é de aluno, ou de outras situagdes, pai, mae, filho, colega, enfim.
E todos ndés desempenhamos esses papéis, rodeando-nos de artefactos, de
objectos. No fundo, diz Goffman, fazemos as escolhas que melhor nos ajudam a
entrar no NOSSO personagem: as nossas roupas, os objectos que escolhemos para
nos acompanhar, 0s nossos veiculos, as nossas casas. E, portanto, o0s
lugaresarquitectonicos fazem parte desse jogo, desse jogo social. Entre a
convengdo e alguma irreveréncia, de vez em quando, estamos a seguir codigos
nao explicitos, mas que tém de ser entendidos pelos outros, para que se perceba
gual é a personagem que estamos a representar; para nés proprios acreditarmos
na personagem, diz ele. E, portanto, sdo como que deixas, aderecos de cena que
nos ajudam a saber o que fazer em seguida, a seguir esse nosso guiao. Embora,
mais uma vez, ndo haja um texto para ndés seguirmos, ndo existam regras
absolutamente inflexiveis. E, por isso, as geracdes vao fazendo as mesmas coisas
gue as geragOes anteriores, mas de maneiras sempre diferentes.

Quando se faz um projecto esta-se a contribuir para a definicdo de determinados
ambientes, que tém a ver com essa dimensdo teatral, com o efémero, de certo
modo com a ideia de encenacdo. Sao ambientes com essas caracteristicas que
foram os primeiros projectos do Prof. Daciano da Costa, como os interiores da
Biblioteca Nacional ou a Aula Magna da Reitoria da Universidade de Lisboa ou
mesmo o edificio sede da Fundagdo Calouste Gulbenkian, em que havia um
sentido muito forte de encenacdo. Acho que na Biblioteca Nacional isso é muito
evidente; aquilo é o depdsito da memdria cultural, literéria, escrita, do pais; aquele
sitio tem esse significado. Portanto, fazer uma intervencéo, ou de arquitectura de
interiores, ou de Design, para aquele sitio, implicava encenar isso mesmo. Porque
aquilo ndo era uma estacdo de caminhos-de-ferro, um aeroporto, nem um hospital,
etc.. Portanto, ndo podia ter o mesmo mobiliario, as mesmas cores, 0S mesmos
materiais, as mesmas escalas, a mesma definicho de ambiente, porque vivia
dessa carga simbdlica, dessa necessidade de expressar, de encenar e fazer com
gue todas nds, que la vamos e que conhecemos aquele ambiente, participemos
nesse espectaculo, dessa performance colectiva, que é estarmos juntos naquele
espaco.
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MJD: Entdo, com toda essa encenacao dos ambientes, estamos a aproximar-nos
do ambiente expositivo...

JPM: A exposicdo leva ao ponto maximo todos esses aspectos. Porque a
exposicdo, se for uma exposicao temporaria, € efémera e teatral, quase por
definicdo. Pode ser uma exposicao fixa, mas ela nunca é completamente fixa. Um
museu tem uma exposicao permanente, mas podera sofrer mudangas ao longo do
tempo e é sempre uma encenacao, € sempre um depdsito, um suporte para
objectos que, certamente, ndo foram produzidos para aquele contexto. Ha sempre
uma distanciacdo, uma descontextualizacdo, uma encenacdo teatralizante, no
modo como o0s objectos, sejam la o que eles forem, estdo expostos. Estou a
pensar tanto nos museus de ciéncia, como nos de artes plasticas. Enfim, é sempre
dificil falarmos de museus assim de uma maneira geral. Mas eu acho que as
exposicoes tém sempre esse sentido teatral, de encenacgéo para criar o entorno, o
envoltorio, o ambiente considerado adequado por algumas pessoas para a fruicao,
a leitura e a interpretagéo dessas obras.

MJD: Nesta reflexdo que acaba de fazer sobre alguns aspectos da obra do Prof.
Daciano da Costa, fala de intervengfes de Arquitectura de Interiores ou de Design.
Julga que é possivel estabelecer fronteiras entre a area de intervengédo do Design
de Ambientes e outras areas do Design, nhomeadamente, Design de Interiores,
Arquitectura de Interiores? Se sim, quais?

JPM: Tenho defendido que na carreira do Prof. Daciano da Costa o que ele vai
fazendo é, por um lado, uma tentativa de fundar em Portugal uma Arquitectura de
Interiores, ou seja, um desenho de interiores que ndo se confunda com a
Decoracdo. Ele € de uma geracdo em que aquelas actividades eram ainda
designadas como Decoragdo. Ele aparece em muitas fichas técnicas dos
primeiros projectos, como o “decorador Daciano da Costa”. Estou a lembrar-me na
Aula Magna da Reitoria da Universidade de Lisboa ou na Fundag&do Calouste
Gulbenkian.

Ele é o decorador, ainda, mas, gradualmente, vai-se afirmando em determinadas
actividades que ndo devem ser consideradas Decoracdo, mas sim, Arquitectura de
Interiores, no sentido em que ha uma continuidade entre tudo aquilo que ele faz,
no equipamento, nos revestimentos da arquitectura, nas questées da iluminacao,
etc. No mobiliario h4 uma grande continuidade, ou melhor, lagcos muito estreitos
estabelecidos com a arquitectura, ou antes, com o projecto geral de arquitectura.
E, nesse sentido, essas intervencdes podem ser designadas como Arquitectura de
Interiores.

Eu, por outro lado, defendo que o que ele faz esta sempre muito ligado também a
sua experiéncia enquanto designer industrial. A0 mesmo tempo que comecga a
fazer esses projectos de Arquitectura de Interiores, faz também mobiliario de
escritério, sobretudo, com a “Metallrgica da Longra”. Entdo, o sentido da
producdo industrial, standardizada, intermutdvel, modulada, esse entendimento,
essa pratica, levam-no a definir uma coisa que eu chamo de Design de Interiores.
Ou seja, nas intervencdes de interiores do Prof. Daciano da Costa é muito visivel a
atitude do designer. A partir de muito cedo, talvez a partir dos projectos da
Biblioteca Nacional, do Teatro Villaret e da Gulbenkian, ou seja, nos meados da
década de 1960 - de 65 até a Gulbenkian, que é inaugurada em 69 -, tera
tendéncia a deixar de fazer aquilo a que eu estava a chamar de Arquitectura de
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Interiores, algo muito ligado a Arquitectura, para comecar a fazer uma algo muito
ligado & producéo industrial.

Ele dizia que, cada vez mais, esses ambientes eram constituidos a custa de
elementos que se repetem e que podem ser construidos em oficina, fora da obra,
digamos assim. Ou seja, ja ndo sdo as tecnologias tradicionais - 0s gessos para
fazer os tectos, por exemplo, ou as pedras trabalhadas no sitio - mas sao
elementos que s&o preparados fora e que séo fixados na obra, colocados em
obra, com o minimo possivel de argamassas, de colas, etc. Sdo elementos,
podemos dizer, soltos e “assemblados” em obra, apenas.

Isto, do ponto de vista conceptual, faz uma diferenca substancial e, como vemos,
desde a Decoragéo, a Arquitectura de Interiores, ao Design de Interiores, h& aqui,
se quisermos, uma graduagdo, uma escala guiada pelo Prof. Daciano da Costa,
com essa construgdo sucessiva. De modo que, no final, aqueles tectos, aquelas
paredes, aqueles moéveis, podem ser feitos fora e colocados ali no dia da
inauguragéo, instalados como se fossem cadeiras, ou mesas.

MJD: Conhece alguns autores que tenham trabalhado a delimitagdo e a
fundamentacéo do conceito de Design de Ambientes?

JPM: Né&o sei dizer...comeca por ser um problema quando temos de traduzir para
portugués a designagdo ambiente: environmental, milieu, entorno. Nunca se sabe
se estamos a falar da mesma coisa.

MJD: Para finalizar esta entrevista, colocamos uma Ultima questdo mais objectiva
e directamente relacionada com o0 nosso trabalho.

Admitindo que os ambientes actuam como uma interface na relagdo do individuo
com o objecto, gostariamos de saber que valor atribui ao Design de Ambientes na
construcao dos espacos expositivos?

JPM: Se estamos a construir espacos expositivos, estamos necessariamente a
construir ambientes.

MJD: Na exposicdo que “comissariou” sobre a obra do Prof. Daciano da Costa
reflectiu provavelmente esse trabalho de construcdo de ambientes...

JPM: Tratava-se de uma exposicdo de Design e, portanto, tratava-se de uma
exposicdo de objectos, como cadeiras, mesas e secretarias. Creio que corremos,
como sempre, dois riscos nestas situacdes. Por um lado, poderia parecer que era
apenas um armazém de loja e de venda, de mostruério. Por outro lado, nédo
poderiamos enfatizar demasiado o sentido teatral daqueles objectos, eles deviam
manter essa proximidade da fungéo, do utilizador, da sua relacdo com as pessoas
gue os conheciam, ou ndo, de outros ambientes. E portanto, numa exposi¢cdo de
Design, eu penso que esse sentido de encenacdo coloca problemas muito
especificos e que sdo centrais. Uma exposicdo de artes plasticas € uma coisa
diferente. E facil entender que uma galeria com quadros suspensos é
necessariamente reconhecivel enquanto tipologia de exposicdo. Ja o Design tem
esse problema da proximidade da vida quotidiana.

Digamos que o Design de Ambientes podia, entdo, incluir o som, a musica, 0s
cheiros e, hoje em dia, sabemos que isso acontece em espacos publicos como
centros comerciais e outros. A tradicdo de alguns espacos tem a ver com cheiros,
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como, por exemplo, as igrejas. HA uma fruicdo daquele ambiente que passa,
justamente, por uma série de elementos sensoriais, que ndo dizem respeito,
apenas, aquilo que nés normalmente designados por Arquitectura de Interiores, ou
Design de Interiores, mas dizem respeito a propria profissdo do projecto. Eu diria
gue o Design de Ambientes € um pouco isso tudo. Para noés, no séc. XXI, o
ambiente relne todas essas dimensfes. Temos essa visdo global, holistica,
daquilo que é o ambiente e, portanto, se precisamos de compor 0 ambiente, sera
através da definicdo de todas essas dimensdes. Hoje em dia, isso € mais ou

menos inevitavel.

MJD: Damos por finalizada esta entrevista e estamos muito gratos pelo tempo que
nos dispensou e pela forma franca e empenhada com que participou neste
guestionario. Gostariamos de saber se poderemos continuar a contar com o
contributo das suas opinides noutras fases de desenvolvimento deste trabalho.
Mais uma vez, muito obrigada pela sua colaboragéo.
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1.5.3 ENTREVISTA A LUISA PACHECO MARQUES

Realizada em 8-07-2009

10.

11.

MJD: Comecamos por fazer uma breve contextualizacdo do tema a abordar nesta
entrevista.

No ambito do nosso trabalho de doutoramento em Design, cujo enfoque se situa
na area do Design de Ambientes enquanto factor potenciador do acesso a
cognicdo, em particular, nos espacos expositivos, surgiu a necessidade de ouvir
alguns especialistas com o objectivo de delimitar e fundamentar a legitimidade do
conceito de Design de Ambientes.

De facto, na bibliografia consultada n&o encontramos uma delimitacdo precisa
deste conceito. Para este estudo partimos do pressuposto de que o Design de
Ambientes € uma area disciplinar relacionada com as intervencdes a nivel do
espaco interior ou exterior no dominio ndo s6 das exigéncias fisicas, mas também
psicologicas, sensoriais, relacionais e de relacdo com o ambiente envolvente. O
Design de Ambientes torna-se, assim, responsavel pela experiéncia do individuo
com o objecto, onde se incluem conteldos a nivel da configuracdo dos espacos,
percursos, luz, som, cor, cheiros, entre outros.

Conhecendo a sua formagdo académica e percurso profissional, solicitamos a sua
colaboracdo na formulacdo de algumas opinides, que constituirdo, por certo, uma
mais-valia para a sustentagao tedrica/pratica do conceito de Design de Ambientes.

E nossa intengdo manter a confidencialidade das informacbes e opiniGes
prestadas, sempre que expresse essa vontade, comprometendo-nos a devolver a
transcricdo da entrevista e a aguardar autorizacao para a tornarmos publica.

Desta forma, solicitamos autorizacdo para gravar esta entrevista e tomar algumas
anotacdes, agradecendo desde ja a disponibilidade e colaboracdo para a sua
realizacgéo.

No sentido de contextualizar a sua formagdo académica e profissional dentro da
nossa problematica, gostariamos de saber:

A éarea cientifica da sua formacéo e outras formacdes e especializagdes que tenha
realizado e que possam estar relacionadas com a area do Design.

LPM: Sou Licenciada em Arquitectura, com situacdes de pratica profissional em
atelier, com cerca de 30 anos, e, a0 mesmo tempo, sou professora no Ensino
Superior, ha 16 anos, na area de Teoria e Histéria da Arquitectura.

MJD: E de que forma a sua actividade académica e/ou profissional se cruza com o
Design?

LPM: A minha actividade profissional poder-se-a cruzar com esse conceito de
Design de Ambientes, essencialmente porque, e embora eu tenha uma certa
dificuldade em restringir, se eu for muito linear facilmente se consegue identificar o
conceito de design com a concepc¢do de espacos expositivos, com a concepgao
de espacos para pavilhdes. E, porqué? Porgue, realmente, neste tipo de projectos
h& um cuidado, digamos superlativo, na criagdo de um determinado ambiente,
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com um determinado tempo, num determinado lugar, que muitas vezes tem a ver
com o facto de nds estarmos perante uma situacdo de uma arquitectura efémera,
de uma arquitectura que tem um objectivo muito claro e que tem que ter uma
comunicacdo muito forte. Essa questdo da comunicacdo muito forte é
fundamental, para mim.

MJD: Entdo, julgo que posso dizer que concorda com a designacao de Design de
Ambientes?

LPM: O conceito que esta subjacente ao Design de Ambientes tem a ver com todo
0 conteudo tedrico, mais do que isso, pelo menos, tem a ver com a fenomenologia
da percepgdo. Para mim, a fenomenologia da percepcdo é fundamental para
desenhar ambientes, seja a que escala for. Ha ensinamentos que a fenomenologia
da percepcdo nos da que, infelizmente, muitas vezes ndo estdo presentes no
ensino de uma arquitectura, digamos, academicamente classica, e que sao
fundamentais para o arquitecto, ou para o designer de ambientes, ou seja la onde
guer que nos coloquemos nesta escala de intervencao.

Mas também poderia dizer e alargar completamente o conceito, e hdo me parece
gue esteja completamente errado, que o Design de Ambientes transborda a
guestdo de um espaco fisico limitado. Por exemplo, e atendendo a minha
profissdo e a alguns projectos que tenho desenvolvido ao nivel do desenho
urbano, ou seja, da concepgdo e da intervengcdo de um espaco urbano ou na
criacdo de um novo espago urbano existente (o caso de um plano de pormenor
gue estou a terminar, que tem a ver com o desenho urbano e ndo com o
planeamento, porque ai acho que esse conceito se rarefaz de uma maneira muito
mais dificil), a criacdo de um design de ambientes é fundamental. Quando eu
estou a fazer um plano de pormenor e consigo imaginar, exorbitar, sentir,
percepcionar qual € o ambiente que eu quero criar no espago urbano que eu estou
a criar, que nao tem s6 a ver com forma, mas tem a ver também com cor, tem a
ver com cheiro, tem a ver com a predominancia de determinados tipos de
elementos sobre outros, tem a ver com conceitos simbolicos, eu estou a criar
ambientes, eu trespasso, digamos, ndo sé a caracterizacao fisica dos espacos. E
muito mais do que isso. Por isso, é 0 espaco que apela a percepgao do seu todo,
ou seja, apela a todas as cargas sensoriais, € ndo s6 a forma ou s6 ao espaco.
Porque todos esses outros elementos pertencem a nossa percep¢do humana.
NOs, muitas vezes, esquecemo-nos de que a nossa percep¢do humana nao é
Unica e é, simplesmente, uma consequéncia do exercicio do sentido da vista.
Obviamente que € muito mais do que isso. Porque se é sO o sentido da vista é
muito pobre como percepcao. H4, naturalmente, uma atengdo maior a tudo o que
sdo estimulos visuais na criagdo da arquitectura. Mas, para mim, o Design de
Ambientes tem a ver com tudo aquilo em que todos os sentidos tém de ser
estimulados, numa primeira fase ao nivel de uma aparéncia, para que iSSO nos
leve ao desejo do conhecimento de uma esséncia, que é o sentido Ultimo desse
espaco, desse ambiente, dessa cultura.

Eu concordo com o conceito, mas tenho dificuldade enquanto arquitecta de
distingui-lo da pratica da arquitectura, ou seja, para mim a arquitectura tem de
integrar esse conceito.
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MJD: E possivel estabelecer fronteiras entre a area de intervencéo do Design de
Ambientes e outras areas do Design, nomeadamente, Design de Interiores,
Arquitectura de Interiores? Se sim, quais?

LPM: Acho que as fronteiras sao muito fluidas e dependem, essencialmente, da
abordagem feita pela pessoa que vai fazer o projecto. Do ponto de vista tedrico,
acho que se pode tentar definir limites, mas, por mim, ndo vejo iSSO como uma
coisa espartilhada, dividida, separada; vejo, no fundo, com varias formas de maior
ou menor escala de intervencéo desse conceito alargado e amplo. Como eu digo,
acho que depende muito mais da pessoa que utiliza esses conceitos, qual é a sua
pratica, do que propriamente de um conceito fechado, em que se define que isto
comecga aqui e acaba ali... isso eu ndo consigo percebe.

Acho que tudo isto é um sistema holistico e ndo um sistema espartilhado.

MJD: Conhece alguns autores que tenham trabalhado a delimitagdo e a
fundamentag&o do conceito de Design de Ambientes?

LPM: Nesse sentido que temos estado aqui a falar, ha um livro Atmosferas, do
Peter Zumthor, muito recente, que saiu 0 ano passado, e acho que, sendo ele
arquitecto, tem esse conceito muito bem estabilizado. Realmente, ndo ha duvida
gue ele trabalha esse conceito, quer em teoria, mas, também, na sua pratica de
arquitectura. Conheco alguns dos seus trabalhos, ndo apenas através de
fotografia ou videos, mas por fruir e usufruir de um espaco criado por ele, como
sdo as Termas de Vals, na Suica.

Digamos que o conceito de ambientes tem a ver, cada vez mais, com a
compreensédo do ser humano enquanto um todo, enquanto, ndo s6 um ser visual
ou s6 um ser auditivo, mas com todas as outras percepgfes que s&o,
frequentemente, ignoradas. E afasto-me um bocadinho destas situagbes dos
audiovisuais que, ndo deixando de ser muito importantes, tém tendéncias
extremamente redutoras pela sua utilizacdo exclusiva. Eu digo aos meus alunos
gue eles ja ndo tém tacto, ndo tém cheiro, ja ndo tém sabor, porque quando eu
lhes peco a leitura de um objecto arquitectonico eles esquecem-se desses
assuntos sensoriais!

Eu acho que as pessoas estdo com o0s sentidos completamente amputados,
porque estéo centradas, essencialmente, no sentido da vista e no sentido auditivo
e, mesmo assim, esses sdo mal trabalhados. Por isso, h4 uma necessidade de
regresso as coisas, como diz a fenomenologia no sentido de as sentir no seu todo,
de as sentir no interior, de as sentir no exterior e penso que isso pode ser
essencial na area do Design de Ambientes.

MJID: As questbes seguintes prendem-se com a delimitacdo dos campos de
intervencdes do designer no espago nos diferentes dominios. Assim, gostariamos
de conhecer a sua opinido relativamente a estes pontos especificos. Para si, quais
sdo os principais campos de aplicacdo do Design de Ambientes, e que papel deve
desempenhar o Design na criagdo de ambientes?

LPM: Poderia enumerar, mas acho que pode ser redutor. Mais do que enumerar é
um problema de abordagem metodoldgica que deve ser tomado como ponto de
partida, porque, mais uma vez, os resultados derivam, ndo muitas vezes dos
conhecimentos, mas mais da metodologia que nos utilizamos e dos processos
com que chegamos aos conhecimentos; ou seja, hdo me parece que seja um
problema de uma partilha ou de haver a alinea a, b, ¢ e d, 0 que ndo quer dizer
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gue isso ndo se possa fazer, mas € sempre extremamente redutor, porque as
circunstancias variam e levam-nos a tomar decisées completamente diferentes...

Se eu estou dentro de uma determinada cultura, ha, claramente, um determinado
tipo de sensibilidades que séo diferentes noutras culturas. Eu vou dar um exemplo
gue parece uma coisa absurda, mas ndo €. O projecto do pavilhdo que eu fiz na
Coreia, em 1973, teve em conta 0 proprio nome, 0S pressupostos, o cacau, a
pimenta, Portugal, os oceanos, etc., mas, depois, uma das coisas mais
importantes para o desenho deste pavilhdo foi um conceito que eu percebi que
existia e que tem a ver com uma alteracdo do conceito cultural entre o Ocidente e
o Oriente. Por exemplo, nés, no Ocidente, falamos de presente, passado e futuro,
e dizemos que o passado esta sempre atras das costas e o futuro estd sempre a
nossa frente. Também para 0os romanos, 0 conceito de progresso esta para a
frente, € uma coisa humana. No fundo, os romanos acreditavam que a evolucao
humana era uma evolugcdo na continuidade, era um tempo linear em que o
passado era menos evoluido do que o presente e o futuro seria mais evoluido do
gue o presente e 0 passado. E esta continuidade, esta crenca absoluta no
progresso humano, era mais uma vez representada pelas 3 caras: a cara virada
para a frente era o futuro, a virada para tras era o passado e o presente era
aquela que ficava entre as duas. S6 que este conceito, que é um conceito
ocidental, completamente aceite por nés e quase interiorizado, sobre o qual ndo
se discute, nem se pergunta porqué, qguando nds chegamos ao Oriente passa-se
exactamente o contrario. quando eu perguntei a um oriental, ele disse-me
exactamente o contrario: para eles, orientais, 0 passado esta a nossa frente e o
futuro atras de nés. E porqué? A logica é tdo razoavel como a nossa: porque o
passado ja se conhece, ja 0 vimos, por isso esta a nossa frente; o futuro é o que
esta para tras, é o que ainda ndo conhecemaos e, por isso, esta nas nossas costas.
Esta diferenca de conceito pode permitir, ou ndo permitir, uma comunicagdo em
termos das oportunidades. Por isso, o conceito de Design de Ambientes ndo so
tem de ter em conta uma compreenséo da percep¢do humana ao nivel sensorial,
mas tem, também, de ter em conta uma compreensdo cultural e simbdlica do
mundo e das culturas onde ele se insere. E isto € muito mais complexo. Por isso,
s6 com este entrosamento € que nos talvez consigamos ter um ambiente que
comunigue aquilo que quer comunicar, porgue pressupomos que o ambiente tem
de comunicar com 0s seres que o vao usufruir. E para isso que ele existe.

A metodologia é a regra e a regra é que nés temos sempre de partir de uma
aparéncia para uma esséncia e, tanto uma como a outra tém de ser coerentes
entre si, ou seja, eu tenho que aprender claramente a fazer a leitura do espaco, de
aprender claramente a construir o espaco, seja la com que material for. Eu tenho
também de perceber que, esse espaco tem um sentido intrinseco e um sentido
extrinseco. E se eu perceber como € que eu percebo e controlo a aparéncia, e que
a aparéncia € o ponto de partida para o conhecimento e para a comunicacao e
gue, para além da aparéncia, existe uma esséncia que, por sua vez, necessita de
ser informada... Tudo isto € uma teoria do conhecimento.

A questdo é sempre a mesma: eu tenho de conhecer e tenho de perceber como é
gue eu conheco, ou melhor, tenho de perceber como é que o ser humano
conhece, tenho de perceber como € que o ser humano interage com 0s espagos.
Para eu perceber isso, eu tenho de conhecer como é o ser humano interage com
0 espaco, o0 ponto de partida é esse. Depois, 0 que nds temos ao longo da nossa
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pratica profissional € um acumular sensorio e de experiéncias em que 0 ser
humano relaciona a experiéncia de um determinado ambiente com a sensagao ou
percepcdo que ele teve desse ambiente, com aquilo que ele pensa desse
ambiente e com aquilo que interiorizou desse ambiente. Logo, isto € fundamental
como matéria-prima, quando eu quero criar um outro ambiente, para, de alguma
forma, comunicar coisas semelhantes ou diferentes. No fundo, tenho de recolher
um conhecimento que se deve basear, essencialmente, na experiencia e na
reflexdo da experiéncia. A maior parte das pessoas tem a experiéncia, mas ndo
reflecte sobre ela, nem a consciencializa. Reflectir sobre ela, interioriza-la e
apreendé-la é fundamental.

MJD: Para finalizar esta entrevista colocamos uma Ultima questao mais objectiva e
directamente relacionada com o0 nosso trabalho.Admitindo que os ambientes
actuam como uma interface na relagdo do individuo com o objecto, gostariamos
de saber que valor atribui ao Design de Ambientes na construgdo dos espacos
expositivos?

LPM: Quando eu fiz ha véarios anos a primeira exposi¢cdo, Portugal 92, em
Génova, posso dizer que foi um primeiro longo ensaio para experimentar todas
estas coisas. Uma das coisas que eu fiz, e que achei que era interessante, foi
tentar estimular, ao maximo, todos os sentidos no ser humano. Isto tem a ver com,
por exemplo, a utilizacdo de todos os tipos de simbolos, de cheiros, de barulhos, e
das nossas memodrias, porque nds temos imensas memarias. As nossas memaorias
mais fortes, em termos sensoriais, sdo da infancia. E rara a pessoa que ndo tem
uma memoéria de infancia extremamente forte: ou de uns morangos que comeu
com um sabor maravilhoso, ou de uma porta que batia com um som muito
agradavel, ou, pelo contrario, coisas muito desagradaveis...Nao deixa de ser
estranho, mas, a medida que vamos crescendo, parece que a nossa capacidade
de sentir, no plano da vivéncia, diminui. A menos que se faca um esfor¢co, um acto
de consciéncia.

E o que é que eu achava que era importante nos espacos expositivos? Era
comunicar de uma forma muito forte, uma ideia muito forte, tentando utilizar ao
maximo, mas de uma forma equilibrada (sendo seria um ruido terrivel), todos os
instintos sensoriais. E, muitas vezes, de uma forma conceptualmente tratavel. Por
exemplo, quando eu utilizo no Pavilhdo em Paris, em 2001 ou na Coreia, em 1973,
0 tecto que é um plano em laser, é porque naquele determinado tipo de
circunstancias, naquele determinado tipo de arquitectura, isso se consegue fazer.
Nao é possivel utilizar determinado tipo de matéria, como, por exemplo, muita luz
e, neste caso, o laser, que € uma materialidade desmaterializada, o que cria
sensacgdes muito intensas.

MJD: Damos por finalizada esta entrevista e estamos muito gratos pelo tempo que
nos dispensou e pela forma franca e empenhada com que participou neste
guestionario. Gostariamos de saber se poderemos continuar a contar com 0
contributo das suas opinides noutras fases de desenvolvimento deste trabalho.
Mais uma vez, muito obrigada pela sua colaboracéo.
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1.5.4 ENTREVISTA A CARLOS OLIVEIRA SANTOS

Realizada em 31-07-2009

10.

MJD:Comecamos por fazer uma breve contextualizacdo do tema a abordar nesta
entrevista.

No ambito do nosso trabalho de doutoramento em Design, cujo enfoque se situa
na area do Design de Ambientes enquanto factor potenciador do acesso a
cognicdo, em particular, nos espacos expositivos, surgiu a necessidade de ouvir
alguns especialistas com o objectivo de delimitar e fundamentar a legitimidade do
conceito de Design de Ambientes.

De facto, na bibliografia consultada n&o encontramos uma delimitacdo precisa
deste conceito. Para este estudo partimos do pressuposto de que o Design de
Ambientes € uma area disciplinar relacionada com as intervencdes a nivel do
espaco interior ou exterior no dominio ndo s6 das exigéncias fisicas, mas também
psicologicas, sensoriais, relacionais e de relacdo com o ambiente envolvente. O
Design de Ambientes torna-se, assim, responsavel pela experiéncia do individuo
com o objecto, onde se incluem contetddos a nivel da configuracdo dos espacos,
percursos, luz, som, cor, cheiros, entre outros.

Conhecendo a sua formacdo académica e percurso profissional, solicitamos a sua
colaboracéo na formulacdo de algumas opinides, que constituirdo, por certo, uma
mais-valia para a sustentagao tedrica/pratica do conceito de Design de Ambientes.

E nossa intengdo manter a confidencialidade das informacbes e opiniGes
prestadas, sempre que expresse essa vontade, comprometendo-nos a devolver a
transcricdo da entrevista e a aguardar autorizacao para a tornarmos publica.

Desta forma, solicitamos autorizacdo para gravar esta entrevista e tomar algumas
anotacdes, agradecendo desde ja a disponibilidade e colaboracdo para a sua
realizacgéo.

No sentido de contextualizar a sua formagdo académica e profissional dentro da
nossa problematica, gostariamos de saber:

A éarea cientifica da sua formacéo e outras formacdes e especializagbes que tenha
realizado, relacionadas com a area do Design.

COS: A minha area académica é o Marketing e a Gestdo. Ha trés anos fui
convidado para assumir essas disciplinas aqui na Faculdade e lecciono-as desde
1992. Resultado, iniciei aqui trés areas, que é a area de Design e Inovacao,
Design e Marketing e Design e Gestdo. Nesse sentido, é que leccionei aqui
Marketing de Museus, porque houve um periodo em que os doutoramentos
incidiam nos museus.

Também lecciono um curso no ISCTE, na area da Gestéo da Cultura, que também
incorpora, no ambito do Marketing para a Cultura, o Marketing de Museus. De
modo que tenho desenvolvido um trabalho académico nessa area, mais
pedagdgico que de pesquisa, digamos assim, porque a minha pesquisa incide
propriamente no Marketing Social, na relacdo do marketing com as mudancas de
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comportamentos. E esta € a minha area de pesquisa essencial, mas também fiz
pesquisa directamente nesta area, homeadamente, tentando perceber qual era o
lugar do design nas empresas e entdo comecei por fazer um case study de uma
empresa que achei significativa em Portugal, que foi a Renova, e que foi publicado
na Design Management Revue, em Boston, que é a revista do Design
Management Institute, de que eu faco parte. Portanto, esta tem sido a minha
actividade. Trouxe-lhe aqui a minha pasta pedagdgica, digamos assim, de
Marketing de Museus, que tem o programa geral de Marketing para a Cultura, mas
gue incorpora o Marketing de Museus e que tem uma bibliografia minha,
evidentemente. Tem, no ambito do doutoramento aqui, eu passei um filme que é
uma antologia da experiéncia americana, “100 anos de Museus na América” da
Susan Stamberg. Ela ndo s6 tem este filme, como se baseia hum livro da Marjorie
Schwarzer para a experiéncia americana. Sao bons documentos. Fiz uma sesséo
com base no filme, onde dei uma imagem da experiéncia americana nesta area.
Depois, tem aqui, propriamente, o0 meu curso de Marketing de Museus. Tem de
haver sempre uma introdugcdo ao marketing, porque as pessoas nao estdo
situadas no campo do marketing, desde as abordagens tradicionais as novas
dimensdes, com a utilizagdo da internet, etc., aos novos conceitos. Portanto, isto é
uma introducdo ao marketing daquilo que eu entendo que é o marketing de hoje.
Depois, essa introdugdo vai-nos servir de referéncia ao Marketing de Museus.

O Marketing de Museus tem uma grande referéncia, que é ao mesmo tempo uma
das grandes referéncias do marketing, que é o Kotler e ha uma muito recente de
2008, publicada em 2009, uma compilacdo sobre os problemas que o Marketing
de Museus envolve, bastante cuidada, bastante ilustrada, muito actual.

Depois, no campo inglés, temos esta Rentschler, também na mesma area. Em
gualquer caso, recomendo-lhe para a area da gestdo e do marketing, se quer
passar por ela, recomendo-lhe a Biblioteca do ISCTE, porque esta reuniu-se de
boas referéncias quando comegou 0s seus cursos de Gestdo para a Cultura,
cursos gque tém uma adesdo bastante grande e que percorreram ja imensas
instituicoes.

No aspecto conceptual do Marketing de Museus, o Kevin Moore relne uma série
de abordagens, nomeadamente estas trés, que lhe permite uma perspectiva
conceptual sobre este tema. O que respeita também ao design, no seu percurso
evolutivo que gerou Varios conceitos. No caso do Marketing para Museus, nés
vamos desde a incompatibilidade total a compatibilidade total, ou seja, marketing é
obrigatério em museus. Depois, ha conceitos sobre compatibilidades especificas,
naturalmente, que sdo mais sensatos e tém mais a ver com marketing, porque o
Marketing, no fundo, é uma disciplina que vem de uma tradicdo empirica,
pragmaética e, portanto, impde todos esses aspectos especificos.

MJID: Quando se pensa, actualmente, no Marketing de Museus, quais sdo 0s
objectivos que se definem a partida?

COS: Relacionar-se com as pessoas. Hoje ndo h& vendas! Os produtos, hoje, ndo
sdo comprados, os produtos tém uma dimensdo simbdlica. Mesmo a dimensao
utilitaria que possam ter é rodeada, hoje, de uma dimensao simbdlica. Isso é uma
realidade da nossa sociedade do pés-guerra. Na passagem para 0 consumo, a
dimensdo simbdlica é cada vez mais forte; dai o nascimento das marcas, o
nascimento de todo o universo da indastria das marcas, de modo que nds nao
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trabalhamos, propriamente, com as vendas. As vendas, as transac¢fes sdo uma
das componentes, mas nem sequer € a componente mais importante, porque se
nao houver essa dimensao simbdlica também nao... pois, na construgdo de uma
relacdo que tem essa dimensdo simbdlica, mas que, do ponto de vista do
marketing, a metodologia consiste em conhecer as pessoas a que nos
destinamos, aquilo a que n6s chamamos segmentar, e concentrarmo-nos em
segmentos especificos na perspectiva de que as pessoas séo tao diversificadas
que nés nao podemos... Repare a consequéncia que isto tem nos museus! Nos
temos de escolher que museu queremos! Baseado em que conceito? E esse
conceito destina-se a quem? E nasce de que cultura? De que missdo? De que
valores? Além disso, € sempre uma opcéao, e essa opcado, mesmo que nao parta
de uma perspectiva de relacdo prévia com as pessoas, quem sSao as pessoas,
para quem nos vamos dirigir, vamos ter deficientes ou ndo vamos? Entdo, se
vamos ter deficientes, qual € o espago que vamos proporcionar a esses
deficientes? Qual é a entrada? A entrada é por aqui ou por ali? Se os
consideramos, entdo estamos aqui num mundo real, ndo estamos aqui num
mundo especulativo.

MJD: Penso que nessa abordagem também esta incluido o que nds designamos
aqui de Design de Ambientes?

COS: Claro, claro! Eu tenho de escolher quais séo os espagos, tudo isso. Por isso
€ que o Design de Marketing dos museus é uma coisa fundamental. S6 que, o que
€ que eventualmente se incorporard no Design de Ambientes? A dimensdo da
percepcédo das pessoas.

MJD: Entdo, eu comeco por lhe perguntar se concorda com a desighacdo de
Design de Ambientes.

COS: E capaz de fazer sentido. Mas eu acho que os problemas que levanta tém
mais a ver com o design social, com design interactivo, com o design da relacdo
entre as pessoas, com o efeito que o design provoca nas pessoas. Ora isso é que
€ importante. O ambiente € um meio. O que nos preocupa ai é saber qual é o
ambiente adequado as pessoas e que consequéncias cognitivas ele tem nas
pessoas.

MJD: Mas concorda que envolver o observador, ou o visitante, no espaco
expositivo, através da optimizacdo do discurso expositivo, podera ser
determinante no resultado da experiéncia do individuo com os objectos expostos?
A atmosfera criada a volta do individuo ndo terd influéncia na forma como ele
percepciona e processa toda a informacéao?

COS: O design expositivo ndo existe! O design tem sempre de pressupor essa
interaccdo cognitiva, sendo € uma coisa cega, € uma coisa verdadeiramente de
“decoradeiras” como dizia o Daciano Costa, € uma questdo de “decoradeiras’.
Hoje, julgo que é generalizada a concepcao do design como uma relacédo e ai
aproxima-se, claramente, do marketing e, jA que o marketing desenvolveu, no
plano comercial, uma série de processos e de conceitos que, de facto, tiveram
éxito durante um século, e tém tido éxito sucessivamente apesar das mudancas,
naturalmente que é uma disciplina para onde muita gente olha, pela sua eficacia,
pela sua capacidade de se relacionar com as pessoas, pelo uso desses conceitos:
segmentacao, posicionamento, o aspecto conceptual e simbdlico.... E porqué?
Porque € uma disciplina que tem de tratar, de facto, com resultados efectivos,
nomeadamente no plano comercial.
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MJID: Mas numa perspectiva de design de um espaco, quando trabalhamos o
espaco em todas as suas vertentes, acha que podemos definir ou enunciar um
conjunto de itens a serem trabalhados numa exposicdo, na perspectiva da criacdo
de um ambiente especifico de um espago expositivo?

COS: Ai considera também os objectos?

MJD: Sim, podemos considerar tudo. Desde as questdes de iluminacéo, cor,
percursos, sons, etc.

COS: Depende das estratégias especificas. Ai ndo podemos limitar o resultado,
temos é de criar 0 processo e 0 processo deve viver muito dessa relagdo
triangular entre as pessoas, 0 museu e 0 espago onde ele se insere e € dessa
relacdo triangular que nascem os resultados especificos e ai tudo conta, inclusive
0S aeroportos que estao perto, inclusive o pais onde se insere, etc., etc. Ai tudo
conta e nés temos de fazer uma analise macro e uma analise micro e envolver
Nisso estes trés eixos: museu, pessoas e espaco.

MJD: Mas dentro dessa perspectiva micro que acaba de referir, quais seriam os
pardmetros importantes a estabelecer? Ja falamos dos percursos. Poder-me-ia
enunciar mais alguns?

COS: Na nossa perspectiva, a questao € a seguinte: nds temos que nos centrar
numa determinada estratégia e a nossa estratégia esta centrada nas pessoas que
temos de atingir.

MJD: Quando fala em pessoas, esta a referir-se ao publico em geral?

COS: Néo ha publicos em geral. Diz-me que o Museu dos Coches tem 100 000
visitantes. Nao ha publico em geral aqui! Que pessoas sdo essas? E eu quero
aumentar a minha frequéncia, para quem? E que esta pergunta é essencial para
as solucdes que se propde. Se eu quero um museu para as criangas ou quero um
museu de investigagéo, eu tenho de desenvolver determinadas estratégias. Neste
firme dos 100 museus na América, que recomendo, tem imensas diferencas entre
museus. Se eu quero um museu de investigacdo, etc., é diferente. Esse aspecto
conceptual de estratégia é fundamental. E repare, se é de investigagdo ndo pode
ser a0 mesmo tempo um museu para criangas e estamos a entrar nomeadamente
nas suas areas. Este é que é o problema! Isto sempre nesta perspectiva empirica
e centrada nas pessoas. Dir-me-a: “mas eu n&o quero saber dessa perspectiva”.
Entdo estamos perante os conceitos de incompatibilidade total:

- Os museus seguem uma missao idilica, platénica e patriotica.
- Os museus estao aqui para se impor as pessoas, etc.

O contraponto a isso é, repare, as nossas sociedades hoje dificilmente se podem
impor as pessoas, até as hostes militares como se tem visto. O problema €é que, a
partir do momento em que se esbocam os mais pequenos sinais de liberdade,
segue-se um modelo muito semelhante ao que as sociedades desenvolvidas
forjaram a partir de 22 guerra: pessoas cada vez mais marcadas por determinados
critérios. Ha mais cultura, ha mais capacidade econémica, ha mais
competitividade. Este tipo de pessoas que gera um participativo em que
dificilmente as coisas séo feitas sem elas. Do ponto de vista tecnoldgico, inclusive
um mundo com uma capacidade enorme de intervencdo e de participacdo. Dai,
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agueles conceitos de ou seja consultado ou eu préprio participo ou eu préprio
tenho a oportunidade de produzir como consumidor. Isto porqué? Por causa desse
tipo de pessoas que nos somos hoje. J& somos muito diversificados e dai as
necessidades de segmentacdo. Nao ha publicos em geral. 1sso ndo existe.

MJD: Considera, entdo, necessario definir, de uma forma muito especifica, o
publico que determinado museu devera atingir?

COS: Teremos de fazer, porque as pessoas sdo muito diversas e a solucdo para
uma nao sera igual para outras.

Dir-me-a: “mas ndo posso ter varios segmentos?” Pode, mas tem de arranjar
solucdes que se articulem, estratégias diferenciadas.

Se percorrer o livro da Schwarzer vera que, no caso dos Estados Unidos, isso é
bem claro. H4 museus pedagdgicos para criancas, ha museus para etnias, ha
museus locais, hd museus intermédios, hd museus nacionais, hd museus
internacionais. Ora, ja viu, por exemplo, uma estratégia: eu guero posicionar o
museu globalmente, como sucedeu em Bilbau. Entdo, tem que ter toda uma
estratégia que ndo tem nada a ver com 0 posicionar um museu para as pessoas
de Bilbau 14 irem passear ao fim de semana!

MJD: Dando corpo a essas estratégias e falando agora numa outra escala de
abordagem mais especifica, muitos museus hoje, no que concerne a passagem de
informacéo textual, estdo a fazé-lo através de textos murais, com diferentes niveis
de informacdo. Ou seja, ha uma informagdo de caracter mais geral que esta
destacada a bold e, depois, segue-se outra, com maior nivel de profundidade.
Depois, cabe a cada visitante decidir sobre o nivel de aprofundamento que
pretende obter. Isto configura uma situagcdo de construcdo do conhecimento, uma
perspectiva construtivista do préprio conhecimento.

COS: Ha vérias solucdes, quer nos textos projectados, quer em termos de audio,
inclusive de construcdo das pessoas do préprio som que querem ouvir. No
universo do “auto-museu”. Tenho aqui referéncias disso, como o York Castle
Museum que fez isso.

Por exemplo, coisas dessas: eu € que crio 0 meu “auto-museu”. A
conceptualizacdo dos museus, hoje, como a mudanca, é tdo intensa, tem de ser
em grande parte uma conceptualizacdo bastante empirica, ou seja, pesquisar
todas as espécies de referéncias, mesmo na web e pesquisar toda a espécie de
solucdes e experiéncias que se estdo a fazer.

Porque, em todas as areas, a diversidade e a inovacdo que se estdo a fazer em
museus € uma coisa absolutamente incrivel! Eu faco aqui um repertério que passa
desde as novas missGes dos museus. Sobre missbes de museus é uma coisa
impressionante; desde museus s6 para criangas, museus sO para jovens, até a
museus de memarias pessoais, 0S meus pais, 0s meus avos, etc., a propria web ja
gera museus, porque as paginas ja tém uma dimensdo museolégica. Portanto, a
explosdo nas missdes, nos valores, ou até coisas como estas: o conceito do “auto-
museu”. A pesquisa conceptual, hoje, nos museus, tem de viver muito com a
perspectiva empirica: o que é que se esta a fazer?

MJD: As estratégias utilizadas hoje pelo marketing podem-se aplicar em diferentes
contextos? Museus, centros comerciais, edificios escolares, etc?
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COS: A partir do momento que a conceptualizacdo do marketing avanca para o
relacionamento, no fundo, eu tenho determinadas pessoas, que tém determinadas
necessidades, problemas, aspiracdes e eu tento formatar estratégicas, produtos,
servigos e accgdes para satisfazer essas necessidades.

MJD: Est4 sempre concentrado na pessoa, o foco € a pessoa?

COS: A partir do momento em que o0 conceito é este, 0 que se viu a partir dos
anos 70 é que este conceito pode ser extensivel a toda a &rea onde haja pessoas
e onde haja a possibilidade de satisfazer essas pessoas. E isso, de facto,
desenvolveu imenso grandes disciplinas! Um orcamento de um departamento de
saude, que é o Ministério da Saude inglés, para esta area, a de marketing social, é
de um bilido e meio de libras. No fundo, trata-se de dois conceitos: centrarmo-nos
nas pessoas e utilizarmos uma certa eficacia nessa relagéo.

MJD: Acha que faz sentido, hoje em dia, a separacao destas areas disciplinares?

COS: Faz e nédo faz. Faz, porque, de facto, os cursos sdo cada vez mais diversos
e, ndo faz, no sentido que para problematizar as coisas, nos vivemos
sistematicamente nessa dindmica de especializagéo, integracdo. Em Inglaterra,
por exemplo, desde h& algum tempo nasceu a problematica dos comportamentos
sociais, porque, de facto, o que nos interessa ndo séo as areas disciplinares, mas
sim os comportamentos sociais da pessoa, desde a politica, aos museus, a saude,
etc. Interessa-me é saber como é que as pessoas se comportam. Posso eu intervir
de forma positiva, o que nés, nas nossas sociedades, consideramos positivo, ou
de uma forma relativamente consensual nesses comportamentos? Esta é a
questao.

MJD: Portanto, ha estratégias para condicionar esses comportamentos?

COS: A partir do momento em que nés respondemos que sim, podemos,
naturalmente que nés vamos desenvolvendo metodologias no sentido de perceber
os problemas que estdo em causa e em que medida nés podemos melhorar esses
problemas. Melhorar numa perspectiva democratica e ndo melhorar numa
perspectiva totalitaria, ou seja, dizer: “isto € que é certo, tém de fazer isto!”

7

JA se viu como isso é impossivel, mesmo ao nivel de sociedades muito
poderosas. Alias, h4 uma grande discussao nos anos 30, 40 e posteriormente,
sobre essa questéo.

Podemos noés dizer: por um lado, eu tenho o totalitarismo e digo que isto é assim,
€ neste sentido. Como isto para n6s nao tem validade desde o ponto de vista
ético, pbe-se a questdo: Entdo, numa sociedade livre, eu tenho capacidade de
intervir na mudanca de comportamentos, nomeadamente cognitivos? Ha posicoes
gue dizem ndo, nomeadamente as posicoes liberais, sobretudo os liberais da
economia politica, como o Hayek, ou o Friedman, que dizem: “Nao. Intervir nas
sociedades € um caos e € o caminho para parar o totalitarismo”. E porqué?
Porque a sociedade é uma ordem espontdnea e nos devemos deixar que essa
ordem espontanea funcione por si prépria. Contra isto, outras pessoas, como, por
exemplo, Karl Popper, argumentam que ndo faz sentido, porque, dado o
desenvolvimento do conhecimento e, ao mesmo tempo, o desejo de bem-estar,
gue é inerente a condicdo humana, desejo de felicidade, etc., nés podemos tentar
aplicar conhecimento das ciéncias a melhoria da condicao social. Agora, podemos
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tenta-lo, ndo de uma forma totalitaria, num conceito que ele desenvolve que é o
conceito de Engenharia Social. Baseada em qué? Vamos experimentar, com a
consciéncia de que vai haver consequéncias que nés ndo controlamos, de que as
coisas hoje sdo boas e amanhd ndo se sabe, vamos incrementar e amanha
experimentaremos outra vez. E, no fundo, o experimentalismo critico. Esta € a
nossa perspectiva do marketing, em que fazemos experimentacdes, visando
determinados objectivos e quando chegamos ao fim, avaliamos, avancamos,
alteramos. E a vida numa sociedade aberta e em individuos livres ndo é nada
sendo isto. O que é a nossa vida senao isso?

MJD: Relativamente aos Museus, considera que a perspectiva do
experimentalismo também deveria ser encarada quando se definem, ou ndo,
percursos a seguir para percorrer nas exposicdes, com o objectivo de orientar o
visitante, proporcionando-lhe diferentes formas de acesso cognitivo?

COS: Tem de se arranjar uma metodologia e uma pesquisa que comprove isso. O
problema ai é que o0 universo é tdo vasto que qualquer comunidade vai por essa
guestdo, se tem validade interna e externa. Porque isto depende apenas da
amostra que se escolhe. Isso é um problema de investigacdo. E preciso ter
validade para aquele caso, mas tem de ter validade externa, também. E, ai, é que
o problema se pde. Mas isso € um problema nosso, nas sociedades actuais. A
diversidade é tdo grande, a dinamica é tdo grande, a mudanca € tdo grande que,
repare, dificilmente isso se prova. Por isso, é que uma perspectiva empirica e
critica é sensata. Aquilo que no século XVIII os investigadores chamavam de
reasonable research, reasonableness, que é a sensatez, pode, nos seus casos,
ter determinadas consequéncias, pode-se inferir isto! E como a questdo que o
Stuart levanta relativamente aos cisnes, se 0s cisnes sdo, ou ndo sao brancos.
Sao brancos, ndo sado brancos até encontrarem um preto! A funcao da ciéncia ndo
€ provar que sao brancos! A funcdo da ciéncia é provar, é procurar o preto. A
ciéncia ndo busca a verdade, a ciéncia busca a falsidade das proposi¢des actuais.

Por isso, a escolha da sua amostra tem de ter alguns critérios de seleccao muito
rigorosos, que podem ser, por exemplo, quais Sdo 0s cinco ou dez museus mais
visitados em Portugal? Se sdo os mais visitados, alguma coisa havera! Que
processos usam para serem 0s mais visitados? E aqui la esta, eu crio o critério de
ser 0 mais visitado e entdo vou ver: Se eu quero ser 0 museu mais visitado, entdo
tenho que fazer o que ndés chamamos de benchmarking. Tenho de ver como é que
isto funciona para eu, eventualmente, e la esta, eventualmente.... A perspectiva
critica € sempre a mesma.

Quem, do ponto de vista conceptual, analisou muito isto foi o escocés David
Hume, no séc. XVIII. E o pai desta conceptualizacdo critica. Temos de viver da
pesquisa empirica, experimental. Trata-se do empirismo critico em que eu parto
para a problematizacdo com conjecturas. E essas conjecturas tém ser todas
reportadas. Aqui estd a prova das minhas conjecturas, ou seja, da
conceptualizacdo prévia que eu tinha e, ai, é que é o problema: como? Quando
muito, pode dizer que nos dez museus portugueses mais visitados verifica-se isto
ou aquilo... optimo, e isso é util e ha aqui um critério de escolher os dez mais
visitados. Agora, se é uma escolha num universo muito vasto, e é uma escolha
muito pontual, surge sempre esse problema. Como é que se pode ultrapassar
isto? Escolho um caso que se tornou, num determinado momento, de tal modo tao
significativo, que, entdo, posso partir para outro tipo de questbes: Neste caso,
como se comportam as pessoas? Quais sdo as solu¢cbes? Quais sdo 0s meios
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existentes? Que implicacbes isso tem nas novas perspectivas de missdes dos
museus? Que estratégias existem de relacéo entre as pessoas e 0 ambiente?

J& viu as novas perspectivas de missées? A Fundacdo do Oriente é o exemplo de
uma nova perspectiva de missdo que se criou nos museus em Portugal. O Internet
Archive, a Young Art, s6 para jovens, envolvendo sO jovens. Quer dizer, a
diversidade do nosso mundo criou novas missdes nos museus.

MJD: Pelo que percebo, ndo se trata de exposi¢cdes feitas para determinadas
segmentacdes, mas sao 0s proprios museus que sdo concebidos com essas
missdes especificas?

COS: Sim, sdo museus s6 com esta estratégia, com este objectivo, s6 para esta
segmentacdo. Depois, ha ainda os rebranding, que sdo os museus tradicionais
gue se reconverteram completamente, ainda que haja estratégias de rebranding
gue dizem respeito, precisamente, a manutencdo das caracteristicas antigas.
Temos um exemplo ca, que sdo os sabonetes da “Ach Brito”, que se relancaram
precisamente com a imagem dos anos 30. Por todo o mundo, os rebranding dos
museus estdo a acontecer e isso inclui as areas que referiu: percursos, modelos
cognitivos, mas, |4 estd, o problema da cognicdo dos museus esta ligado a
missao, estratégia, etc.

MJD: Mas acha que hoje se concebem museus s6 com a vocacédo de diversdao? A
missdo educativa ndo faz parte, ndo esté inerente a todos os museus?

COS: Isso é sustentavel, mas a dimensao do entretenimento € brutal. A partir do
momento em que o Victoria and Albert Museum faz uma exposicao sobre a Kylie
Minogue, a dimensdo do entretenimento esta patente. A partir do momento em
gue a cultura Pop se tornou uma realidade, a cultura e o entretenimento sao duas
coisas amarradas. Depois, ainda ha os museus de ciéncia.

MJD: Parece-me que, hoje em dia, tudo tem de estar sustentado no
entretenimento? Nao seria de associar a cultura ao entretenimento?

COS: Isso é sustentavel. Aquela questédo que ha pouco abordamos, é que, a partir
do pés -guerra, as pessoas formataram-se de formas totalmente diferentes, elas ja
nao fazem parte de grupos associais e homogéneos que se subordinam a
integracdo em um grupo social, as pessoas desenvolveram caracteristicas de
individualismo, de mobilidade econémica, social e cultural, de acesso a informacao
nestes 50, 60 anos, nés alterdmos completamente esses comportamentos. E isso
reflecte-se na pessoa que nés somos. E isto ja para nao falar no plano politico!
Por tudo isto, é conceptualmente ridiculo ndo pensar que ha uma dimenséao
simbdlica, que se tornou espectacular, porque todas as pessoas estdo envolvidas
nela e, dai, ha uma relagédo que é estudada por todos aqueles situacionistas, como
o Guy Debord, que é a dimensdo espectacular da sociedade, a sociedade
espectaculo. H4 uma dimens&o de atencédo, de captacdo de relacionamentos que
tem de viver de um certo divertimento, de uma certa felicidade, de um certo prazer
na vida.

MJD: Hoje, particularmente as exposi¢fes tempordrias apostam muitas vezes nas
encenacoes expositivas. Ndo concorda?

COS: Repare que ai ha uma psicose que redunda, na minha perspectiva, disso. A
partir do momento em que noés criamos um universo individual, esse universo tem
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de ser sistematicamente alimentado por mudancas quase esquizofrénicas. Por
exemplo, o Museum Mile é um museu de “coopeticao”. Quer dizer, cria-se uma
relacdo entre museus, servidos por estruturas de transportes. Isto é um outro
estudo de consumidores em Inglaterra, muito interessante. Tem também aqui o
Arts Council, que é uma instituicdo muito forte, na tentativa de conhecer o que se
esta a passar no ponto de vista de cultura. L4 esta, nos detectamos aqui hovos
grupos e isso, eventualmente, pode levar-nos a criar estratégias especificas. Mas
€ necessario perceber e identificar muito bem esses grupos. No Urban arts
eclectics, as pessoas percorrem varias areas, desde a musica pop, as exposi¢cdes
classicas Traditional culture vultures. Repare, e até eles quantificam. L& esta, ha
Highly engaged e depois eu entro em envolvimentos médios, Fun, fashion and
friends. J& viu o que isto implica nos espagos? Para mim, um museu € importante,
mas onde eu me posSsO encontrar com 0S meus amigos e onde eu me divirta.
Imagine 0s espacgos que eu ndo tenho de criar para isto, em matéria de locais para
as pessoas se juntarem. O fashion, como é que eu vou articular com as novas
tendéncias, etc. Dinner and show, isto leva-me a questionar como é que eu,
enquanto instituicdo cultural, posso dar resposta a isto! E corresponde a 20%, que
€ um dos maiores grupos!

O museu Van Vogh, ou mesmo o Museu Gulbenkian, etc., sdo também exemplos
de boas experiéncias, temos bons trabalhos. Por exemplo, temos um relatorio
bom, um relatério exaustivo sobre todos os museus, que é do Instituto Portugués
de Museus.

Ha também o caso do Museu dos Coches: é o0 museu portugués mais visitado e
porqué? Noés temos de olhar para as pessoas e perceber porque é que elas 14 vao!
O que é certo é que ha ali um caracter exquis. Depois, ha coisas como estas e, eu
digo: neste momento sou muito forte na area dos highly engages, mas quero
crescer para 0s que nao estao, de modo nenhum, “engajados”. Para os que nao
tém tempo, time-poor dreamers, olders and homebound, as pessoas abandonadas
guando ja sdo velhinhas, ou tém poucos meios. Eu quero desenvolver uma
estratégia para captar estas pessoas: repare nas consequéncias. Imagine que eu
guero captar as pessoas que, neste momento, estdo naquela faixa que tém
problemas de dinheiro e quero desenvolver, e isso € outra area hoje, que € a
dimensdo da cultura, ndo no plano cultural tradicional, como o estético, ou o
artistico, etc., mas no plano social. O uso da cultura como factor de mudanca. Eu
qguero usar os museus para melhorar a condicdo das pessoas de hoje. Mas o
aspecto social hoje é secundario. O que interessa € perceber os tipos de
comportamentos, de motivacao.

Hoje, nos nossos museus, falta um modelo operativo como o marketing, porque o
marketing de hoje ndo tem nada a ver com aqueles conceitos de manipulacédo de
vendas. E, de facto, essa perspectiva de que as pessoas contam...Se as pessoas
contam, vé 0 que se podia fazer no museu da Paula Rego para essas
pessoas...aqueles ambientes antigos, as saias, as chitas, fazer concursos, etc.

No entanto, temos novos alvos bem pensados, como o | like museums, que €, eu
gosto de qué? Eu gosto de um lugar para pensar, gosto de um lugar para estar
activo, etc., e tudo isso, vai-me abrir para 0s museus que me satisfazem ou para
0S espacos, dentro dos museus, que satisfazem isso. Novos espacos, hovas
relacdes, repara, 0 uso exterior das cidades para incorporar 0S museus, S&ao
coisas impressas, que vao para o exterior, e que, como dizia na sua introdugéo,
vao preparando o visitante para isto. E sempre a mesma coisa: NOs estamos aqui

47


http://www.artscouncil.org.uk/about-us/research/arts-based-segmentation-research/13-segments/urban-arts-eclectics/
http://www.artscouncil.org.uk/about-us/research/arts-based-segmentation-research/13-segments/urban-arts-eclectics/

O contributo do Design de Ambientes no acesso a cognigéo

68.

69.

70.

71.

para as pessoas, huma perspectiva democratica muito intensa ... uma cultura
democratica.

O “auto-museu” apresenta aqui algumas experiéncias. Por exemplo, sobre a
Republica: Quem é que eu tive na 12 Republica? Isto podia ser uma coisa que 0s
museus de histéria podiam fazer! Por exemplo, as pessoas registavam no museu
0 gque podiam fazer nos seus anos 60. Onde é que estavam, onde ndo estavam,
etc.

MJD: S&o as pessoas que criam a sua propria obra?

COS: Sim, as pessoas séo elas proprias parte do museu. O museu de Newark
desde os anos 20 é dado como a expressao maxima do museu que é feito com as
pessoas. E uma experiéncia americana extraordinaria, € um museu deslumbrante,
feito de objectos, memdrias, com histérias de afectos, etc. Temos também a
experiéncia do York Castle Museum, feito de memorias, da Laing Art Gallery, que
€ Make your own exhibition, onde a pessoa pode construir a sua préprio
exposi¢ao. Recriar num museu coisas como, por exemplo, eu uso e fornece uma
banda sonora para o0 museu e, depois, 0 museu usa a minha banda sonora. Eu
gravo, eu selecciono, eu proponho, eu recebo o museu em mp3 ou no meu
telemovel, coisas deste género. Os museus no Second life, com este projecto do
Rome Reborn, o Museu Widgets em que o museu fornece pecas do museu para
fundos de computador. Ha experiéncias digitais incriveis. O Brooklin Museum
desenvolveu um projecto muito avancado, um blog de comunidade, em que a
comunidade pode criar toda uma relagdo com o museu a varios niveis. Coisas
como estas: Eu fago anos neste dia e, entdo, eu crio toda uma comunidade com
todos aqueles que fazem anos nesse dia e, naquele dia todas as pessoas se
juntam, trazem as suas memorias, etc. Podem também, através da comunidade
contribuir para a seleccdo das exposi¢Oes, fazer sugestbes, falarem das suas
expectativas, etc. O “Marketing de Guerrilha” é aquela coisa que tem a ver com o
romper do marketing tradicional. E uma experiéncia que tem a ver com a Nacional
Gallery em que vieram pessoas de todo o mundo e pintam no exterior.

MJD: Damos por finalizada esta entrevista e estamos muito gratos pelo tempo que
nos dispensou e pela forma franca e empenhada com que participou neste
questionario. Gostariamos de saber se poderemos continuar a contar com 0
contributo das suas opinides noutras fases de desenvolvimento deste trabalho.
Mais uma vez, muito obrigada pela sua colaboracao.
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MJD:Comecamos por fazer uma breve contextualizagdo do tema a abordar nesta
entrevista.

No ambito do nosso trabalho de doutoramento em Design, cujo enfoque se situa
na area do Design de Ambientes enquanto factor potenciador do acesso a
cognicdo, em particular, nos espacos expositivos, surgiu a necessidade de ouvir
alguns especialistas com o objectivo de delimitar e fundamentar a legitimidade do
conceito de Design de Ambientes.

De facto, na bibliografia consultada n&o encontramos uma delimitacdo precisa
deste conceito. Para este estudo partimos do pressuposto de que o Design de
Ambientes € uma area disciplinar relacionada com as intervencdes a nivel do
espaco interior ou exterior no dominio ndo s6 das exigéncias fisicas, mas também
psicoldgicas, sensoriais, relacionais e de relacdo com o ambiente envolvente. O
Design de Ambientes torna-se, assim, responsavel pela experiéncia do individuo
com o objecto, onde se incluem conteddos a nivel da configuracdo dos espacos,
percursos, luz, som, cor, cheiros, entre outros.

Conhecendo a sua formacao académica e percurso profissional, solicitamos a sua
colaboracédo na formulagdo de algumas opinides, que constituirdo, por certo, uma
mais-valia para a sustentagéo tedrica/pratica do conceito de Design de Ambientes.

E nossa intencdo manter a confidencialidade das informacbes e opiniGes
prestadas, sempre que expresse essa vontade, comprometendo-nos a devolver a
transcricdo da entrevista e a aguardar autorizagdo para a tornarmos publica.

Desta forma, solicitamos autorizacdo para gravar esta entrevista e tomar algumas
anotacdes, agradecendo desde ja a disponibilidade e colaboracdo para a sua
realizacéo.

Muito obrigada.

No sentido de contextualizar a sua formacdo académica e profissional dentro da
nossa problematica, gostariamos de saber:

A érea cientifica da sua formacéo,

E também outras formacdes e especializacbes que tenha realizado, relacionadas
com a area do Design.

MT: A minha formacdo académica é em arquitectura e o que tenho escrito €,
sobretudo, na area especifica da arquitectura, ou melhor, na area da Teoria da
Arquitectura. O meu doutoramento também € na area da Teoria da Arquitectura e
lecciono no curso de Design.

MJD: E de que forma a sua actividade académica e/ou profissional se cruza
especificamente com o Design?
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MT: A arquitectura é uma area relativamente antiga, que resistiu ao tempo, com
dois mil anos de histéria, e que continua a existir. A arquitectura tem a ver com o
Design, mas vamos ver o que € o Design...

MJD: Centrando-nos no conceito de Design de Ambientes e pressupostos para a
sua fundamentacgdo, comecamos por Ihe perguntar:

Concorda com a designacéao de Design de Ambientes? Porqué?

MT: N&o. Nao concordo, porque Design esta, como habitualmente, mal traduzido
para portugués. Design em inglés quer dizer projecto e, portanto, eu acho que
para se fazer uma traducdo da expressao inglesa Environmental Design, ou uma
coisa do género, deveriamos chamar Projecto Ambiental e, ndo, Design. Porque
me parece que, para portugués, a Unica area que se pode traduzir esta palavra
inglesa, serd, entdo, Projecto dos Objectos, porque, ai, ndo havia nenhuma
designagdo portuguesa. Enquanto que projecto é uma velha designacdo que
corresponde a velha designagdo inglesa de Design. Alids, os ingleses usam
design, sobretudo, em termos de projecto. E por isso que, nos anos 60, houve
uma grande confusdo sobre isso; entre uma espécie de metadisciplina de projecto.
E, isto, porque os ingleses chamam design a tudo!

. A palavra Design néo existia na Europa até a altura, exactamente, em que o inglés

se tornou uma lingua universal e que a Europa aceitou o inglés como lingua
universal, pelo menos, a lingua das trocas internacionais. No entanto, ja havia, de
facto, uma area de projecto de objectos que vem, ndo s6, das experiéncias da
Bauhaus e dos anos 20, mas que é anterior, porque o projecto de objectos é
gualquer coisa que sempre acompanhou o Homem. No entanto, ndo tinha um
nome especifico. E, parece-me, de facto, que, 0 que aconteceu com esta intruséo
inglesa teve a maior importancia no projecto do objecto, nomeadamente, a nivel
industrial. Quando se d& a produgdo em massa é quando o projecto do objecto se
torna uma area disciplinar prépria. Nessa altura, ndo havia nenhuma outra palavra
nas linguas europeias a ndo ser a inglesa, porque era uma palavra que tinha uma
abrangéncia enorme e porque foi, também, usada para isso. Passou para as
outras linguas europeias como uma area especifica do projecto objecto. Parece-
me que é isto que aconteceu e, portanto, eu substituiria a palavra design, que é
usada em portugués um pouco para tudo, numa grande confusdo, substituiria, de
facto, por projecto. Nessa altura, ja era mais facil, porque o Projecto Ambiental é
pluridisciplinar, obviamente, e a confluéncia das diversas disciplinas, a margem
dos mundos dos designers, entrosariam, de facto, nessa criagéo.

MJD: Entdo, a expressao Arquitectura de Ambientes incorre no mesmo erro, ou
adequar-se-ia melhor, segundo o seu ponto de vista?

MT: O grande problema € também a palavra ambiente, porque ela €, justamente,
muito vasta e polissémica e, por isso, a arquitectura envolve sempre ambiente.
Portanto, parece-me ser um bocadinho redundante.

MJD: A ideia de recorrermos a palavra ambiente foi para, de certa forma, ndo
ficarmos fechados no design expositivo e entrarmos com um conceito mais
alargado de toda uma envolvéncia que é inerente ao proprio design expositivo. Por
outro lado, reconhecemos que esta expressdo € comummente utilizada a nivel
profissional, a nivel das instituicdes académicas, etc.
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MT: Sim, essa expressao existe, sem duvida, mas com uma enorme confuséo.
Alias, 0 mesmo se passa com a arquitectura nas universidades, pois percebe-se
gue ela existe como arte e como técnica e, se repararmos, 0s departamentos que
acordam arquitectura sdo muito diversos. E isto gera, hoje, uma enorme
discusséo!

Mas isso percebe-se porque a arquitectura € uma velhissima disciplina que juntou
sempre areas que ha 2000 anos, ou ha 1500 anos, ou ha 1000 anos, ndo estavam
isoladas, ndo tinham sido tornadas disciplinas independentes e, mais tarde, o
foram. Tiveram, alias, um papel muito importante. E, por isso, desafiaram a prépria
arquitectura que ndo estava em crise como disciplina, na sua producdo, mas
estava em crise como conceito, exactamente por causa da separacao entre arte e
técnica.

Alias, eu acho que o design é um modelo escravizado da arquitectura e, como tal,
também enferma do mesmo mal...porque ha muita gente que se considera
designer e outros nédo! E um styling e, na voz corrente, o designer é entendido
como tal. E qualquer coisa que se coloca “para além de”. Portanto, ha a fungéo
gue € assumida, provavelmente, por técnicos, ha a materializagéo, ha a producéo
etc. e, depois, entra o designer que faz a forma final. O que me parece
profundamente errado!

No entanto, esta € o que a vox populi entende como design. O design do
automovel é a forma final, entendido, ndo como um processo, ou como um
entendimento global do automével!

MJD: Apesar de registado o seu ponto de vista sobre do entendimento do conceito
de Design de Ambientes, julgo que poderemos continuar a utilizar essa expressao
no prosseguimento da entrevista. Assim, gostaria de perceber, e baseada na
reflexdo que acabou de fazer, se considera possivel estabelecer fronteiras, limites
entre as diferentes areas do design.

MT: O que estamos a falar sdo projectos, porque tudo envolve a ideia de conceber
antes de construir. E isso é projecto!

Essas fronteiras tém razdo de ser, até porque algumas delas sdo milenares,
outras nao. E, porque isso tudo tem a ver com a ideia de projectar, projectar tudo,
porque o ser humano tem tendéncia para pensar antes, e agir depois. E na area
de projecto, digamos que, o0 préprio projecto também é polissémico. Os textos,
guando falam de projecto, referem-se a coisas ja feitas, o que é um bocadinho
estranho! Talvez o que eles queiram dizer é que ha um processo para chegar ali,
mas, quando eles falam em projecto ele ja esta feito!

MJD: Ent&o o projecto é uma finalizagéo?
MT: E. O projecto é uma finalizag&o e €, outra vez, outra grande confus&o.

MJD: Mas, julgo que, a palavra projecto esta sempre associado um estudo, uma
proposta, e ndo a sua finalizagdo em termos de materialidade absoluta...

MT: O projecto esta sempre a frente de um corte da realidade...e ai esta a grande
confusao, também!

MJD: Conhece alguns autores que tenham trabalhado a delimitacdo e a
fundamentacéo do conceito de Design de Ambientes?
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MT: N&o. Esse termo é muito pouco usado, exactamente porque levanta uma
série de questdes, pelo menos a nivel das linguas néo inglesas.

MJD: Para finalizar esta entrevista, colocamos uma ultima questédo, directamente
relacionada com o nosso trabalho. Admitindo que os ambientes actuam como uma
interface na relagcéo do individuo com o objecto, gostariamos de saber: Que valor
atribui ao Design de Ambientes na constru¢do dos espacos expositivos?

MT: A construcdo do espaco expositivo é arquitectura efémera, diria eu. Mas ha
muitas coisas efémeras. H4 os cenarios de teatro, de Opera, etc. Tudo isso sdo
arquitecturas efémeras.

Mas as arquitecturas efémeras acolhem as arquitecturas quase permanentes e
tém, portanto, de estabelecer uma relacdo qualquer. Mesmo uma exposicdo que
vem de fora tem de se adaptar as condigbes do espaco. Depende de muitas

circunstancias, é evidente. Mas, ai, implica um dialogo entre o efémero e o
permanente.

MJD: Gostariamos, agora, de conhecer a sua opinido sobre 0s possiveis campos
gue considera serem importantes trabalhar nesta area para, e utilizando a sua
expressao, o projecto de uma exposi¢cdo que englobe a totalidade do espaco, ou
seja, que tenha em conta a atmosfera onde vai acontecer essa exposi¢cdo. Quais
seriam, assim, 0s parametros que o projectista deveria considerar nesta situagdo?

MT: Primeiramente, trata-se de um trabalho de equipa. Tem de haver um
projectista mais global, com uma visdo global, mas que trabalha com outras
formagbes, com certeza, desde as coisas mais imediatas, como sejam 0s
materiais e as suas resisténcias, desde as estruturas e 0s suportes, até aos
sistemas energéticos ou, até as questdes de iluminacdo. Hoje em dia, ha pessoas
especializadas em todas essas areas.

MJD: Sim, cada vez mais, hoje os projectos sdo mais pluridisciplinares, realizados
sempre por equipas.

No entanto, acreditamos que todo esse trabalho de equipa tera de ter em conta
um conjunto de parametros que nao deveriam ser descurados nas exposicoes, de
modo a que o visitante, ao estar integrado nesse ambiente expositivo, consiga
ficar envolvido de tal forma, que venha a fruir e a conhecer a exposi¢cdo. Assim,
perguntava-lhe, que papel acha que deve desempenhar o Design na criacdo de
ambientes?

MT: Nao se trata propriamente de uma questéo didactica, mas de comunicar, para
pessoas que ndo sao especialistas, aquilo que esta a ser exposto. Esse € um dos
grandes problemas, ndo € o Unico, mas um dos grandes problemas. E o de
comunicar com pessoas que ndo tém formacédo, entram e saem, cuja sua cultura
nao deixa que eles vejam para além do imediato.

Ha, de facto, algumas exposi¢cdes que tém uma forte intencdo didactica, como € o
caso da exposicdo sobre o Darwing, que aconteceu na Fundacdo Calouste
Gulbenkian.

Mas, também, ha artistas que consideram que as suas obras falam por si préprias
e ndo precisam de ter nenhum intermediério. Na Casa das Histérias, em Cascais,
a Paula Rego quis que as legendas fossem as mais pequenas, as mais
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desaparecidas possivel, para ndo interferirem com a obra. A artista quer que, de
facto, haja um dialogo directo entre a obra e o seu fruidor.

E evidente que, quanto melhor informac&o se der as pessoas, melhor serd. Mas
tem que se deixar que cada pessoa faca as suas determinadas opcdes e, mesmo
assim, eu ndo sei se todas as pessoas aceitardo isso. Tem ja a ver com a
educacao das pessoas.

MJD: Para finalizar esta entrevista, colocamos uma Ultima questdo mais objectiva
e directamente relacionada com o nosso trabalho, embora tendo sempre em conta
a sua posicao em relagéo a esta matéria...

Admitindo que os ambientes actuam como uma interface na relagdo do individuo
com o objecto, gostariamos de saber que valor atribui ao Design de Ambientes na
construcao dos espacos expositivos e se acha importante o Design de Ambientes.

MT- E evidente que é importante!

Numa exposicdo de obras de arte, em que as obras de arte sdo postas de
qgualguer maneira, é evidente que resulta muito diferente de uma exposi¢cdo em
gue as obras de arte séo interpretadas, ou melhor, em que sdo expostas com

alguma coeréncia, pois elas sao sempre, evidentemente, interpretadas. E
evidente, tém outro substrato de razéo e de cultura que é oferecido as pessoas.

De qualquer modo, parece-me que, qualquer disposi¢cdo tem uma intencdo, boa ou
M4, ndo interessa e, por isso, hdo podemos imaginar uma exposicao neutra.

Alias, é como a discussao do White Cube dos museus. Houve uma exposigéo, ha
uns tempos atras, na Culturgest, sobre projectos de museus e os textos discutiam
muito isso, de uma forma que eu achei exagerada. Bom, de qualquer modo, tinha
alguns textos sobre essa questdo. Porgue ha muitos curaters, organizadores de
exposi¢des, enfim, todas aquelas novas profissdes em torno da accao cultural,
gue consideram que a arquitectura deve desaparecer em prol da obra de arte do
museu, 0 museu edificio. Bom, é totalmente impossivel, porque uma opc¢ao
arquitectonica € uma opc¢ao e, ai, ndo ha volta a dar-lhe. Portanto, o White Cube é
idealmente um cubo branco onde se expfe, onde se colocam as obras, pode ser
no meio do espaco, pode ser fora, onde tudo € branco e, portanto, ndao ha
interferéncia nenhuma.

Alids, com Serralves houve uma grande discussao, porque o Siza abriu janelas
para o exterior e houve varios organizadores de exposic¢des, etc., que criticaram,
asperamente, a existéncia de janelas no museu de Serralves, porque acham que
aquilo fere a obra de arte, que esta tem de ser total e que aquilo penaliza a obra.
Culparam o espaco como se aquilo devesse ser um espaco sagrado como uma
igrejal

MJD: Acha que a ideia da sacralizacdo da obra ja esta ultrapassada?

MT- Nao sei se esta...penso que essa ideia continua a existir. Sendo €, pelo
menos, a galeria que a consagra. Eu diria, musealizagéo da arte. A palavra museu
também mudou muito de sentido e, sobretudo, a arte contemporanea no museu,
coisa que nao entrava ha cem anos atras, evidentemente, comegou a ter
determinado tipo de exigéncias que nao tinha antes e, por isso, esta questao de se
impor a arquitectura, de a apagar, € uma exigéncia relativamente recente.
Portanto, essa questao do White Cube néo desapareceu totalmente.
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Voltando ao Projecto de Ambientes, se quiser, ha, de facto, diversas
intencionalidades que confluem para uma exposicdo. Desde a arquitectura
permanente, desde o efémero ao etéreo, tudo isso é intencional e ndo podemos
fugir a essa intencdo. Por isso, eu acho que a discussdo do White Cube n&o tem
sentido, porque implica, evidentemente, a ideia de que ha qualquer coisa que se
pode mudar e ndo pode. Até porque as pessoas tém memoria. Por exemplo, uma
pessoa quando entra no museu, vem da cidade onde estd, da rua, entra, passa
pelo bengaleiro, pelos atrios, faz um percurso, etc. e isso € uma memdéria que vai
percorrendo até chegar aquele ponto. Nao perde a memoria disso e, portanto,
numa grande exposicdo, mesmo aqueles itinerarios que sao feitos num museu de
uma cidade europeia e passam para uma cidade americana ou japonesa, 0 Sitio
onde est4, ja para ndo falar do contexto cultural, sdo diferentes do da proépria
exposicao.

E claro que, o ambiente, nesse sentido, é fundamental, importantissimo, e varia.
Ha intencbes e ndao podemos esquecer que elas existem, ou dizer que, de facto,
ele ndo tem importancia.

MJD- Damos por finalizada esta entrevista e agradecemos o tempo que nos
dispensou. Gostariamos de saber se poderemos continuar a contar com 0
contributo das suas opinides noutras fases de desenvolvimento deste trabalho.
Mais uma vez, muito obrigada pela sua colaboragéo.
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MJD: Comegamos por fazer uma breve contextualizagdo do tema a abordar nesta
entrevista.

No ambito do nosso trabalho de doutoramento em Design, cujo enfoque se situa
na area do Design de Ambientes enquanto factor potenciador do acesso a
cognicdo, em particular, nos espacos expositivos, surgiu a necessidade de ouvir
alguns especialistas com o objectivo de delimitar e fundamentar a legitimidade do
conceito de Design de Ambientes.

De facto, na bibliografia consultada n&o encontramos uma delimitacdo precisa
deste conceito. Para este estudo partimos do pressuposto de que o Design de
Ambientes € uma area disciplinar relacionada com as intervencdes a nivel do
espaco interior ou exterior no dominio ndo s6 das exigéncias fisicas, mas também
psicoldgicas, sensoriais, relacionais e de relacdo com o ambiente envolvente. O
Design de Ambientes torna-se, assim, responsavel pela experiéncia do individuo
com o objecto, onde se incluem conteddos a nivel da configuracdo dos espacos,
percursos, luz, som, cor, cheiros, entre outros.

Conhecendo a sua formacao académica e percurso profissional, solicitamos a sua
colaboracédo na formulagdo de algumas opinides, que constituirdo, por certo, uma
mais-valia para a sustentagéo tedrica/pratica do conceito de Design de Ambientes.

E nossa intencdo manter a confidencialidade das informacbes e opiniGes
prestadas, sempre que expresse essa vontade, comprometendo-nos a devolver a
transcricdo da entrevista e a aguardar autorizagdo para a tornarmos publica.

Desta forma, solicitamos autorizacdo para gravar esta entrevista e tomar algumas
anotacdes, agradecendo desde ja a disponibilidade e colaboracdo para a sua
realizacéo.

Muito obrigada.

No sentido de contextualizar a sua formacdo académica e profissional dentro da
nossa problematica, gostariamos de saber:

A é&rea cientifica da sua formacéo e outras formacdes e especializagbes que tenha
realizado, relacionadas com a area do Design;

E, de que forma a sua actividade académica e/ou profissional se cruza com o
Design.

DL: Sou arquitecta e tenho formagdo em Design de Interiores e de Equipamento
Geral, do antigo IADE. Depois fiz o doutoramento em Cor. Sou Professora aqui na
Faculdade de Arquitectura.

MJD: Centrando-nos no conceito de Design de Ambientes e pressupostos para a
sua fundamentacdo, comecamos por Ihe perguntar se concorda com a designacao
de Design de Ambientes e se julga possivel estabelecer fronteiras entre a area de
intervencdo do Design de Ambientes e outras areas do Design, nomeadamente,
Design de Interiores, Arquitectura de Interiores? Se sim, quais?
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DL: A sua questéo prende-se com a definicdo disciplinar de Design de Ambientes.

Se é clara a diferenca entre Arquitectura de Interiores e Design de Interiores,
sendo que Arquitectura de Interiores se define por ser, de facto, uma intervencéo
arquitecténica dentro de espacos preexistentes, ou por ser uma reutilizagdo, uma
reinvengdo, uma ampliagdo a partir de uma preexisténcia. Portanto, supde a
existéncia do lugar. O Design de Interiores, tal como o proprio nome indica, em
minha opinido, estabelece um territério de intervencao a partir do que é o Design.
Entendendo eu que o Design é a resposta a um problema formulado, que exige
uma resposta por parte do designer, numa relagdo muito préxima entre a
formulacdo do problema e depois a solugcdo espacial, dentro de um espaco
interior. Acontece que o dispositivo espacial do Design de Interiores pode néo ter
lugar, ndo ter lugar especifico. Trata-se, portanto, da invengdo de um dispositivo
eficaz, dentro de um programa que se encerra em si préprio e gue nao pressupbde
a existéncia de um lugar especifico, nem, portanto, o estabelecimento obrigatorio
de relagcbes que ndo sejam, para além das dimensionais, a partir de uma
preexisténcia. Isto, em limite, permite-nos intervir com gestos radicalmente
diferentes, ou com linguagens completamente diferentes, dentro de um espaco
preexistente, sem a preocupacao das relagdes de preservagdo, ou de manutencéo
de logicas de imagem, ou do que for. O Design de Interiores tem como
consequéncia a construcdo de ambientes, de atmosferas. Portanto, a propria
definicdo de Design de Ambientes ha-de ser, em minha opinido, a consequéncia
de uma operacdo do Design de Interiores, que originam, pela sua propria
intervencdo, o ambiente e a qualificagdo do ambiente. Portanto, digamos que o
Design de Ambientes, em minha opinido, esta contido implicitamente no Design de
Interiores, é uma decorréncia do Design de Interiores e é, portanto, a
consequéncia de uma intervencdo de Design de Interiores. Como tal, ndo se
distancia disciplinarmente do Design de Interiores, sendo que, em limite, o Design
de Interiores poder-se-ia denominar de Design de Ambientes.

Mas, como o Design de Interiores pressupde a producdo, ou melhor, contempla
em si proprio a producdo de objectos especialmente adaptados ao espago, a
dimensdo de ambientes, no sentido da criagdo de uma atmosfera onde as
texturas, a luz, a forma e a cor se organizam no sentido de produzir um efeito
reconhecido por parte do utilizador, o Design de Ambientes podera nao conter
esta vertente fundamental de Design de Interiores, que é a producdo de
equipamento especifico, que é o desenho, portanto, de objectos especificos para
0 espacgo. Portanto, penso que a expressao Design de Ambientes é bastante mais
‘restritora” do que a de Design de Interiores. O Design de Interiores,
disciplinarmente, tem um ambito mais alargado e o Design de Ambientes podera,
eventualmente, ter um ambito mais localizado, mais restrito.

MJD: Conhece alguns autores que tenham trabalhado a delimitacdo e a
fundamentacéo do conceito de Design de Ambientes?

DL: N&o conheco tedricos relacionados com o Design, que tratem desta tematica.
Reconheco que é uma falha muito grande que existe, mas ndo conheco.

MJID: As questbes seguintes prendem-se com a delimitacdo dos campos de
intervencdes do designer no espaco nos diferentes dominios. Assim, gostariamos
de conhecer a sua opinido relativamente a estes pontos especificos. Para si, quais
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sdo os principais campos de aplicacdo do Design de Ambientes e que papel deve
desempenhar o Design na criagdo de ambientes?

DL: O Design tem uma vocacao, enfim, teérica, muito pragmatica relativamente a
sua prépria metodologia. O Design pressupde a existéncia de uma questdo a
resolver, uma metodologia prépria de abordagem, que tem a ver com o papel do
utilizador, do fruidor do espaco, neste caso, no sentido do utilizador querer
dispositivos espaciais especificos para uma utilizacdo adequada do espaco, onde
a questao economica, ecoldgica (e provavelmente se ler o Victor Papaneck que
continua a ser, em minha opinido, radical, mas com algumas verdades
incontornaveis), geram espacos amenos para a utilizacdo por parte do Homem.
Esta dimensdo que transcende a dimenséo funcional do espaco e que é uma
dimensédo, ndo lhe chamaria psicologica, mas, sim, uma dimenséo existencial do
espaco, que é aquilo que o Design pode conferir aos interiores, para 0s tornar
eficazes. Portanto, ha dois conceitos que estdo implicitos no Design de Interiores
gue tém a ver com eficacia e inovagdo e que sdo, enfim, dois componentes
fundamentais, caracterizadores do que é uma operacdo de Design, sobre o
espaco. Estes dois leitmotivs, eficacia e inovacdo, baseiam-se sempre na relagédo
do utilizador com o espaco.

MJD: Especificamente em relacdo as exposi¢des, quais 0s itens que poderemos
enunciar?

DL: Estrutura funcional, elementos e estratégias de percepcao visual, percursos,
dimensédo sensorial, luz, som. Ja o estabelecimento dos ritmos tem muito a ver
com o préprio discurso narrativo, dependem do coordenador da exposicdo e do
autor do projecto. Quem decide os ritmos, quais sdo 0s grandes momentos de
viragem, ndo é o designer, mas é um caderno de encargos preestabelecido.
Portanto, e continuando, temos a eficdcia visual que € fundamental,
inclusivamente do ponto de vista da informacdo da exposicéo, ou seja, 0 modo de
localizar a descricdo da pega, o seu enquadramento, cor. Depois, a presenca da
relacédo entre o objecto e o fundo. A criacdo de planos de reconhecimento visual,
de identificacdo. Eu penso que, se avaliar nas exposicoes, evidentemente luz, som
sdo fundamentais, cheiros e restantes sentidos sdo um conjunto de factores de
avaliacdo de um espaco expositivo.

MJD: Alguns teoricos das exposi¢cdes referem, muitas vezes, o conforto como
factor determinante na fruicdo da propria exposicao

DL: Os niveis de conforto sédo claramente o funcional e a clareza no percurso. Mas
eu ndo sei se o conforto €, em si préprio, um objectivo final. Eu ja assisti a
exposicdes que, intencionalmente, sdo bastante desconfortaveis. O sentido de
conforto pressupbe um momento de paragem e estabilizacdo e ha exposi¢cdes que
tém excertos para serem vistos com grande rapidez. Nomeadamente, sempre que
manifestacdes artisticas do tipo instalacdo, ja assisti a situacfes de instalacfes
gue séo feitas exactamente para serem percorridas a grande velocidade e geram
situacdes de enormissimo desconforto, geram stress e séo intencionais. Portanto,
a ideia de conforto tem muito a ver com as definicbes de conforto, com uma
adequabilidade do nivel de conforto ao propésito da exposicéo.

MJD: Para finalizar esta entrevista, colocamos uma Ultima questdo mais objectiva
e directamente relacionada com o0 nosso trabalho.
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Admitindo que os ambientes actuam como uma interface na relagdo do individuo
com o objecto, gostariamos de saber que valor atribui ao Design de Ambientes na
construcao dos espacos expositivos.

DL: Penso que é perfeitamente possivel chamar, de facto, Design de Ambientes
guando se trata de situacOes expositivas. Eu néo teria problema nenhum, para
evitar a reducdo ao espaco confinado a sala expositiva.

Porque para caracterizar a atmosfera preparatéria de um espaco de natureza
expositiva, penso que, provavelmente, a falta de melhor palavra, a definicdo de
gualificacdo de ambientes podera ser utilizada. Sim, penso que podera! Contudo,
continuo a achar que o Design de Interiores trabalha relacionado com
preexisténcias e o projecto, por exemplo, do Daciano para a porta da Expo 98,
considerou um interior urbano que vai desde o aeroporto até a porta da Expo, e
encarou-o como um conjunto de objectos localizados no espago em posicado muito
objectiva, muito pragméatica e operou sobre eles 0 mesmo tipo de raciocinio que
utilizaria se o espago estivesse confinado. Portanto, digamos que a metodologia
de abordagem €, em minha opinido, a do Design de Interiores. Poderemos chamar
Design de Ambientes pelo facto de estarmos do lado de fora, mas continua a estar
dentro de outra infra-estrutura que € a cidade.

Aquilo que torna um espaco expositivo eficaz € a intervencdo do designer, disso
ndo tenho a menor davida. E a disciplina que melhor incorpora um conjunto de
vertentes de natureza perceptiva, comunicativa, cultural, sensorial é a disciplina
gue esta apta para resolver espacgos expositivos. De facto, o desenho de uma
exposicao é, de facto, um mecanismo de eficacia de comunicagdo de uma ideia.

MJD: Mas podemos dizer que é um espacgo efémero...

DL: Claro que é efémero, mas os pressupostos do Design de Interiores pode ter a
duragdo de um dia, portanto, ndo € objectivo do Design de Interiores produzir
objectos perenes, obrigatoriamente. SO que, ca esta, os niveis de eficacia tém de
ser assegurados. Tém claramente de ser eficazes do ponto de vista da
comunicacgao e da informagéo.

MJD: Damos por finalizada esta entrevista e estamos muito gratos pelo tempo que
nos dispensou e pela forma franca e empenhada com que participou neste
questionario. Gostariamos de saber se poderemos continuar a contar com 0
contributo das suas opinides noutras fases de desenvolvimento deste trabalho.
Mais uma vez, muito obrigada pela sua colaboracao.
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MJD: Comegamos por fazer uma breve contextualizagdo do tema a abordar nesta
entrevista.

No ambito do nosso trabalho de doutoramento em Design, cujo enfoque se situa
na area do Design de Ambientes enquanto factor potenciador do acesso a
cognicdo, em particular, nos espacgos expositivos, surgiu a necessidade de ouvir
alguns especialistas com o objectivo de delimitar e fundamentar a legitimidade do
conceito de Design de Ambientes.

De facto, na bibliografia consultada n&o encontramos uma delimitacdo precisa
deste conceito. Para este estudo partimos do pressuposto de que o Design de
Ambientes € uma area disciplinar relacionada com as intervencdes a nivel do
espaco interior ou exterior no dominio ndo s6 das exigéncias fisicas, mas também
psicoldgicas, sensoriais, relacionais e de relacdo com o ambiente envolvente. O
Design de Ambientes torna-se, assim, responsavel pela experiéncia do individuo
com o objecto, onde se incluem conteddos a nivel da configuracdo dos espacos,
percursos, luz, som, cor, cheiros, entre outros.

Conhecendo a sua formacao académica e percurso profissional, solicitamos a sua
colaboracdo na formulagéo de algumas opinides, que constituirdo, por certo, uma
mais-valia para a sustentagdo teorica/pratica do conceito de Design de Ambientes.

E nossa intencdo manter a confidencialidade das informacbes e opiniGes
prestadas, sempre que expresse essa vontade, comprometendo-nos a devolver a
transcricdo da entrevista e a aguardar autorizagdo para a tornarmos publica.

Desta forma, solicitamos autorizacéo para gravar esta entrevista e tomar algumas
anotacdes, agradecendo desde ja a disponibilidade e colaboracdo para a sua
realizacéo.

Muito obrigada.

No sentido de contextualizar a sua formacdo académica e profissional dentro da
nossa problemética, gostariamos de conhecer a area cientifica da sua formagéo e
outras formacdes e especializagées que tenha realizado, relacionadas com a area
do Design.

E, ainda, de que forma a sua actividade académica e/ou profissional se cruza com
o Design.

RF: Sou licenciada em Design de Equipamento e fiz um mestrado em Design de
Produto. Sou professora no curso de Design e tenho atelier onde faco projectos de
investigacdo na area do design de objectos e mobiliario; j& foi muito mais no
ambito de Design de Ambientes e mobiliario urbano.

MJD: Concorda com a designacdo de Design de Ambientes? Porqué?

RF: Concordo plenamente. Eu ja leccionei uma disciplina com esse nome, aqui na
Faculdade de Arquitectura. Era uma disciplina aberta aos cursos de Arquitectura,
de Arquitectura de Interiores e de Design. Excluia os cursos de Design de Moda e
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de Gestdo Urbanistica, pois esses cursos ndo incluem quaisquer nog¢des na area
da concepcdo de objectos. A Gestdo Urbanistica trabalha o urbanismo, mas é
uma éarea de planeamento de servi¢cos, onde ndo ha sequer muita sensibilidade
para a forma....é s6 mais a gestéo.

MJD: E possivel estabelecer fronteiras entre a area de intervencdo do Design de
Ambientes e outras areas do Design, nomeadamente, Design de Interiores,
Arquitectura de Interiores? Se sim, quais?

RF: Eu acho que o Design de Ambientes tem tudo a ver com a Arquitectura de
Interiores...

MJD: Portanto ndo estabelece fronteiras...

RF: Nao vejo o Design de Ambientes como uma nomenclatura que se pode aplicar
a todos os tipos de ambientes, quer seja interior ou quer seja exterior, quer seja
publico, quer seja privado.

MJD: Acha gue o Design de Interiores estard incluido no Design de Ambientes, é
nessa perspectiva.

RF: Claro, claro e o Design Urbano também estard incluido e o Design de
lluminagdo também estard incluido e o Design de Som também estara incluido
dentro de ambientes, assim como a multimédia. E tudo o que contribui para a
construcdo de um espaco. Um espaco também pode ser s6 limitado e
caracterizado por luz ou por som, por exemplo. Isso também é a concepgéo de um
ambiente. Uma instalagdo sonora também, ndo é?

Nestas coisas ja ndo interessa nada limitar, interessa abrir 0s campos e nao
limitar. E acho que o Design de Ambientes ndo passa a ser uma disciplina em si,
mas que inclui uma quantidade de estudos que ja existem, ou concerta, no sentido
de incluir varias experiéncias de trabalho.

MJD: Conhece alguns autores que tenham trabalhado a delimitacdo e a
fundamentacéo do conceito de Design de Ambientes?

RF: Ndo ... mas eu também nao vejo o Design de Ambientes como uma area de
trabalho prépria. Acho que na concepcdo do ambiente intervém muitos
especialistas, na constru¢do de um ambiente. Ndo acho que o Design de
Ambientes possa ser como € o Design de Interiores ou como é o Design de
Produto ...

MJD: Mas o Design de Interiores também conta com uma série de
especialistas...especialistas de Iluz, de som, etc., tal como no Design de
Ambientes.

RF: Claro, e por isso € que o curso também se tornou rapidamente desajustado e
ndo se aguentou muito como disciplina prépria. A arquitectura de interiores nao é
uma coisa que comeca e acabe nos interiores. Nao ha arquitectos sé de interiores.
Existe, de facto, o colégio de arquitectos de interiores em Espanha, mas séo
arquitectos ou designers que estdo especializados nessa area de trabalho. Séo
conhecidos por interioristas, mas sao, provavelmente, mais decoradores....ndo
sei.
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MJD: Estas Ultimas questdes prendem-se com a delimitacdo dos campos de
intervencdes do designer no espacgo nos diferentes dominios. Assim, gostariamos
de conhecer a sua opinido relativamente a estes pontos especificos.

Para si, quais sé@o os principais campos de aplicacdo do Design de Ambientes?

RF: Na concepc¢do de espacos publicos, jardins, espacos de lazer, em qualquer
espaco. Até pode ser na concepc¢do da recepcao de uma empresa. O conceito de
Design de Ambientes aplica-se quando existe um conceito, uma imagem para
comunicar, que justifica a concepcao de um projecto de ambientes. Isso exige um
projecto que va ao encontro do tipo de ambiente ou de imagem ou de condicdes.
O Design de Ambientes também se pode aplicar, por exemplo, a um consultério
para dar e comunicar confianga e dar repouso...

MJD: E dentro desses seus enunciados, quais serdo o0s elementos ou
componentes fundamentais que o Design de Ambientes podera trabalhar?

RF: Dentro de um ambiente existem componentes como o desenho de mobiliério,
ou da iluminacdo ou do som ou da imagem em termos de Design de
comunicagdo... eu acho que existem uma quantidade de disciplinas. S6 que,
justamente, era ai que eu estava a querer chegar....porque o designer de
ambientes nunca vai conseguir ser especialista em todas estas disciplinas!

MJD: Por isso é que eu lhe pergunto nos diversos campos ...

RF: O designer de ambientes acaba por ser o coordenador de uma quantidade de
disciplinas. Porque nds nao podemos ser muito bons graficos e muito bons
designers de produto e muito bons luminotécnicos e muito bons técnicos de som,
tudo ao mesmo tempo. Por isso, eu acho que a concepcdo do ambiente esta
sujeita & intervencdo de varios especialistas, assim como uma obra de
arquitectura. Um arquitecto também n&o faz uma obra sozinho! Tem um
engenheiro de estruturas, tem um engenheiro de aguas, tem outro de electricidade
e ndo sdo aqueles que vém no fim do projecto fazer uns célculos; se forem, de
facto, bons engenheiros de estruturas participam desde o inicio no projecto, desde
a nascenca, e sdo, de facto, pecas fundamentais a nivel da concepcao.

MJD: Eu conhego essa realidade. Uma obra de arquitectura ndo é feita apenas
por um arquitecto. No entanto, julgo poder afirmar que ha campos ou linhas de
actuacéo distintas, onde cada especialista se pode situar. No Design também ser&a
possivel estabelecer essas, digamos, linhas de actuacao?

RF: Acho, justamente, que o conceito de Design de Ambientes é tdo abrangente
que eu, sinceramente, N30 consigo ver iSso como uma area especifica. A primeira
vista, vejo isso como um campo demasiado abrangente. De facto, uma pessoa
pode ser especialista em criar um ambiente, assim como pode ser especialista em
arquitectura de interiores. Entramos num espaco e aquilo é quase que como uma
cenografia, que da a encenacdo de um determinado ambiente e, se calhar, a
cenografia € um bom exemplo do Design de Ambientes.

Por exemplo, definir o ambiente € quase como fazer uma pintura...é uma
concepgdo de luz e de espaco, tem tudo isso e depois é essa pessoa que lanca
mao dos especialistas para o ajudarem a resolver determinadas situacoes.

Definir um ambiente € quase como pintar uma paisagem, um ambiente como um
pintor ou um artista plastico... ndo é? A coisa pode ser tdo vaga e tdo abrangente
como isso. Se eu definir um ambiente é quase como fazer uma pintura.
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MJD: Mas com diferentes preocupacgées...

RF: Ter& as preocupacdes préprias das areas de estudo em que trabalha, ndo é?
De ergonomia, de antropometria, de qualidade luminica, de saude no trabalho,
tudo isso faz parte dos espacos vivenciais.

MJD: Para finalizar esta entrevista, colocamos uma Ultima questdo mais objectiva
e directamente relacionada com o0 nosso trabalho.

Admitindo que os ambientes actuam como uma interface na relagdo do individuo
com o objecto, gostariamos de saber: Que valor atribui ao Design de Ambientes
na construgéo dos espagos expositivos?

RF: E suposto o ambiente ser o mais neutro possivel para deixar respirar, 0 mais
possivel, a obra de arte. Justamente, a critica que se faz muitas vezes aos
museus desenhados pelos grandes arquitectos € que estes sdo demasiado fortes
e que nao deixam as obras viverem por si. Eu nunca trabalhei em museografia ou
museologia, mas imagino que ainda se procure 0 espago mais neutro possivel.
Ou, entdo, temos aquelas instalagfes tipo Palacio de Versailles ou do Museu das
Janelas Verdes, em que, pelo contréario, se tenta criar encenagdes que enquadrem
um quadro ou o mobiliario de determinada época. Ainda agora vim do museu de
Design e de Moda e, ali, tentam pdr musica dos Beatles e expor os cartazes da
época. Isso é uma coisa bastante menos encenada do que qualquer um dos
outros! Mas ha sempre essa tentativa. Quando um museu trabalha numa
perspectiva histérica, h4 sempre a tentativa de fazer o enquadramento da época e
ai, sim, ha Design de Ambientes, uma cenografia, como é o exemplo do Museu
das Janelas Verdes, quando expdem la todas aquelas coisas referentes a uma
época.

MJID: Mas sabemos também que a arte contemporanea sobrevive muito da
exploracao do proprio ambiente.

RF: Sim, exactamente! A arte contemporanea trabalha hoje muito com a cultura
material, com os percursos ou as referéncias que houver que seriam desejaveis
em cultura material contemporanea séo as que o préprio artista faz. Se calhar, o
proprio designer de ambientes pode, entdo, trabalhar em colaboracdo com o
artista para, em conjunto, conseguirem construir um conceito. Isso ja € mais do
gue a propria obra de arte, ja é a construcao de uma instalacdo em colaboracao
com o artista. Porque todos esses conceitos de uma instalacdo, que o artista cria a
volta da obra de arte, ja sdo o ambiente da propria obra de arte.

O Bob Wilson, com aquelas instalacdes, € um bom exemplo do trabalho de um
ambiente criado a partir de uma iluminacao caracteristica.

MJD: Damos por finalizada esta entrevista e estamos muito gratos pelo tempo que
nos dispensou e pela forma franca e empenhada com que participou neste
guestionario. Gostariamos de saber se poderemos continuar a contar com o0
contributo das suas opinides noutras fases de desenvolvimento deste trabalho.
Mais uma vez, muito obrigada pela sua colaboracéo.
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1.5.8 ENTREVISTA A JOSE MANUEL CASTANHEIRA

Realizada em 15-10-2009
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MJD: Comegamos por fazer uma breve contextualizacdo do tema a abordar nesta
entrevista.

No ambito do nosso trabalho de doutoramento em Design, cujo enfoque se situa
na area do Design de Ambientes enquanto factor potenciador do acesso a
cognicdo, em particular, nos espacos expositivos, surgiu a necessidade de ouvir
alguns especialistas com o objectivo de delimitar e fundamentar a legitimidade do
conceito de Design de Ambientes.

De facto, na bibliografia consultada n&o encontramos uma delimitacdo precisa
deste conceito. Para este estudo partimos do pressuposto de que o Design de
Ambientes € uma area disciplinar relacionada com as intervencdes a nivel do
espaco interior ou exterior no dominio ndo s6 das exigéncias fisicas, mas também
psicologicas, sensoriais, relacionais e de relacdo com o ambiente envolvente. O
Design de Ambientes torna-se, assim, responsavel pela experiéncia do individuo
com o objecto, onde se incluem conteddos a nivel da configuracdo dos espacos,
percursos, luz, som, cor, cheiros, entre outros.

Conhecendo a sua formacao académica e percurso profissional, solicitamos a sua
colaboracdo na formulacdo de algumas opinides, que constituirdo, por certo, uma
mais-valia para a sustentagéo tedrica/pratica do conceito de Design de Ambientes.

E nossa intencdo manter a confidencialidade das informacbes e opiniGes
prestadas, sempre que expresse essa vontade, comprometendo-nos a devolver a
transcricdo da entrevista e a aguardar autorizagdo para a tornarmos publica.

Desta forma, solicitamos autorizacdo para gravar esta entrevista e tomar algumas
anotacdes, agradecendo desde ja a disponibilidade e colaboracdo para a sua
realizacéo.

No sentido de contextualizar a sua formagdo académica e profissional dentro da
nossa problematica, gostariamos de saber:

A éarea cientifica da sua formacéo e outras formacdes e especializacbes que tenha
realizado, relacionadas com a area do Design.

JMC: Isto é uma conversal

A minha formagdo € um pouco contra natura. Eu penso, e aprendi com bons e
grandes mestres, uns amigos, outros universais, que a obra € indissociavel da
pessoa, do criador. E, portanto, s6 se consegue perceber a extensdo e a
ramificacdo da obra, de onde vem, porqué e para onde vai, e depois, no meio
disso tudo, vem também a formacéo académica. Mas h& outro tipo de formacao
gue nao é exclusivamente académica. S6 assim é que se consegue perceber. Dai
gue eu estava a dizer que acho isso incontornavel, claro que ndo de uma forma
exaustiva, mas, enfim, orientada. Estava a lembrar-me, e ja me aconteceu mais de
gue uma vez, que jornalistas, que jA me conhecem e que ja me fizeram varias
entrevistas, de me dizerem, a certa altura, quando eu comecgo, por questbes de
referéncia e de associacao de memodrias, a evocar determinado tipo de coisas que
se passaram ou na minha infancia ou na minha adolescéncia, ou pos-
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adolescéncia, e que dizem: - Ah! Isso jA n6s conhecemos, ou ja falamos. E ndo
guerem falar dessas coisas. Eu fico particularmente desagradado com isso,
porque considero que isto € um problema de formacao.

De facto, eu, por questdes completamente inesperadas na minha vida, comecei a
fazer cenografia. Isto ndo pode ser contado assim a cru, em qualquer lado, e tem
de ser explicado. Portanto, eu comecei a fazer cenografia e ndo percebi muito
bem porqué. Tinha acabado o liceu, sou de Castelo Branco, e tinha desde miudo a
ideia de que gostava de ser arquitecto. E ndo me pergunte porqué, porque eu ndo
faco a minima ideia de onde me veio esta ideia, que eu ndo sei muito bem o que é
e, durante muitissimos anos, provavelmente, ainda hoje ndo sei o que é isso,
exactamente, de ser arquitecto. Acho que tenho algumas ideias sobre isso; agora,
saber exactamente o que isso é.... Nao é por acaso que se continua a discutir se
arquitectura é arte, ou ndo é. Mas, de facto, eu sentia algumas apeténcias, que
penso que nasceram comigo e foram desenvolvidas pelos meus pais e familia em
geral, para o desenho, para um jogo de tudo que tenha a ver com a plasticidade
do espaco e que eu misturo. Isto é congénito, mas ha outras que tém a ver, iSso
sim, est& estudado a nivel cientifico, com os primeiros e decisivos anos de vida de
um ser. Portanto, acho que os meus primeiros anos de vida e os lugares e
ambientes em que eu vivi foram determinantes para, eventualmente, desenvolver
essas apeténcias e esses estimulos. Aconteceu que tudo isso, mais tarde somado
com outras experiéncias, que também muita gente faz ao longo do percurso
escolar, desde os pequenos espectaculos, as pequenas festas, em que eu ia
sempre participando o lado plastico. E n&do havia mais ninguém!

Os meus primeiros cenarios foram feitos no Teatro de Castelo Branco que eu fazia
intuitivamente, mas néo tenho registo deles. Depois, por coincidéncia, somando a
todos esses estimulos que eu tive, o facto de ter uma mae que era professora
primaria e utilizava as festas da aldeia nas quais 0 meu pai colaborava. O meu pai
tinha uma série de amigos que eram artesaos, infelizmente todos desaparecidos,
eles e as préprias artes que desenvolveram e nas quais eu hoje estou
mergulhado. Como sejam, por exemplo, a propria pirotecnia; conheci um génio da
pirotecnia que, com o fogo-de-artificio, fazia coisas fantasticas. Ele inventava
magquinetas que se moviam com o fogo-de-artificio e eu recordo-me de ver uma
corrida de bicicletas toda feita em fogo-de-artificio, por exemplo, ou um baile, ou
outras coisas fantasticas.

Vivia numa casa grande com uma quinta anexa, com tudo o que é normal existir
numa quinta, desde o universo dos animais, aos préprios habitaculos, & zona da
brincadeira, dos jogos das criancas que frequentavam a casa. Aquilo era como um
interpass publico e as festas eram feitas na minha casa. Era sistematico
organizarem-se festas, véarias vezes ao longo do ano, na minha casa e, por isso,
eu proprio comecei a mergulhar naquilo. A certa altura comecei eu préprio a
querer fazer os cenarios, quer em casa dos meus pais, quer em casa dos meus
avos em Castelo Branco, se é que se pode chamar a isso cenarios, que eram
feitos com restos de caixotes, lonas, cordas, lencgois velhos, e por ai fora.

Para grande desespero do meu av0, sobretudo, eu destruia-lhe um armazém que
havia na chamada loja, na cave, que era contigua a um enorme quintal para onde
eu levava sistematicamente tudo e construia cabanas e casas agarradas as
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arvores, empoleiradas nas arvores... Agora, porque € que eu fazia tudo isso?
Sinceramente, ndo sei!

Depois a minha familia é, tradicionalmente, muito catdlica e, sobretudo, a minha
avo, frequentava assiduamente a igreja, onde eu a acompanhava e participava
nas ceriménias religiosas. Ai entra um outro universo de teatralizacdo conhecido,
no qual eu comecei a participar, como nos rituais da Pascoa, do Natal. Muitas
destas coisas ja tinham alguma proporcdo, mesmo a nivel de concepc¢do, de
construcao, de ensaios, etc. Mais tarde, ja préximo de terminar o liceu, aparecem
as festas mais pré-profissionalizantes, com concertos, numa época contestataria,
onde o universo das organizacbes estudantis, no qual eu andei, enfim da
resisténcia, organizava espectaculos, e la ia eu fazer os decors, com quase nada.
Lembro-me que fiz um, que tenho na memaria, mas sobre o qual também nao ha
registo, ou pelo menos que eu saiba, pois hunca vi nenhuma fotografia, que era o
palco do teatro de Castelo Branco com um puzzle que eu construi com 50 ou mais
caixotes de importacdo de bananas e alguma palha. Isto hoje seria impensavel,
sob o ponto de vista de seguranca, porque eram caixotes e palha, emprestados
por um armazenista, e eu, com mais uma série de projectores muito velhinhos, la
fiz um cenario para um concerto com o Zeca Afonso, Fanhais, etc. E tudo isto foi
uma época que, de facto, parece que ndo tem expressdo num curriculum, ou
numa formacédo, mas, eu acho que tem toda. Depois, e dando um salto rapido no
tempo, por questdes conjunturais de familia, fui viver para a Figueira da Foz
durante 3 anos, depois voltei para Castelo Branco e depois vim viver para Almada,
Lisboa, Costa da Caparica, enfim para a grande capital e, de repente, passado
muito pouco tempo, estou envolvido num grupo de Teatro amador, onde a minha
mulher fazia teatro e eu ia ver os ensaios. Até ai, praticamente nunca tinha visto
teatro e isso foi um deslumbramento!

Como a par disto tudo eu sempre desenhei, desde mitdo, mesmo durante a época
do liceu fui sempre motivado pelos professores, acabei por nunca perder esse
habito que fui desenvolvendo ao longo de toda a vida. Eu ja o fazia muito antes de
estudar arquitectura e, portanto, isso fez com que, com este habito rotineiro de
desenhar o propoésito do dia-a-dia, eu ia aos ensaios e depois desenhava coisas
abstractas, simbdlicas, metaféricas, que vinham a propésito de tudo o que eu via
Nnos ensaios.

Um dia, o encenador viu uns daqueles desenhos e quis avangar. Eu fiquei um
pouco perplexo, mas fiz, com 0 pouco ou quase nada que sabia, e foi assim que
nasceu 0 meu primeiro cenario, ja no universo do teatro. Foi visto por muita gente
e ganhei um prémio. A partir dai, nunca mais deixei de o fazer.

Comecei a estudar, comecei entdo a mergulhar a sério no mundo do teatro e
estava nessa altura para entrar em arquitectura, mas, entretanto, quando comego
o curso fui para Africa, com a guerra colonial, e tive de interromper. Quanto
regresso, entro a sério para o curso de arquitectura. Mas, portanto, eu ja fazia
cenarios e cenografia para teatro ha alguns anos, antes de estudar arquitectura.
Ou seja, quando eu entro na arquitectura eu tinha, de facto, esse lado, esse olhar
sobre a arquitectura, digamos, ligeiramente diferente daquilo que seria o normal
aluno que vem para arquitectura a pensar entrar no mundo da construgéo. Até ao
final do curso, eu nunca tive muito esse olhar, nunca me entusiasmou muito,
apesar de ter feito arquitectura em diversas fases da minha vida e cada vez fazer
menos, a ndo ser que sejam coisas muito focalizadas no mundo do espectéculo.
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Mas, portanto, estudei arquitectura e ao mesmo tempo fui fazendo uma espécie de
curso, como autodidacta de cenografia, por curiosidade e interesse em perceber
dessas coisas. E, portanto, fui lendo, fui vendo, aqui e |14 fora, fui criando a minha
prépria biblioteca, que hoje deve ser das boas e grandes bibliotecas que possa
haver sobre esta tematica, e tirei o curso de arquitectura, sempre com a
perspectiva de fazer uma arquitectura que estivesse muito ligada ao mundo do
espectaculo. E essa nunca deixou de ser a espinha dorsal do meu trabalho. Para
completar a questdo da formagdo, sdo quase 40 anos de carreira, fiz também
muito tipo de formacdo, ndo no sentido classico, mas, as vezes, até € mais o
contrario, dei formacdo em Universidades, Institutos, directa ou indirectamente
ligados a esta actividade. Depois, a participacdo em alguns eventos mais
marcantes, como Bienal de Veneza, a Arco em Madrid que fazem sempre parte da
formacéo, pois sdo sempre uma aprendizagem. A postura que temos sempre de
pér, num sitio qualquer, é que temos sempre muito que aprender.

MJD: Centrando-nos no conceito de Design de Ambientes e pressupostos para a
sua fundamentacdo, comegamos por lhe perguntar:

Concorda com a designacéo de Design de Ambientes? Porqué?

JMC: Ambientes...vamos la ver! Sem querer nunca beliscar os tedricos sobre
estas questdes, o Design de Ambientes, a meu ver, tem que se dividir em duas
grandes &reas que se tocam numa zona, numa zona de conflito, mas que, a
partida, sédo antagonistas: é o ambiente artificial e € o ambiente ficcional. Portanto,
eu penso, e estou completamente seguro que era incapaz de viver num mundo de
ambientes ficcionados, ou seja, aquilo que eu faco na minha vida, que é
concepcdo, recriacdo e a construcdo de ambientes onde decorrem historias
ficcionadas, na esmagadora maioria, eu seria incapaz de os habitar. Enquanto, a
maneira como eu penso, como eu decido e resolvo o ambiente da minha casa, da
minha rua, ou da minha cidade, parte de pressupostos diferentes. Acho que isto é
importante demarcar. Com certeza que ha aqui uma zona de conflito que nédo é
estavel, mas é muito flutuante e, portanto, € uma zona passivel de todo o tipo de
especulagfes, muito pertinentes, mas, a partida, € muito claro perceber que eu
ndo posso falar desta especulacdo, porque ha sempre esta tendéncia, por
exemplo: uma pessoa que vai ver um espectaculo, ou um evento, ou 0 que quer
gue seja, onde tem um ambiente ficcionado e tem uma empatia especial com
aquela situagao, ficando emocionado e fascinado, gerando um primeiro impulso:
“‘que bom, como eu gostaria de ter isto para ter, para viver, para habitar, que a
minha casa fosse assim, ou 0 meu quarto” ... Bom, mas isso é fruto de uma
emocao, ndo passa disso, porque, depois, com uma segunda leitura, com mais
tempo e com maior reflexdo, rapidamente se chegaria a conclusao que, na
esmagadora maioria dos casos, seria impossivel suportar e viver o dia-a-dia em
ambientes que sdo gerados a partir de pressupostos que nao tém a ver com o
nosso quotidiano. Esses pressupostos sdo, normalmente, metaforas, sao
meditacdes por vezes simbolicas, de interpretacdes tiradas da propria vida, mas
ndo sdo a propria vida. O teatro, o espectaculo sdo ficcdes, colocam mentiras e,
portanto, ndo vamos viver a vida no mundo da mentira, no mundo imaginado, no
mundo da fantasia, um espelho no qual o homem pretende ser capaz de, por
contraste, se rever naquilo que € o mundo que habita. S&o duas coisas distintas.
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MJD: Mas, e voltando a minha questéo, de uma forma muito concreta, concorda
com a utilizac&do da designacéo Design de Ambientes?

JMC: Eu ndo sou especialista e acho possivel a utilizacdo dessa designacdo. Mas
repare, existe a designacéo de Design de Cena, existe a designacéo de Design de
Ambientes, existe de Arquitectura de Interiores, existe de Cenografia, existe de
Interiorismo, existe de Cenologia, bem, por ai fora e, praticamente, estamos todos
a falar, da mesma coisa.

MJD: Entdo, com base nas reflexdes que acabou de fazer, penso que podemos
concluir que ndo acha possivel estabelecer fronteiras, limites entre as diferentes
areas do Design e outras que acabou de enunciar, como Design de Exposi¢oes,
Design de Interiores, Design de Ambientes..

JMC: Acho que néo.

MJD: A ideia de recorrermos a designacdo de Design de Ambientes foi para, de
certa forma, ndo ficarmos fechados nos limites do Design de Interiores,
extravasando as fronteiras do seu interior € encontrarmos um conceito mais
alargado que integre toda uma envolvéncia.

JMC: Ai estou completamente de acordo, se bem que o grande laboratério do
design cenogréfico comeca por ser interior, que é a propria atmosfera interior.

MJD: Conhece alguns autores que tenham trabalhado a delimitagdo e a
fundamentag&o do conceito de Design de Ambientes?

JMC: Conheco varios, mas giram sempre todos a volta do universo da ficgéo,
portanto, cinema, Opera, teatro, exposicdes, museus, espectaculos de rua, ou
outros eventos como 0s jogos olimpicos, concertos de rock, e nao utilizam
especificamente essa designagdo, mas outras, como Cenografia, como dizia ha
pouco, Cenologia, Cenografia de Exposicdes, tudo isso sdo ambientes, em
determinado contexto. Bom, depois, se ha um contexto de rua ou de cidade, entdo
temos a Cenografia Urbana, uma expressao também usada.

MJD: Admitindo que os ambientes actuam como uma interface na relagdo do
individuo com o objecto, gostariamos de saber: Que valor atribui ao Design de
Ambientes na construcéo dos espagos expositivos?

JMC: Mas o0s espacos expositivos fazem parte desse, € o0 universo de que estou a
falar, € um universo ficcional, porque é efémero e conta uma histéria em que o
quotidiano é observador. Ele pode interagir, mas é sempre observador... ndo é a
vida real. E eu volto a insistir que temos sempre que separar, embora haja, por
vezes, uma osmose entre estas coisas, e acho que é importante que isso
aconteca, mas, traduzir um ambiente para eu viver, 0 meu quarto, ndo pode partir
da mesma raiz de concepcao se eu for para uma montra de uma loja, para um
museu, para um teatro, para um palco, para onde quer que seja, falar, entre
aspas, daquilo que é a vida no meu quarto, sao coisas completamente diferentes.

MJD: Mas qual é a influéncia que esse ambiente ficcionado exerce sobre o
observador? Qual € o papel desse ambiente?

JMC: No real, eu penso que a expressdo tem a ver com o conforto, e esse
conforto acho que é a base de tudo, seja ele pessoal, térmico...

Enquanto no ficcional é a capacidade que ele tem de gerar uma emocdo forte, que
€ contextualizada dentro da histéria que se pretende contar.
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MJD: Mas concorda que, tal como no teatro, também o ambiente cenografico
criado a volta de uma exposicdo, ou de um centro de arte, de um centro cultural,
poderd ser determinante no resultado da experiéncia do individuo com os objectos
expostos?

JMC: A esmagadora maioria das exposi¢cdes, em concreto com alguns museus
com alguma envergadura, por questdes orcamentais, economicas e de
incapacidades genéricas, as exposicdes sdo feitas de uma forma completamente
in6cua, quer dizer, n6s temos uma série de coisas para expor, como, por exemplo,
aguarelas, 6leos, moveis, roupa, queijos, ou 0 que quer gue seja, e, portanto,
perguntamos como € que se faz. Temos um espago de x m2, temos que ter
iluminacdo, uns projectores, uns painéis, uns lettrings para titular as coisas, e
dispde-se mais para a esquerda, mais para a direita, com percurso ou sem
percurso e por ai fora... e isto nao & propriamente aquilo a que chamo um
ambiente. Isto € resolver a coisa com nada, é, portanto, pér as coisas
minimamente apresentaveis, mas, por detras disto, ndo ha mais nada. E, como
todos sabemos, isto é o que mais se vé por ai.

Depois, ha outra coisa que é criar um ambiente para uma determinada exposicao
e que noés chamamos “criar uma cenografia de uma exposi¢do”. Ora bem, isso 0
gue é? Entdo voltamos ao mundo da ficcdo, porque € a mesma coisa que um
espectaculo de dpera ou de teatro.

Por exemplo, eu tenho uma histéria para contar ou uma coisa para mostrar. Como
€ que isso se faz? Eu vou falar de uma exposicdo que teve muito sucesso, de
aguarelas, do fim do séc XIX e principio do séc. XX, no Museu Gulbenkian,
colecgéo do Sr° Gulbenkian, sobre as Fabulas de La Fontaine. Ora bem, ja ndo
me lembro muito bem, mas eram cerca de 50 aguarelas, todas elas de um valor
incalculavel, mais uma série de objectos que tinham a ver com as Fabulas de La
Fontaine, e disseram-me que a Gulbenkian queria expor aquilo e que nunca tinha
sido exposto. S8o0 pecas que estdo entre os milhares de coisas que estdo nas
caves da fundagdo Gulbenkian. O tema da exposi¢do era “No tempo em que os
animais falavam”. A partida, como em qualquer comunicacdo, ou para qualquer
espectaculo, para quem €, aonde, com que meios, iSso € muito importante pensar
aonde, como, em que condi¢des, para gquem, com que meios, a quem se destina,
guanto tempo e todas essas coisas. E a partir disso tudo e de algum trabalho,
inventei ou recriei, como queira, um ambiente no qual, introduzindo uma solucdo
técnica aceitavel sob o ponto de vista museoldgico, introduzi as obras. Portanto, a
grande emocéo de que eu lhe falava ha pouco para o espectador e que era dos 0
aos 100 anos, mas que maioritariamente seguia uma faixa etaria, digamos até aos
16 ou 18 anos, a primeira ideia que surge é criar um ambiente muito forte, dentro
de um contexto sélido e com a mesma raiz da ideia da exposi¢cao, ou do conjunto
do tema da exposicdo. Essa emocgdo tem uma particularidade extremamente
importante, que eu aprendi nas “Expo’s”, nomeadamente, na Expo de Sevilha e na
Expo de Lisboa, que se aplica a tudo o que tem a ver, neste caso concreto, com
os ambientes, que é a diminuta capacidade que a nossa memoria tem de reter
essas emocoes, alias, como em tudo na vida. E portanto, aqui entra também um
grau maior de dificuldade na criacdo do ambiente que é a capacidade, ou ndo, que
se consiga alcancar de que essa, ou essas emog¢fes perdurem na memdaria por o
maximo tempo possivel. E quando falava das “Expo’s”, que sdo um exemplo
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importantissimo para tudo o que temos estado a falar, s&o montras de tudo isto, e
s&o um bom exemplo.

MJID: Mas ndo acha que o ambiente pode contribuir para que essas emoc¢des
perdurem na memoria?

JMC: Claro, e aquilo que diz € o que eu traduziria por provocagdo, usando uma
terminologia mais comum nas situacdes de espectaculo. E essa coisa que eu
estava insistentemente a denominar de emocdo é também uma provocacao,
porque se ela nao for, nés ficamos de fora! N6s gostamos de ser seduzidos,
surpreendidos, provocados, uns mais, outros menos, ou, provavelmente, cada
pessoa de modo diferente, com intensidades diferentes, mas, gostamos! Mesmo
agueles que s6 gostam de paredes branquinhas, enfim, acho que é bastante mais
pobre, mas também gosta. Essa capacidade de seducdo, de provocacao, de
surpresa, € também um factor importante a procurar no caso concreto desta
exposicdo de que eu estava a falar. Tinha um trabalho enorme de recriagéo, era
uma floresta até bastante realista, embora completamente cenogréfica, uma
floresta misteriosa, onde, inesperadamente, no contexto da Fundacdo Gulbenkian
e no contexto de uma exposicdo de aguarelas daquele tipo, que estavam
artificiosamente suspensas, pareciam que estavam no ar, era inesperado ir
encontrar este tipo de exposi¢cdo num ambiente daquela natureza. Como € que as
pessoas interpretariam de certo modo diverso a exposi¢ao. Agora estou também a
fazer uma para ao Museu do Design, e vamos a ver como é que corre!.... E sobre
os anos 60.

Portanto, esse € um factor muito importante a ter em conta. Eu ja tive de fazer um
trabalho destes para uma feira de arte e o galerista que me contratou para fazer
uma instalacdo na ARCO tinha, exactamente, esta preocupag¢do sobre a qual
estamos aqui a falar. Uma feira de arte tem, invariavelmente, 50, 100, 500
caixinhas brancas para p6r |4 os quadros e as esculturas. Qualquer visitante que
va pelos corredores de uma feira destas, ao fim de uma hora ja ndo vé nada e,
portanto, passa, ao fim dos primeiros 10 minutos, passa a ver/reter uma ou outra
obra, completamente descontextualizada do sitio onde esta, porque é tudo igual e,
de repente, h4 um quadro que o chama a atencdo, ou uma escultura ou uma
instalacdo, mas, como vai continuar por ali fora a certa altura ele lembra-se do
guadro que viu, mas ja ndo o0 consegue encontrar porque esta perdido num
labirinto. Depois passamos uma meia hora a procura desse sitio €, como ndo o
encontramos, desistimos...

De uma maneira completa diferente, em termos de ambiente, mas cujo raciocinio
€ igual, é o que acontece num mercado arabe, chamado, Shouk, que séo perfeitos
labirintos, infinitos, numa estrutura ortogonal, como em Istambul, Tunisia,
Marrocos ... entra-se e é praticamente tudo igual, sem pontos de referéncia.

Portanto, este galerista queria que alguma coisa se fizesse para que a galeria
dele, no fim, levasse o visitante a reconhecer “aquela galeria!”

MJD: Entdo, nesta sequéncia, poder-me-a enunciar os itens, os elementos, que
cria e que acha importante trabalhar numa exposi¢cédo, na perspectiva da criacdo
de ambientes?

JMC: No ambiente ficcional deve haver desconforto, ou contrario do ambiente real
gue deve promover o conforto!

Mas é facil, sdo os 5 sentidos.
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Sabemos que, em principio o cheiro € mais complicado, raramente se pode
trabalhar com isso, € menos aceite, mais dificil de operar, mas visualmente pode-
se trabalhar a cor, a forma, a luz, contraste. Depois, a audicdo e, curiosamente,
esta em lenta, mas o que esta em ascensao € o gosto, porque a culinaria esta a
desenvolver-se de uma forma ampla, esta a aparecer em todos os lados. Por
exemplo, agora estou como curador de um evento sobre a lingua portuguesa que
vai haver em Séo Paulo, em que a literatura, o cinema e a culinéria vao estar
presentes. Finalmente, o tacto que, em determinados casos, se pode explorar.

MJD: Sendo arquitecto, gostava de saber de que forma estabelece a relagédo entre
a estrutura arquitectonica e a cenografia. Ou melhor, os espacos construidos, as
preexisténcias, sdo determinantes, sdo o ponto de partida para o seu trabalho de
cenografia ou, pelo contrario, age independentemente, intervindo naquele espaco
como se de outra estrutura se tratasse, completamente distinta?

JMC: Nao sou muito respeitador. Curiosamente, acho que, por causa da
necessidade de me provocar a mim proprio, de gostar mesmo de criar a mim
proprio algum desconforto, eu gosto de espac¢os pouco convencionais. Isto ndo é
uma actuagdo linear. Muitos dos grandes trabalhos nesta é&rea foram fruto,
precisamente, da necessidade de reinventar em espacos completamente
descaracterizados e, a priori, dificeis de trabalhar, como espag¢os muito regrados,
aparentemente muito resolvidos, s&do mais aborrecidos...

MJD: Tem a preocupacdo em estabelecer uma relacdo, um dialogo, entre a
estrutura arquitectdnica existente e o espago que vai recriar, ou enfrenta-o sempre
como um vazio, com se de uma outra estrutura se tratasse?.

JMC: Essa estrutura preexistente tem o mesmo valor, esta ao mesmo nivel da
narrativa ou, digamos, da encomenda. Portanto, quando eu parto para a invencao
ou reinvencgdo do espago, eu parto com essa carga, mas vou, e agora usando uma
metafora, vou para um deserto reinventar tudo, e ndo sei 0 que vai acontecer. Eu
quero partir de uma abstrac¢do. Claro que isto € completamente falso, a partida,
porque nao existe, eu tenho memoaria, tenho uma carga no subconsciente e eu sei,
no fundo, que eu ndo estou a trabalhar no vazio, porque eu sei que tenho de ir la
para dentro. Mas, eu tento resistir até ao limite dos timings necessarios, a forcar,
ou a castrar, ou a limitar a imaginacdo e a capacidade criativa dos
condicionalismos, qualgquer um que seja, como é o estrutural, porque senédo
caimos sempre naquela coisa de que falava ha pouco que é, todos os espacos
acabarem, praticamente, por nos levar a uma estruturacéo do espaco baseada em
mais um plano para a esquerda, mais plano para a direita, etc.

O paradigma disto tudo € o antiparadigma feito pelo Frank Gehry em Bilbau, em
gue ele faz o grande cenario, a grande ficcao, que, em vez de ser efémera, torna-a
definitiva e, depois, reserva para os desgracados que tém que fazer coisas la
dentro a coisa mais convencional que existe no mundo... caixas brancas e agora
cada um que invente...

MJD: Damos por finalizada esta entrevista e estamos muito gratos pelo tempo que
nos dispensou e pela forma franca e empenhada com que participou neste
guestionario. Gostariamos de saber se poderemos continuar a contar com o
contributo das suas opinides noutras fases de desenvolvimento deste trabalho.
Mais uma vez, muito obrigada pela sua colaboracéo.
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1.5.9 ENTREVISTA A MARGARIDA GRACIO NUNES

Realizada em 27-10-2009

10.

MJD: Comecamos por fazer uma breve contextualizacdo do tema a abordar nesta
entrevista.

No ambito do nosso trabalho de doutoramento em Design, cujo enfoque se situa
na area do Design de Ambientes enquanto factor potenciador do acesso a
cognicdo, em particular, nos espacos expositivos, surgiu a necessidade de ouvir
alguns especialistas com o objectivo de delimitar e fundamentar a legitimidade do
conceito de Design de Ambientes.

De facto, na bibliografia consultada n&o encontramos uma delimitacdo precisa
deste conceito. Para este estudo partimos do pressuposto de que o Design de
Ambientes € uma area disciplinar relacionada com as intervencdes a nivel do
espaco interior ou exterior no dominio ndo s6 das exigéncias fisicas, mas também
psicologicas, sensoriais, relacionais e de relacdo com o ambiente envolvente. O
Design de Ambientes torna-se, assim, responsavel pela experiéncia do individuo
com o objecto, onde se incluem conteldos a nivel da configuracdo dos espacos,
percursos, luz, som, cor, cheiros, entre outros.

Conhecendo a sua formacdo académica e percurso profissional, solicitamos a sua
colaboracdo na formulacdo de algumas opinides, que constituirdo, por certo, uma
mais-valia para a sustentagao tedrica/pratica do conceito de Design de Ambientes.

E nossa intengdo manter a confidencialidade das informacGes e opiniGes
prestadas, sempre que expresse essa vontade, comprometendo-nos a devolver a
transcricdo da entrevista e a aguardar autorizacao para a tornarmos publica.

Desta forma, solicitamos autorizacdo para gravar esta entrevista e tomar algumas
anotacdes, agradecendo desde ja a disponibilidade e colaboracdo para a sua
realizacgéo.

Muito obrigada.

No sentido de contextualizar a sua formagdo académica e profissional dentro da
nossa problematica, gostariamos de saber:

A area cientifica da sua formacao e outras formacdes e especializacées que tenha
realizado, relacionadas com a &rea do Design, e também saber de que forma a
sua actividade académica e/ou profissional se cruza com o Design.

MGN: As pessoas que exercem profissionalmente tém, em geral, salvo rarissimas
excepgcBes nas quais eu revejo, por exemplo, o Prof. Fernando Tévora, que
conseguia simultaneamente fazer e falar sobre identidades distintas. As pessoas
gue exercem profissionalmente tém alguma dificuldade em reflectir sobre a sua
pratica e ndo é liquido que o projecto resulte de um conjunto de actos e de gestos
completamente interiorizados e, portanto, conscientes, todos eles. Ndo me parece
gue as coisas acontecam desse modo. Em geral, n6s quando projectamos um
determinado espaco, temos uma espécie de um guido que nos é dado, enfim,
temos um programa de espacos, temos um programa de intencdes, temos
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algumas expectativas do lado do encomendador. No nosso caso, por exemplo,
muitas vezes socorremo-nos de contributos de outras areas que nao sao
exactamente a area da arquitectura. Nés nunca trabalhamos um projecto do ponto
de vista gréfico, preferimos trabalhar com gréficos. Nos nunca trabalhamos um
projecto do ponto de vista plastico, por muito identificado depois no resultado final
no aspecto mais de expressdo plastica ou artistico ou do que for. Mas nds, no
geral, e se possivel, trabalhamos de inicio com o artista plastico que vai participar
connosco na equipa e na reflexdo, com graficos, com historiadores muitas vezes,
com designers de equipamento, quando é o caso disso, e, portanto, todo este
resultado é qualquer coisa que ultrapassa o puro contributo individual. Se quiser,
do ponto de vista do resultado, aquilo que nés fazemos quando levamos um
projecto um bocadinho mais até as ultimas consequéncias, como é muitas vezes o
caso, quando nos é pedido mesmo isso, nés acabamos por fazer o que é habito
guanto se faz um projecto de arquitectura, que sao os varios contributos. Aqui ndo
estamos sO a falar de engenheiros, ndo estamos s6 a falar de estrutura ou de
electricidade, trabalhamos com pessoas especializadas na area da iluminagéo,
guando é necesséario, da acustica sempre, porque os ambientes que se querem
qualificados precisam sempre desse trabalho, portanto, nd6s sabemos sempre de
um consultor na area da acustica, muitas vezes consultores na area da
sonorizagdo dos espagos quando é o caso disso, da luminotecnia, desenho de luz,
guando é caso disso. E, portanto, o que acontece € sempre o resultado de um
trabalho de uma equipa em que néds, eventualmente, fazemos uma sintese um
pouco mais expandida. Do meu ponto de vista, isso s6 é possivel com a base de
formacao que nds temos que é a de arquitectura.

MJD: Quando faz a seleccdo das especialidades que véo colaborar num
determinado projecto é porque acha que, para o tratamento daquele ambiente,
determinadas especialidades séo indispensaveis?

MGN: E evidente que, para o projecto, nds construimos uma espécie de reflexio
rapida sobre o0 modo de montar uma determinada estratégia. Por exemplo, no
Hotel Altis, de Belém, n6s fomos contactados para fazer o projecto de arquitectura
de interiores do hotel. O projecto geral de arquitectura ja estava em curso e foi o
Risco que fez esse projecto. Mas nos tinhamos um tema, que era “Os
Descobrimentos”. Este tema ¢é dificil de tratar no século XXI, num hotel. Quem diz
num hotel, diz numa exposigao! Por acaso havia uma exposi¢do extraordinaria, no
Museu de Arte Antiga, exactamente sobre esta tematica, que eu vi no passado
sabado ou domingo, e que sé foi descodificada porque foi feita no contexto de
visita guiada. E, portanto, ai ndo foi o ambiente da exposi¢do, o proprio ndo era
ele suficientemente comunicativo. A questdo da visita guiada foi essencial para
nés compreendermos o que estava ali em causa.

MJD: Eu estou convicta de que numa época em que se promove a aprendizagem
ao longo da vida e onde os museus sao também pecas centrais dessa actividade,
0s museus deverdao dar mais qualquer coisa do que o aspecto ludico ou limitar
essa aprendizagem as visitas guiadas. Ou seja, se ndo estivermos integrados
numa visita, o que nem sempre € possivel, ndo compreenderemos a mensagem
da exposicdo. Concorda com este ponto de vista?

MGN: Eu conheci o Museu de Histoéria Natural de Londres antes de ele comecar a
ser transformado e é um museu classico, baseado numa colec¢do quase
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exaustiva e eu conheci-o com essa caracteristica. Depois, numa segunda visita, a
sala dos dinossaurios ja estava montada. Nao sei se neste momento ainda esta,
mas na altura estava montada. A partir de pecas da coleccdo, que eram 0S 0SS0S
dos dinossaurios, a partir de reconstituicoes feitas em fibra de vidro, a partir de
imensos documentos de referéncia, muitos deles com base em pesquisas
recentes, do que era a terra no tempo dos dinossaurios, a certa altura, do museu,
daquela zona do museu, 0 que sobrava era mesmo o espaco onde aquela
coleccdo estava contida. Porque, aquele nucleo, a percep¢do que eu tive quando
entrei nele, foi que era completamente indistinto ele existir no contexto do Museu
de Histéria Natural de Londres, ou ser montado numa tenda, num anexo, ou em
gualquer coisa ao lado. Contava muito bem a histéria, mas podia ndo estar
naquele museu. Alids, eu acho fascinante o trabalho que foi feito a partir das
grutas de Altamira, no Nucleo Interpretativo que foi criado ao lado pelo arquitecto
espanhol Juan Navarro Baldeweg que trabalhou, de certeza, com uma equipa
muito alargada de pessoas especializadas na area, especialistas em pinturas
rupestres, eu visitei as grutas antes de elas terem fechado e visitei o Nucleo
Interpretativo agora e, sinceramente, acho que para um visitante comum, mesmo
para mim gue ndo me considero um visitante, digamos, comum, porque tenho ja
alguma informacdo sobre aquele campo, achei muitissimo mais interessante o
Nucleo Interpretativo do que a nave, no sentido das proprias grutas que, no
entanto, tém uma ambiéncia que, enfim, é Unica. Mas o Ndcleo Interpretativo, com
reproducdes dos espacgos das grutas, d4 muitissima mais informacao. E eu, ali,
nao sei se estamos a falar de ambientes, se estamos a falar do potencial de
reconstituicdo de pedacos de histérias que se vao contando e, provavelmente,
estamos a falar mais de cenografia.

MJD: O nosso trabalho esta centrado nas exposicdes de arte, o que limita logo, a
partida, o campo de actuacdo. Mas, de facto, a arquitectura efémera, a cenografia
tém sido consideradas nestas situagdes como uma forma de trabalhar o ambiente
para potenciar essa relacdo, independentemente da narrativa, da organizacao,
etc., das obras que €, naturalmente, imposta.

MGN: Agora, isso, no fim de contas, do meu ponto de vista, € sempre um briefing
gue nos é dado, em que nés, arquitectos, trabalhamos com recurso a todos os
contributos possiveis. Por exemplo, no nosso caso, eventualmente, nds temos um
gosto articulado pela utilizacdo da imagem ou da cor, ndo temos receio, gostamos
de a incorporar, de a utilizar para determinados propdésitos, de demarcar um sitio,
de sinalizar.... Mas, digamos, a coisa nunca € conscientemente feita com uma
intencao de caracterizar um ambiente de forma particular. Porque isso é o objecto,
exactamente, da prépria arquitectura. Apesar de j& ter varias experiéncias,
inclusivamente a de ensino, ja tive a oportunidade de trabalhar com pessoas na
area do Design de Interiores, na Fundacéo Ricardo Espirito Santo, que tém uma
formacdo completamente diferente, que estdo preparadas para montar
dispositivos espaciais que referenciam a épocas, a tematicas, muito mais do que a
pessoas com uma formacdo mais ortodoxa na area da arquitectura, mas, mesmo
assim, parece-me que o0 ponto de vista do qual se parte é sempre o da
arquitectura. E muito dificil a um arquitecto. ..

MJD: Mas, ndo acha que um arquitecto podera fazer Design de Ambientes?

MGN: Eventualmente, mas € mais uma consequéncia de uma andlise que é feita
de fora, do que propriamente a partir do resultado de uma opg¢é&o de projecto.
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MJD: Nao é importante quem o faz? Nesta Faculdade, ha uma disciplina de opcédo
com o nome de Design de Ambientes. O IADE também tem um curso com o
mesmo nomel!

MGN: Para mim, o ambiente € mais o resultado do que propriamente um ponto de
partida. Porque n&o existe uma metodologia projectual para construir um
ambiente. Na obra do Prof. Lino Castelo, ele analisa imensas situac6es do ponto
de vista da percepcéo, situacdes urbanas, situacdes espaciais e nos, através do
olhar dele, a certa altura encontramos muitos lugares na cidade que séo definidos
a partir de propdsitos comerciais, a partir de marcas, a partir do branding. Eu
trabalho com gréaficos que, do ponto de vista do branding, conseguem construir
ambientes extraordinarios. Mas, ai, € uma construcdo puramente visual, cujos
contornos eu nado consigo definir claramente. Eu sei falar da materialidade de um
espaco, das questdes da luz, de varias questdes. Ao nivel da relagcdo visual com
um resultado qualquer, seja ele um espaco ou um material bidimensional, acho
gue, de facto, existem pessoas muito mais treinadas. A partir de um briefing de
marca, com as caracteristicas dos produtos, com o0s publicos-alvo, com os
log6tipos, com toda essa construcdo que pertence a area do marketing e
publicidade e que eles chamam de branding, efectivamente, ha montes de
designers graficos com uma capacidade extraordinaria de construir ambientes,
porgue tém a questao visual muito cruzada com a questdo do espago.

MJD: Mas nao tratam dimens@es como sejam o0 som, a luz, a questdo do conforto,
etc.

MGN: Até o podem fazer, se tiveram abertura suficiente para isso. Penso que, do
ponto de vista dos resultados, eventualmente, conseguem fazé-lo muito bem.
Existe um mundo, a natureza, que ndo tem a ver propriamente com ambiente em
espacos arquitectonicos, que € o mundo expositivo dos stands da comunicagéo
das marcas, que €é muito bem trabalhado por designers que sao mais
especializados na area da comunicacao visual. Relativamente ao arquitecto, o que
€ que o arquitecto traz? Traz a materialidade das coisas a que esta sempre
agarrado, de que o arquitecto ndo consegue desvincular-se, traz o detalhe, traz a
luz, um significado mais particular, traz sempre coisas que tém a ver com a
arquitectura e, portanto, tenho dificuldade. Em Roma, naquela igreja Santa Maria
della Vittoria, onde esta O Extase de Santa Teresa, de Bernini, hA uma hora do dia
em que, por um Oculo, entra um raio de sol que incide directamente sobre a
estatua e que lhe da um sentido de leitura bastante particular. E uma coisa propria
de um arquitecto, € arquitectura, trabalhar com a trajectéria do sol, com a
intencionalidade... Por exemplo, nés, quando fizemos o Lux, fizemos o Lux como
uma tela em branco onde tudo era possivel acontecer e até hoje tem acontecido.
Alias, o Lux era todo branco, os painéis, os pilares, tudo. Era branco para receber
imagem, ali ndo havia ambiente pré-definido. Havia, digamos, o potencial naquele
espaco que nés, eventualmente, acrescentamos, depois de receber mudltiplas
intervengdes. Esse papel compete ao arquitecto. Eu ndo vejo as coisas, eu estou
sempre a falar de situacdes, com a excepc¢do deste espago do Lux que era um
espaco neutro onde tudo pode acontecer. Temos estado a falar é de situacdes
que estdo a ser construidas até as ultimas consequéncias... quando entra a
projeccao da imagem, essa imagem € coordenada do ponto de vista do arquitecto.
Mas eu continuo a ndo perceber a partir de que momento é que uma pessoa deixa
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de fazer arquitectura e comeca a fazer o projecto do ambiente. Porque esta a levar
até um certo ponto de limite, a possibilidade quase....

MJID: Entdo acha que ndo h& Design de Ambientes, ndo ha Arquitectura de
Interiores, tudo é Arquitectura?

MGN: Ou tudo parte dela! J& fiz muitas, muitas, muitas pesquisas sobre o que é
gue é a possibilidade de diferenciacdo entre a Arquitectura e a Arquitectura de
Interiores, e constatei uma coisa muito curiosa. Houve um momento que tem a ver
sé com o exercicio de praticas, com o exercicio profissional, em que foi
necessario, porque apareceu uma nova profissdo, que era a profissdo de
decorador, foi necessério para os diferenciar. Foi também o momento, algures no
final do século XIX, que isso aconteceu, em que 0s arquitectos se foram,
progressivamente, desligando da construgéo total dos espacos e, talvez, a partir
do momento em que também comecou a surgir uma massificagcdo da construcao
gue tornou impossivel e até pouco desejavel que o arquitecto caracterizasse o
espaco até as ultimas consequéncias, em que, de facto, aparece a pessoa que é
um decorador que esté a introduzir uma outra camada e vai definir um ambiente a
partir de um espacgo visivelmente ao nivel da habitacdo e de algumas estruturas
afins, no caso dos hotéis. Hoje, esse tipo de trabalho é, muitas vezes, novamente,
o tipo de trabalho que o arquitecto assume com toda a naturalidade. Porque
também a arquitectura foi ganhando especificidades, a arquitectura corrente tem
umas caracteristicas, a arquitectura tem uma excepg¢ao, tem outras e quando ha o
momento em que uma pessoa tem, de facto, possibilidades de fazer um projecto
em sistema de excepcdo, tem possibilidade, também, porque lhe é pedido que o
desenvolva 0 mais que é possivel.

MJD: Considera que nao faz sentido existirem, por exemplo, os cursos de Design
de Interiores?

MGN: Faz, porque o curso de Arquitectura de Interiores mergulha exactamente
em fases mais avancadas de estudos e mesmo nas fases iniciais, sobre
determinados aspectos que tém a ver com a caracterizagdo mais forte dos
espacos, que eu nao lhes chamaria ambientes. E h& outros cursos que abarcam
guestdes mais gerais, relacionadas com o cidade, com a construgéo, por exemplo,
de estruturas de habitagéo colectiva que tém de ser indiferenciadas minimamente,
enfim, feitos por publicos diversos, mas também, curiosamente, mesmo a esse
nivel, hoje j& comeca a haver requisito de alguma excepcionalidade na construgéo
em série, porque as pessoas tém necessidades de fazer escolhas que néo seja a
partir da pura volumetria ou da pura area de um fogo ou da pura distribuicéo
espacial e mais ou menos funcional. Normalmente, hoje, com tanta multiplicacdo
de habitacdes diferenciadas, as pessoas sentem mais necessidade de escolherem
o lugar, as caracteristicas dos seus sitios, acabamentos, e podem ir buscar alguns
trabalhos em que os arquitectos vao desenvolvendo essas caracteristicas e sem
terem muita afinidade com determinado sitio, com determinada proposta
arquitectonica.

MJD: Conhecendo o trabalho do professor Daciano da Costa, e em virtude das
intervencdes que ele fazia, ndo sendo ele arquitecto, onde acha que o poderia
situar no campo disciplinar?

MGN: O Prof. Daciano da Costa ndo era arquitecto, mas era como se fosse. Do
meu ponto de vista, com excepcdo de uma zona de trabalho dele que é a
producdo de mobilidrio em série, bem desenhado e extremamente testado até ao
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ponto, digamos, da perfeicdo absoluta, no que diz respeito & sua outra area de
intervencdo, que € intervencdo em espacos interiores, eu acho que o Prof.
Daciano da Costa tinha cabeca de arquitecto e ele movimentava-se no meio dos
arquitectos e trabalhava com arquitectos que muitas vezes n&o tinham
disponibilidade para levar o projecto até ao limite do desenho como ele o fazia.
Mas ele, para mim, o Prof. Daciano da Costa, ndo sendo arquitecto, fazia
arquitectura. La est4, o Corbusier também néo era arquitecto!

Também acho que nds sentimos sempre muita afinidade com pessoas de outras
areas que partilham dos nossos interesses. Eu acho que ha zonas de grande
contaminacgdo entre areas que sao afins. Ha muito trabalho de arquitecto que vai
tocar no campo do territorio e da paisagem e, portanto, 0s paisagistas se
aproximam de tal modo da arquitectura que sao quase arquitectos e arquitectos
gue se aproximam de tal modo do trabalho dos paisagistas...

MJD: As fronteiras sdo cada vez mais ténues...

MGN: Exacto, e, portanto, ao serem tao ténues, eu tenho alguma dificuldade em
identificar categorias de especializagdo muito precisas que nao sejam
cooperativas. As necessidades cooperativas obrigam a que os paisagistas tenham
a sua propria estrutura associativa, 0os arquitectos também, os designers nunca
mais estdo a conseguir té-la e isso é uma pena, porque através de uma estrutura
cooperativa conseguiam constituir-se como um corpo profissional muito mais
reconhecido socialmente, e acaba por ndo o ser ainda, mas eu penso que, do
ponto de vista do que é a defesa dos interesses de um conjunto de profissionais
gue exerce, ndo faz sentido haver essa diferenciacao.

Ainda do ponto de vista da pratica ha, felizmente, muita contaminacgéo, porque, se
nés pensamos que o objectivo € haver multiplas situacbes de grande qualidade
gue sdo reconhecidas, que sdo apelativas, tanto faz, se a montagem dos 50 anos
da Fundacéo Calouste Gulbenkian foi feita pelo Pedro Cabrita Reis, ou se foi o
Eduardo Souto Moura que fez, ou se o conceito foi definido pela Simoneta Luz
Afonso e pela equipa de pessoas que trabalhava com ela, toda aguela montagem
expositiva para o Pavilhdo de Portugal. Quer dizer, é um bocadinho indiferente!

Depois, tem muito a ver € com a capacidade e com a disponibilidade que cada
uma dessas pessoas, 0s profissionais que exercem nestes campos profissionais
um bocadinho ambiguos, a oportunidade que tém para desenvolver o trabalho. O
trabalho do Souto Moura no Pavilhdo de Portugal é muitissimo bom e foi apoiado
por uma investigacdo muito séria, ndo se acaba na prépria montagem expositiva,
tem ndo sei quantos catdlogos que a documentam. E 0s museus, muitas vezes,
vao muito longe nestas acc¢des. Eu acho que, no seu caso, embora sem ser muito
fundamentado em leituras, em textos, em autores, mas, parece-me, que vai ter
muita dificuldade depois em definir as fronteiras, por exemplo, entre o Design de
Ambientes e as instalacfes dos artistas plasticos, por exemplo. Se € que ndo tem
jal

MJD: A arte contemporanea com as instalacdes trabalha muito o ambiente da
obra exposta, que por si s6 constroi um ambiente, isso € um facto. Mas 0s museus
ndo poderdo também pensar em trabalhar o ambiente das suas exposi¢des?

MGN: Mas, depois tem o Cubo branco a confundir-lhe, digamos, o espaco do
museu ideal. Hoje j& estd a ser repensado e ha muitos museus que, sendo
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construidos a partir de fundos de coleccdo, jA conseguem ter uma expressao
arquitectonica diferente. Para o nucleo de exposi¢des temporarias, provavelmente,
eles tém de ser muito mais neutros, porque vao receber essas exposicdes
temporarias. Se uma pessoa faz uma exposicdo temporaria num espaco
especifico com caracteristicas fisicas especificas, a prépria montagem expositiva
ja pode ser de outra natureza, porque 0 espaco esta a interferir, ja esta a dar de si
para a prépria montagem. Quando faco uma exposicdo na Cordoaria € toda
aquela estrutura que faz parte da exposicdo, é tudo e engloba a proépria
arquitectura. N&o nos conseguimos isolar dela, da arquitectura. E isso que eu néo
consigo! O espaco € um primeiro dado condicionante e trabalha-se com isso.
Quando trabalhamos um espaco com uma qualidade patrimonial, também
estamos a utilizar essa informacédo para o projecto que estamos a desenvolver.

MJD: Mas para além desse espago a que se refere, ndo acha que poderemos
considerar também outros valores expositivos, ou outras dimensbes, quando
estamos a fazer o projecto de uma exposi¢ao?

MGN: Tudo é possivel, mas numa montagem expositiva, uma parte do projecto
expositivo decorre das proprias obras que vao ser expostas. Decorre, depois, de
um guido de conteudos expositivos que € dado. Depois, também, do espaco que é
dado, a histéria que vai ser contada também entra na equacao.

MJD: A cor n&o entra nesta equacao?

MGN: As vezes temos necessidade de recorrer ao elemento cor para criar uma
determinada intensidade, um momento de brilho ou de reflexdo, e ndo é s6 de cor:
sdo as varias hipéteses de emissao de luz. A questdo da cor, eu acho que nés
tanto a podemos ir buscar aos materiais com que trabalhamos, como a uma
imagem, como podemas, no fundo, ir encontrar a cor a muitissimos elementos que
ndo sO a pintura e, portanto, € um elemento que evidentemente num contexto
expositivo 0s proprios matérias que se expdem eles proprios também sao
portadores de cor e, depois, 0 contexto em que eles tém de funcionar tanto pode
ser completamente neutro como ser extremamente apelativo e contar uma historia

paralela. E tudo isto se vai construindo.

MJD: Damos por finalizada esta entrevista e estamos muito gratos pelo tempo que
nos dispensou e pela forma franca e empenhada com que participou neste
guestionario. Gostariamos de saber se poderemos continuar a contar com o
contributo das suas opinides noutras fases de desenvolvimento deste trabalho.
Mais uma vez, muito obrigada pela sua colaboracéo.
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1.5.10 ENTREVISTA A RUI BARREIROS DUARTE

Realizada em 28-10-2009

10.

MJD: Comecamos por fazer uma breve contextualizacdo do tema a abordar nesta
entrevista.

No ambito do nosso trabalho de doutoramento em Design, cujo enfoque se situa
na area do Design de Ambientes enquanto factor potenciador do acesso a
cognicdo, em particular, nos espacos expositivos, surgiu a necessidade de ouvir
alguns especialistas com o objectivo de delimitar e fundamentar a legitimidade do
conceito de Design de Ambientes.

De facto, na bibliografia consultada n&o encontramos uma delimitacdo precisa
deste conceito. Para este estudo partimos do pressuposto de que o Design de
Ambientes € uma area disciplinar relacionada com as intervencdes a nivel do
espaco interior ou exterior no dominio ndo s6 das exigéncias fisicas, mas também
psicologicas, sensoriais, relacionais e de relacdo com o ambiente envolvente. O
Design de Ambientes torna-se, assim, responsavel pela experiéncia do individuo
com o objecto, onde se incluem conteldos a nivel da configuracdo dos espacos,
percursos, luz, som, cor, cheiros, entre outros.

Conhecendo a sua formacdo académica e percurso profissional, solicitamos a sua
colaboracdo na formulacdo de algumas opinides, que constituirdo, por certo, uma
mais-valia para a sustentagao tedrica/pratica do conceito de Design de Ambientes.

E nossa intencdo manter a confidencialidade das informacbes e opiniGes
prestadas, sempre que expresse essa vontade, comprometendo-nos a devolver a
transcricdo da entrevista e a aguardar autorizacao para a tornarmos publica.

Desta forma, solicitamos autorizacdo para gravar esta entrevista e tomar algumas
anotacdes, agradecendo desde ja a disponibilidade e colaboracdo para a sua
realizacgéo.

Muito obrigada.

No sentido de contextualizar a sua formagdo académica e profissional dentro da
nossa problematica, gostariamos de saber:

A area cientifica da sua formacao e outras formacfes e especializacdes que tenha
realizado, relacionadas com a &rea do Design, e também saber de que forma a
sua actividade académica e/ou profissional se cruza com o Design:

RBD: A minha area de formagéo cientifica € Arquitectura e Urbanismo e sou,
actualmente, catedratico na Faculdade de Arquitectura. Trabalhei com o
Conceicéo e Silva, antes e depois do 25 Abril, e com o Afonso Dias, ele na area
do Design. Havia uma preocupacao estética e uma resposta profissional a todos
os niveis de intervencdo, desde o territério, a cidade, a colher de cha. O que
estamos a equacionar sdo diferentes escalas de intervencdo, com diferentes
especificidades e especializacdes. Na Faculdade de Arquitectura comecei por dar
disciplinas de Planeamento Regional, depois Planeamento Urbano, Construcdes,
Ambiente, Arquitectura de Interiores, Recuperacdo Urbana, Recuperacéo
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Arquitecténica, Projecto, Design Industrial e por ai fora, tudo com escalas de
intervencdo completamente diferenciadas, que correspondem também a minha
prética profissional.

Entendo que cada uma destas intervencgdes, a sua maneira e a sua escala, tém
um impacto especifico.

Por exemplo, se pensarmos que um hotel diz respeito a um sistema de relacdes,
tudo o que fazemos séo sistemas de relag@es fisicas, programéticas, funcionais e
ambientais. Esses sistemas de relagfes sdo definidos por simbolos através da
pragmatica, da sintaxe e da semantica, como diz Charles Morris. Ou seja, nessas
relacbes de sujeito/objecto existem relagbes dos objectos entre si e das
caracteristicas intrinsecas dos préprios objectos. Depois, das relagdes entre esses
objectos, temos alguma coisa que tem a ver com 0s ambientes e com as
atmosferas, que séo as relagbes entre a luz e as sombras. Portanto, quando
falamos de luz, ndo falamos apenas de luz. Aquilo que se equaciona é sempre a
relacéo luz/sombra. Essa relacéo de luz/sombra foi referida por Le Corbusier que
falava da sombra na arquitectura como “esses sapientes jogos de volumes postos
magistralmente em equilibrio debaixo do sol”. Era um sol duro, a 45°, um sol
mediterranico. Contudo, a luz varia e o préprio facto de fazermos num espaco uma
abertura, quer pelo seu posicionamento, quer pela sua dimensao, ou mesmo pela
relacdo com outras caracteristicas, as condigbes da recepg¢do da luz vao ser
alteradas e, consequentemente, modelar o ambiente interior. Essa luz pode ser
uma luz coada, pode ser uma luz difusa, ser uma luz imanente, uma luz acelerada,
um contra-luz....

Ha muitas caracteristicas da modelagéo da luz que foram magistralmente tratadas
pelo espirito barroco. O Barroco é uma arquitectura de pele, em que o que existe
sdo diferentes modelagfes através da luz, das relacdes entre o espaco e 0 seu
contentor. Digamos que ha aqui uma relagdo fenomenoldgica, ou seja, sensivel as
emocOes e de transmutacdo de uma metamorfose do espaco. Portanto, estamos a
falar de ambientes, ou melhor, da forma e, logo, do ambiente.

Aqui ainda se nos colocam outras questdes relacionadas com a escala e a
proporgéo, ou seja, questdes da dimensdo dos objectos e questbes da proporcao,
da relacé@o do sujeito com os objectos. Outra coisa €, ainda, o sistema posicional
gue tem a ver com a relagdo entre objectos: figura/fundo, distancia e o tipo de
relacdo entre os objectos, ou seja, se estes se encontram em tensdo, ou
suspensos, para além do tipo de emoc¢éao e de comunicagdo que nos trazem.

MJD: Centrando-nos no ponto fulcral desta entrevista, sobre o conceito de Design
de Ambientes e pressupostos para a sua fundamentagcdo, comecamos por lhe
perguntar:

Concorda com a designacao de Design de Ambientes? Porqué?

RBD: Concordo, porque ha um desenho, hd uma modelagédo dos ambientes, e 0s
ambientes sdo uma coisa para ser modelada. E o que, na arquitectura, chamamos
“‘espacgos”. Quando falo de matéria, ndo falo apenas de matéria: falo sempre de
relacdo matéria/vazio. Peter Eisenman referia-se a esta relagdo quando falava do
cubo. Chamava-lhe o tridimensional, que era o cubo e 0o ndo cubo. Ou seja: a
nossa matéria da invencdo € o espaco e ele préprio contém - quer seja por
justaposicdo ou por interpenetracdo - as suas dimensodes e a sua modelacéo feita
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através da luz e dessa pele que estabelece a relagdo com a matéria que o
envolve. Por isso, ele tem de ser desenhado. H4, portanto, um Design de
Ambientes que envolve as emocdes e a sensibilidade do arquitecto, do designer
ou de quem intervém, e isso é fundamental.

Portanto, o que nos diferencia, arquitectos e designers, quando muito, serd uma
guestao de escala ou de vivéncia. Embora isso, para mim, esta seja uma questéo
de fronteiras e estas sdo muito ténues.

A partir de 1939, com a Feira Mundial de Nova lorque, os designers industriais
passaram a ter uma importancia mais significativa, porque substituiram, de certa
forma, os engenheiros. Houve, pela primeira vez, uma caixa registadora que foi
um dos primdérdios da arquitectura Pop referenciada aos objectos. Mesmo a
arquitectura vive de regifes imprecisas nas suas relacdes pluridisciplinares. Se,
por um lado, a arquitectura até finais do séc. XIX e inicio de XX se parametrizava
pela histéria que depois deu origem aos historicismos, aos ecletismos, e a uma
série de outras tendéncias iconicas, também aconteceu que ela comecou a
relacionar-se com o0s objectos e com as maquinas abstractas que sao os
diagramas.

Portanto, os objectos passaram também a fazer parte do imaginario da propria
arquitectura.

Devemos considerar que neste dominio o movimento Pop foi muito importante O
movimento Pop permitiu-nos, em primeiro lugar, descontextualizar os objectos e,
em segundo lugar, dar-lhes uma outra escala: Frank Gerhy fez um edificio a partir
de uns bindculos. Com esta inclusdo dos objectos, a propria escala dos objectos
€, agora, posta em causa. Assim como Einstein p6s em causa as leis de Newton
através da teoria da relatividade e Neils Bohr da mecéanica quantica, nés também
pomos em causa a propria dimensao desses objectos ao torna-los objectos
vividos.

Aquilo que fica como residual sdo os signos, havendo que questionar quais sao 0s
signos desses objectos. Ha aqui uma questdo fundamental que é a questdo da
modernidade, do que é operativo em cada época. A questdo da modernidade
coloca-se nos anos 60, através da estética da banalidade, do consumo, quando os
objectos entraram como parte da estetizagcdo no quotidiano. Duchamp também
refuncionalizou simbolicamente o urinol e 0 que hoje se faz sdo refuncionalizacbes
de objectos, daquilo que nés, as vezes, chamamos de bibelots.

S&o, no fundo, sistemas de relacbes entre 0 homem e 0s objectos que se vao
sempre alterando. A relacdo do homem com a arquitectura alterou-se no
Renascimento, no Cubismo etc., e, portanto, 0 que é importante é ver, na nossa
contemporaneidade, qual é a disponibilidade para essas mdltiplas relagbes
manifestarem outros multiplos estados de espirito, ambientes, etc.

MJD: E possivel estabelecer fronteiras entre a area de intervencéo do Design de
Ambientes e outras areas do Design, nomeadamente, Design de Interiores,
Arquitectura de Interiores? Se sim, quais?

RBD: As vezes usamos conceitos, chavfes, mas sdo unicamente sentidos
operacionais ou operativos para significarmos uma escala especifica de
intervencéo. O que acontece séo duas coisas:
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até ao Neoplasticismo havia o conceito de “dentro” e de “fora”, ou seja, a caixa.
Com o Neoplasticismo a caixa explodiu! Portanto, a no¢éo de limite passou a ser
uma nocdo ambigua, passou a haver uma interpenetracdo. Como exemplo, no
pavilhdo de Barcelona, de 1929, de Mies van der Rohe, ha uma progressiva
entrada. Estamos fora do pavilhdo, subimos umas escadas e estamos no podio e
ja estamos dentro! H4 aqui uma interpenetracdo de espacos: ainda estamos sem
tecto, mas, depois, jA estamos debaixo de uma pala, vamos entrando, vamos
sempre entrando... Antigamente era a soleira da porta que marcava o estar
“‘dentro” ou estar “fora”, ou mesmo os pronaus, naus, que faziam essa entrada
progressiva.

Actualmente, ha uma outra questdo que € chamada reversibilidade. Com a Fita de
Moebius, com Freud que trouxe a psicanalise, hd a chamada reversibilidade entre
0 que é “dentro” e o que é “fora”. Nos proprios constituimos um sistema de
relacdes que se altera constantemente. Mas, 0 que € interessante € ver que estes
conceitos se podem operacionalizar através do desenho, em que se pode trazer
um interior para o exterior e o exterior para o interior.

MJD: Conhece alguns autores que tenham trabalhado a delimitagdo e a
fundamentagé&o do conceito de Design de Ambientes?

RBD: Eu tenho alguns artigos publicados sobre Design e Arquitectura, como, por

exemplo, na revista Linha de Terra 1, que & uma publicacdo da Universidade
Lusiada.

MJD: Estas Ultimas questdes prendem-se com a delimitacdo dos campos de
intervencdes do designer no espago nos diferentes dominios. Assim, gostariamos
de conhecer a sua opinido relativamente a estes pontos especificos.

Para si, quais sé@o os principais campos de aplicacédo do Design de Ambientes?
RBD: Tudo. Desde o interior ao exterior.

Na contemporaneidade, qualquer profissdo ndo é lida como uma disciplina
fechada. Hoje existe a transdisciplinaridade com o pensamento da complexidade,
h& uma grande interaccéo, e € bom que assim seja!

Existem especificidades, e acho que é muito importante percebermos que ha
comprometimentos, ha investigacdes que cada um esta a fazer, que constituem
complementaridades nas interacgfes com outras areas. Grandes universidades do
mundo fazem brainstorming sobre arquitectura, fazem-no com arquitectos, com
médicos e astrofisicos. Tudo isto interage com o mundo das ideias. E o caso de
Peter Testa, um arquitecto- investigador nos Estados Unidos que trabalhou com
Siza Vieira.

Depois hd também as diferentes escalas de intervencdo. O Design dos Ambientes
tem a ver com os arquitectos, com o0s designers e com 0s paisagistas. Se
guestionarmos o que fazemos, h& quatro pontos que considero essenciais: um
tem a ver com a esséncia, outro tem a ver com 0 espirito, outro com o coracao e 0
outro com a alma. A alma e o coragdo sao raz6es mais femininas, mais sensiveis,
gue noés, arquitectos, também utilizamos. O coracdo tem a ver com a
fenomenologia, com a emocé&o, com a sensibilidade. A alma tem a ver com outra
coisa: tem a ver com o imaginario, com a narrativa. Tem a ver com a fabulacao,
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com o simbdlico, tem a ver com arquétipos, com toda uma estrutura de memaria
colectiva.

Acho que o Design tem uma determinante essencial: por um lado, tem a ver com a
inovacdo, mas também tem a ver com algumas memorias, com algumas
referéncias e com a relacdo que estabelece com as pessoas.

E essas memorias podem ser memo©rias historicas ou a memoria de algo de novo.
Podemos fazer citagdes historicas, mas, a0 mesmo tempo, considerar a tradicao
do novo e fazer algo de novo.

Ha duas coisas que me parecem interessantes hoje em dia na Arte: sdo a
provocacdo e a seducdo. Hoje a Arte € provocativa, mas €, a0 mesmo tempo,
sedutora.

MJD: Entdo acha que essa provocagdo, seducdo, se propdem desencadear
sensacodes atraves do estimulo dos diversos sentidos?

RBD: Sim. Por exemplo, hd uma praca de Peter Eisenman, em Berlim, que se
reporta simbolicamente ao Holocausto, que € constituida por blocos de betédo para
representar o trauma do povo Judeu. Portanto, essas emocdes também s&o
traumaticas e ele faz um design que traduz aquelas sensag¢des. A modelagéo dos
terrenos € hoje feita com recurso a topologia para criar espacialidades, ambientes,
com as arvores jogando com a luz, com os contrastes...Afinal, o grande material
de construcao é a luz, depois sao as sombras.

A seguir vem a escala, a proporgéo e o ritmo. S depois € que vém 0s materiais
qgue reificam a arquitectura em varias etapas até se atingir o abstracto. Nos
materiais ha também as texturas, ha a cor, o0 peso, ha também razées de uma
l6gica sensivel....

MJD: Que papel deve desempenhar o Design na criagdo de ambientes?

RBD: Em relagdo ao Design de Ambientes acho importante considerar a relagéo
sujeito/objecto, ambiente/objecto, na esséncia e na presenca. A relacéo posicional
do sujeito € uma relagdo da constru¢cdo de uma memoria e de um sistema de
referéncias para para mapearem 0 seu posicionamento em termos intelectuais e
em termos sensiveis. Nés temos sempre um olhar da mente que vem de Duchamp
e um olhar sensivel como refere Bachelard: é a beleza da ideia e a ideia de belo...

MJD: Para finalizar esta entrevista colocamos uma Ultima questédo, mais objectiva
e directamente relacionada com 0 nosso estudo.

Admitindo que os ambientes actuam como uma interface na relagdo do individuo
com o objecto, gostariamos de saber: Que valor atribui ao Design de Ambientes
na construcdo dos espacos expositivos?

RBD: Esse tipo de questfes séo gestalticas, quanto muito fenomenoldgicas. Ha
também outras que sé@o de indole semioldgica, simbdlica e essas séo, igualmente,
fundamentais.

Na minha experiéncia, no museu da Presidéncia da Republica, houve duas fases:
A primeira sO dedicada a arquitectura e depois foi a concretizagdo do programa
museologico. A questdo que se coloca - e os designers tém de ter muito em
atencao estas questbes - € o problema da relacdo que existe entre 0 espaco
arquitectonico, o objecto, a relacdo do objecto com o seu contentor e as relacdes
com o0 publico. H4 uma questdo de escala, de posicionamento do sujeito e uma

83



O contributo do Design de Ambientes no acesso a cognigéo

48.

49.

50.

51.

52.

53.

54.

55.

guestao que nao é quantificavel, mas que é de indole qualitativa: podemos ter um
objecto pequenino para relevar, mas a sua importancia necessita de um espaco
significativo de apresentacdo para poder ser posto em cena.

MJD: Entramos dessa forma na cenografia...

RBD: Claro que estamos a pdr em cena, até porque nds estamos sempre a
encenar as coisas...

E encenar as coisas tem dois niveis: um nivel estético e nivel de representagéo.
Publiquei na “Arquitectura ibérica”, n° 2, um artigo denominado: “Do branco
diferencial” onde referi que Malevitch falava do quadrado branco sobre o fundo
branco, dizendo que é um quadrado vazio cheio de coisa nenhuma. Portanto,
guando se esta a pintar com branco, podemos achar que ele nao tem opacidade
suficiente, pois trata-se de uma qualidade quimica de material que mantém aquela
coloragdo. Outra coisa tem a ver com a incidéncia da luz. J& os Impressionistas
diziam que a cor ndo existe, 0 que existe € uma impressdo da luz na matéria que
da aquele tipo de tonalidade, o que constitui uma relagdo com o luz. Também é
importante a relacdo do posicionamento do observador em relacdo ao objecto.
Mas também é essencial a cultura do observador, pois se for na cultura ocidental,
o branco tem um significado diferente daquele que tem noutra cultura. Ai ha
impactos e estados de espirito relacionados com a cor. O que estamos sempre a
procura é do valor que vem dum processo de diferenciagdo. Quando se enuncia
uma coisa, € necessario eu saiba o que quero dizer com isso, onde é que eu me
estou a reportar.

Ha também sempre uma relacdo posicional em funcdo da cultura.

Portanto, temos sempre de questionar o papel do sujeito. O sujeito esta também
suspenso por uma hipersubjectividade do publico, que é o sujeito colectivo, com o
gual temos de estabelecer uma unido. Temos também de saber jogar com os
siléncios, tal como na musica, para valorizar, de facto, o objecto. Ha, pbe vezes,
uma sacralizagdo dos objectos, uma carga simbdlica, no sentido da sua dimenséao
iconica. Andy Warhol explorou esse tema com uma lata de sopa retirada do seu
contexto e dando-lhe uma dimensao icénica. Isso constitui uma atitude pop. Mas
dentro dessa leitura, dessa estética da banalidade, podemos utilizar qualquer
coisa, representa-la como simbolo e fazer uma exposicao a partir desse facto.

Ha sempre uma expressividade das coisas que decorre das qualidades da luz -
mais branca, mais incidente - e, por vezes, a prépria luz é a responsavel pelo
design do espaco, como por exemplo uma luz sacralizada que se explora nos
museus e que predispde a determinados ambientes.

Com musica, com sons e com as qualidades da luz, criam-se ambientes especiais.

Como ja referi, 0 Barroco fez isso muito bem, encenou tudo, em relagéo a roupa,
jardins, havia sempre um universo de representacfes. Essa € a grande questédo
de estetizacdo da prépria vida. O que € que eu quero representar? O que € que
nés estamos a encenar? Sao questbes essenciais. A no¢do de distancia é muito
importante. Por exemplo, a Alameda Afonso Henriques significa pdr em cena o
Instituto Superior Técnico, significa impor o respeito a cultura. A nogcédo de pdadio

pode parecer infima, mas o que é importante é que dignifica. E necessario

perceber estas categorias, porque sao factores que pertencem a memoria
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colectiva. O que existe depois € a manipulacdo. A casa Farnworth de Mies van der
Rohe é desmaterializada; ele coloca-a num plano superior, as escadas ndo tém
espelhos, s6 tém cobertores, desmaterializa tudo, mas o pédio esta la! E esta
subtileza da representacéo é fundamental.

Os espacos expositivos ndo sdo mais do que espacos dentro de outro espaco; e o
espaco dentro do espaco comegou a ser feito por Boullée no séc. XVIII. Portanto,
temos sempre espacos dentro do espaco, 0 que € uma questao de escala, uma
guestdo de surpresa, de adaptabilidade ou mesmo de disponibilidade do préprio
espaco.

E no espago podemos distinguir duas coisas.

Primeiro, temos a propria escala do espago. Depois, ha a questdo do sublime, ou
melhor, a relagéo belo/sublime, que € um dos factores com que a modernidade se
confronta. Mas o sublime também tem a ver com a escala, com os grandes
espacos. Ora, se tivermos grandes espacos -espagcos de representagado,
sobretudo nas coisas publicas — h& que distinguir espagos dentro de espagos. O
Cristal Pallace, a Feira Internacional de Lisboa, os centros comerciais, sao
exemplos de espacos dentro de espacos. O problema coloca-se nas relagbes do
continente/contido tal como foi teorizado nos anos 60 por Reyner Banham.

O espaco destinado ao museu da Presidéncia da Republica era um armazém
sobre o qual se dizia: - Isto ndo tem dignidade. O problema ali foi da escala e da
propor¢do e jogar com o pé direito para transmitir dignidade institucional, uma
dimensdo publica. E tanto € assim que a dimensdo publica do sublime impde
“dignidade”, o que é o fundamental.

E quase como escrever um script.

No encaminhamento percebe-se que o espaco se desmultiplica noutros, com
cores que anunciam diferentes objectos, sem haver uma hierarquia, mas havendo
uma legibilidade do espago. Repare que antigamente eram fundamentalmente as
hierarquias do espago que determinavam os percursos. Hoje séo as situacdes de
legibilidade que induzem, convidam as pessoas a fazer determinado percurso.
Mas os percursos podem ser outros. As pessoas estdo referenciadas, tém essa
percepgdo, € um sistema de comunicacdo. E a comunicagdo faz parte do
entendimento da mensagem dos objectos: Que mensagem € que 0s objectos nos
guerem dar? Como é que nos seduzem? Como € que se posicionam perante n0s?
Umas vezes é para gerar repulsa, outras é para gerar distanciamento, outras
ainda, é para indiciar respeito e isso tem de ficar bem caracterizado.

Mas é, de facto, uma relacdo do entendimento do espaco e ndo € estar a por
coisas dentro do espaco. E entender o espaco, a narrativa dos objectos para
equilibrar essas valéncias nas suas relagbes. Por isso, penso que a area do
Design de Ambientes é um sistema multidisciplinar e transdisciplinar, como
entendimento de categorias que vém umas de fora e outras de dentro.

Considero que ha aqui categorias de constru¢cdo da encenacdo do objecto, da
relacdo do objecto com o espaco que o envolve, desse espagco com uns e com 0S
outros objectos e depois desses objectos com o espaco arquitecténico e na
relagdo com as pessoas. E, de facto, o justo “equilibrio posto sapientemente em
equilibrio (...)” que da a construgao dos ambientes.
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64. MID: Damos por finalizada esta entrevista e estamos muito gratos pelo tempo que
nos dispensou e pela forma franca e empenhada com que participou neste
guestionario. Gostariamos de saber se poderemos continuar a contar com o
contributo das suas opinides noutras fases de desenvolvimento deste trabalho.
Mais uma vez, muito obrigada pela sua colaboracéo.
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1.5.11 ENTREVISTA A FRANCISCO AIRES MATEUS
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MJD: Comecamos por fazer uma breve contextualizacdo do tema a abordar nesta
entrevista.

No ambito do nosso trabalho de doutoramento em Design, cujo enfoque se situa
na area do Design de Ambientes enquanto factor potenciador do acesso a
cognicdo, em particular, nos espacos expositivos, surgiu a necessidade de ouvir
alguns especialistas com o objectivo de delimitar e fundamentar a legitimidade do
conceito de Design de Ambientes.

De facto, na bibliografia consultada n&o encontramos uma delimitacdo precisa
deste conceito. Para este estudo partimos do pressuposto de que o Design de
Ambientes € uma area disciplinar relacionada com as intervencdes a nivel do
espaco interior ou exterior no dominio ndo s6 das exigéncias fisicas, mas também
psicologicas, sensoriais, relacionais e de relacdo com o ambiente envolvente. O
Design de Ambientes torna-se, assim, responsavel pela experiéncia do individuo
com o objecto, onde se incluem conteldos a nivel da configuracdo dos espacos,
percursos, luz, som, cor, cheiros, entre outros.

Conhecendo a sua formagdo académica e percurso profissional, solicitamos a sua
colaboracéo na formulacdo de algumas opinides, que constituirdo, por certo, uma
mais-valia para a sustentacao tedrica/pratica do conceito de Design de Ambientes.

E nossa intengdo manter a confidencialidade das informacbes e opiniGes
prestadas, sempre que expresse essa vontade, comprometendo-nos a devolver a
transcricdo da entrevista e a aguardar autorizacao para a tornarmos publica.

Desta forma, solicitamos autorizacdo para gravar esta entrevista e tomar algumas
anotacdes, agradecendo desde ja a disponibilidade e colaboracdo para a sua
realizacgéo.

Muito obrigada.

No sentido de contextualizar a sua formagdo académica e profissional dentro da
nossa problematica, gostariamos de saber:

A area cientifica da sua formacao e outras formacdes e especializacées que tenha
realizado, relacionadas com a &rea do Design. De que forma a sua actividade
académica e/ou profissional se cruza com o Design:

FAM: Formei-me em 1987 em Arquitectura em Lisboa, na FAUTL, ainda no
edificio de S. Francisco, no Chiado, que era um local muito importante para a
formagdo de um arquitecto, pela experiéncia de cidade que proporcionava. E uma
experiéncia muito importante para tantos alunos de arquitectura, que vivem nas
areas da periferia e que agora se formam sem passarem pela experiéncia
urbana....

Comeco a trabalhar como arquitecto, com o arquitecto Gongalo Byrne. Depois crio
uma empresa com o meu irmdo. Comecei a dar aulas na Universidade Autbnoma
e na Faculdade de Académie d’Architecture de Mendrisio, Suica, que é a escola
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fundada por Mério Botta, Peter Zumthor etc. e, de facto, ao principio vi sempre
esta actividade lectiva quase que como um obrigacdo. Poder, no fundo, de alguma
maneira tentar contribuir para aquilo que me tinham dado a mim, poder passar isto
para outras geracdes e achar que, se calhar, havia alguma preguica minha em
ndo me propor a dar aulas. Era uma posi¢do confortavel, estar no meu atelier e
nao ter esse confrontol.. Acho que neste momento, ndo diria que seja uma
actividade fundamental, porque isso varia imenso de pessoa para pessoa, mas,
para mim, € muito importante e € um instrumento de investigagéo. E um luxo, para
nos, professores, podermos ter ali pessoas que estdo a participar numa
investigacao. Isso é comum, pois nés damos as aulas um pouco no espirito do
atelier, os problemas séo reais, sdo casos praticos, com respostas possiveis e
que, portanto, sdo aspectos positivos para os alunos e para nés. E, portanto,
mesmo de uma investigagcdo que se trata e a arquitectura €, de facto, um campo
de investigacdo. Nesse sentido, potenciam-se 0s campos onde se pode produzir
essa investigacao, tendo ainda a vantagem de gerar um confronto obrigatério, seja
com os alunos, seja com 0s colegas, seja com a exposi¢ao publica que as escolas
tém e, portanto, também isso nos obriga a investir nesta actividade. E sempre um
confronto, pois quando se estd a discutir um trabalho com um aluno estamos
também nés a discuti-lo connosco e estamos sempre ali hum campo de
comparagdo com o0s problemas que temos a nivel profissional.

MJD: Centrando-nos no ponto fulcral desta entrevista, sobre o conceito de Design
de Ambientes e pressupostos para a sua fundamentacdo, comecamos por lhe
perguntar:

Concorda com a designacéo de Design de Ambientes? Porqué?

FAM: Concordo, porque a acho uma consequéncia de um trabalho. Agora, é
consequéncia de um trabalho que é arquitecténico. Podemos estabelecer que o
design é uma area disciplinar, porque ela é uma consequéncia da arquitectura?
Repare, o Design de Ambientes pode ser chamado de Desenho de Ambientes,
porque, no fundo, é o que os arquitectos fazem, que é criar ambientes. Se eu
entrar numa igreja, de facto, o que ali esta criado € um ambiente e, nesse sentido,
nao é diferente de um auditério. Agora, concordo obviamente com o termo e acho
gue a vantagem que talvez tenha a sua utilizacao é a de eu poder dizer, de uma
maneira que seja mais facilmente transmissivel, é disto que estamos a falar!
Portanto, parece-me que € um termo que tem cabimento no mundo do conceito.
Depois, 0 que ndo me parece, e isso € sempre 0 perigo, € que de repente temos
especialistas de Design de Ambientes e nisso € que eu, francamente, ndo acredito
muito.

MJD: E possivel estabelecer fronteiras entre a area de intervencéo do Design de
Ambientes e outras areas do Design, nomeadamente, Design de Interiores,
Arquitectura de Interiores? Se sim, quais?

FAM: Acho que isso faz tudo parte da mesma coisa e, quando digo que € um
trabalho arquitecténico, ndo reclamo para o arquitecto o exclusivo de o fazer.
Alias, sou absolutamente partidario que a arquitectura deve ser feita por quem a
sabe fazer, o que é completamente independente do curso que tira, como a
histéria ja nos ensinou com imensos exemplos de génios da arquitectura que nao
fizeram curso nenhum.
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Em relacdo a introducdo que fez, eu tenho a convic¢cdo de que ha sempre um
esfor¢co da sociedade, eu diria que ndo € s6 da sociedade contemporanea, mas,
pelo menos, desde o Renascimento, de comecar a encontrar nichos profissionais,
de comecar a especializar, seja essa actividade cientifica, intelectual, artistica, ou
seja o que for. Ha uma grande preocupacao em catalogar todas estas actividades.
Para mim e para desmistificar, arquitectura é arquitectura, e o que néo €
arquitectura € outra coisa completamente diferente. Considero que nao existe
arquitectura de interiores nem de exteriores, assim como nao existe arquitectura
em altura e espraiada pelo territério, ou branca ou preta, ou em vidro ou em betao.
N&o existe o conceito isolado per si de arquitectura de interiores e, por
consequéncia, todos os outros que poderdo ainda ser mais especificos. Isto ndo
quer dizer que ndo haja areas onde a arquitectura comeca a ser tao especifica,
digamos, a trabalhar para determinado tema, que é, de facto, uma area da
arquitectura muito especifica. Mas ndo deixa de ser, para mim, arquitectura. E isso
€ um ponto de partida fundamental.

No Mosteiro de Alcobaca eu teria imensa dificuldade em perceber que alguém
podia ter desenhado aquela cozinha e que era um especialista que nao tinha nada
a ver com o especialista que tinha desenhado o claustro.

N&o me parece que ajude ter uma situacdo muito determinada no interior e uma
outra no espaco intermédio, de aproximacao, e outra no exterior. Quanto mais
uniforme tudo isto for e fizer parte da mesma ideia, melhor!

MJD: Conhece alguns autores que tenham trabalhado o conceito de Design de
Ambientes?

FAM: Nao exclusivamente...

MJD: Mas ha pouco falou-me de Peter Zumthor e eu recordo-me de imediato do
livro dele, Atmosferas.

FAM: Sim, sim, mas, se vir, o trabalho do Peter Zumthor é sempre um trabalho
gue tem um grande enfoque em termos de Design de Ambientes, porque ele pde
sempre o0 enfoque nas questdes sensoriais, centra o seu discurso nas questdes da
percepcdo do ser humano, naquilo que sentimos. E mais um destes autores que
tantas das coisas que diz parecem Obvias, mas, a verdade, € que ninguém as
disse antes com esta clareza. Quando ele fala emocionado sobre a mao que
pousa numa macaneta e abre uma porta, sai e vai para um patio e sente o som da
gravilha do chao, percebemos que o enfoque esta na pessoa. Mas como digo,
dificilmente encontraremos um autor que corresponda melhor a definicdo de um
arquitecto. Um arquitecto que nao faz, por exemplo, concessées ao mundo grafico,
nao faz concessdes a mais nada que ndo seja arquitectura. Que, no caso dele, é
uma coisa muito depurada, extraordinaria. N&o encontramos na obra dele
gualquer desvio, ndo ha sinalética, se ha candeeiros sdo minimos e sao
desenhados por ele, ndo se véem tomadas, ndo se vé praticamente nada, para
além do espaco....

MJD: Estas Ultimas questdes prendem-se com a delimitacdo dos campos de
intervencdes do designer no espaco nos diferentes dominios. Assim, gostariamos
de conhecer a sua opinido relativamente a estes pontos especificos.

Para si, quais sdo os principais campos de aplicacdo do Design de Ambientes e
guais poderdo ser os seus limites?
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FAM: Eu diria, e pegando naquilo que ja Ihe disse, que tudo é arquitectura, digo
gue ndo ha limites.

MJD: Para finalizar esta entrevista, colocamos uma Ultima questdo mais objectiva
e directamente relacionada com o nosso trabalho.

Sei que realizou projectos para o museu do Farol em Cascais, para o0 museu do
Cairo.... Sdo projectos que revelam determinadas preocupag¢des com o0 espago
expositivo.

Gostaria de saber que valor atribui ao Design de Ambientes na construgcdo dos
espagos expositivos, ou seja, que valores considera quando faz estes tipos de
trabalhos?

FAM: Obviamente que o projecto expositivo é dos programas mais fascinantes
dentro daqueles que nds, arquitectos, podemos fazer. Entre fazer um projecto de
escritorios para a Avenida da Republica ou um museu frente ao mar, é evidente
gue prefiro fazer um museu! Obviamente que estdo muito mais coisas em jogo.

Ha desde logo uma responsabilidade em tratar, ao nivel da percepcédo, todos os
aspectos que estdo a volta de um museu, que ndo sdo aqueles que estdo nos
programas mais banais. Embora estes também me interessem muito, mas por
outras razées. O que diria é que nds, aquilo que fazemos sempre, é procurar fazer
um trabalho de verdadeira investigagéo, caso a caso. E, isto, porque ha sempre
experiéncias que sdo contraditérias, inclusivamente no nosso trabalho. Posso
dizer uma coisa que é verdade para este trabalho e, depois, digo exactamente o
contrario para outro!

Dou-lhe um exemplo. Quando fizemos a nossa exposi¢cdo no CCB, tinhamos a
preocupacdo fundamental de assegurar uma total concentracdo do espectador
sem nenhuma espécie de distrac¢do. Pedimos ao CCB um espaco fechado, nem
que fossem umas catacumbas...

MJD: Com a intencéo de criar uma envolvéncia quase total....

FAM: Exacto! E, dentro disto, criamos uma espécie de labirinto. Trabalhavamos
por exemplo com o tema da escala, com questdes de variacdo espacial. Toda a
intervengdo apostava na possibilidade da pessoa se perder e se perder até
mentalmente dentro da exposicéo e, depois, ter uma confrontacdo variada com as
pecas. Isto, porque estamos a falar de uma exposicéo temporaria. Se falarmos de
um museu e de exposi¢cdes permanentes é 6bvio que as coisas jA ndo séo
exactamente assim. Mas, deixe-me dizer-lhe que, naquilo que eu vejo maiores
dificuldades do nosso trabalho com os museus, seja pela experiéncia que tenho,
seja pela experiéncia que conheco de outros autores, é no dialogo com todos os
aspectos da museologia, que ndo da museografia. E um trabalho muito, muito
complexo, e que entendo que deveria ser feito sempre em estreita relacdo com os
arquitectos, e desde o inicio.

N&o que eu ndo ache que um Museu ndo possa mudar completamente e possa,
noutra ocasiao, ser absolutamente diferente; mas diria que a maioria dos museus
falha por uma desarticulacdo entre o espaco fisico e o que de facto se quer
mostrar.
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MJD: Mas nesses casos a responsabilidade ndo poderd ser também dos
arquitectos?

FAM: Nalguns casos podera ser, mas noutros ndo. Por vezes acontece que a
museologia se sobrepde o caracter afectivo. E estas sobreposi¢cdes, por vezes
acontecem, como também aconteceram no caso do Museu do Farol. A selec¢éo
de pecas foi feita por um especialista, um homem que sabe muito de faréis, que
viveu naquele farol, assim como o pai, 0 avd, etc. E muito dificil deixar de olhar
para aquelas pecas com uma intensa carga afectiva. Mas é preciso fazer escolhas
e, muitas vezes, o problema € que hd uma desarticulagcdo entre os arquitectos e o0s
curadores. Sinto que é um trabalho que é feito, muitas vezes, a posteriori, quando
deveria ser feito & partida, devia ser entendido como um valor. E evidente que,
guando se projecta um museu em aberto, que vai receber exposicdes sempre
temporarias, ndo ha desculpa nenhuma. Sé ha o arquitecto. E, ai, € fundamental
preparar as cosias em termos expositivos para a possibilidade da variacéo, que é,
no fundo, fornecer as pessoas, a cidade, espac¢os que possam dar um contributo a
montagem das exposi¢cdes. Um espaco muito alto e comprido, com uma luz que
chega de cima, um outro espago que é mais baixo e mais comprimido, ou seja,
alguma versatilidade que me parece interessante e que pode potenciar a
montagem de exposi¢des... O que eu estou a dizer é verdade, mas o contrario
também €, e eu tenho sempre algumas duavidas! A black box, completamente
in0cua, indiferente, para fazer exposicoes, é, também, uma coisa maravilhosa. Em
relacdo a estas posicbes tenho sempre alguma dificuldade, porque, na minha
perspectiva, ndo ha uma arquitectura que seja propria para exposi¢cdes e outra
que nao é.

O Picadeiro da Escola Politécnica, onde esteve a “Experimenta Design”, é um
espaco maravilhoso para fazer exposicfes. A maior parte das igrejas sdo espacos
extraordinarios para fazer exposicées, tal como uma prisdo antiga e tantos outros
espacos.

E, ai, sim, faz todo o sentido que depois haja um trabalho de design da
exposicao.

MJD: Entdo, nesta sequéncia, poder-me-a enunciar os itens, os elementos, que
acha importante trabalhar numa exposicdo, na perspectiva da criacdo de
ambientes?

FAM: Sé&o todos e, quando digo todos, sdo mesmo todos. Por exemplo na
exposicdo Welt Literatture partimos de uma ideia de grande variacdo sensorial
varias salas, com varios autores em que cada sala era dedicada a um autor; ndo
havia suporte fisico dentro de cada um desses nudcleos, tudo o que existia era
projectado e as pessoas tinham uns headphones, entravam, tinham pouca luz e o
chdo tinha texturas diferentes, adequadas a um determinado proposito no
engquadramento da sala.

MJD: Estavam a trabalhar diversos sentidos?

FAM: Exacto. E, portanto, a pessoa ficava isolada, porque s6 ouvia aquilo que lhe
estava a ser dito; passando para outra sala, passava a ter outro texto, etc. Depois,
também havia a luz. Esta, ou era por vezes um pouco agressiva e excessiva, ou
era quase inexistente e, portanto, existia esta perspectiva de adaptacdo que era
preciso fazer entre cada sala. Depois, também havia as texturas e ainda havia
também um trabalho sobre as fronteiras entre os espacos.
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44. Bom, fomos avancando, até que percebemos que isto era uma espécie de
loucura, e percebemos que, as tantas, tanto fazia se isto era sobre o Fernando
Pessoa, ou se era uma exposicao sobre outro tema qualquer. Porque, eram tantos
0s sentidos, tanta coisa, que acabamos por ir reduzindo estes elementos, na
busca de uma maior concentragéo.

45. No fim, a exposicao foi integralmente desenhada com mddulos independentes por
ndcleo, com uma forma muito caracterizada que acabavam a altura dos olhos,
desenhando um percurso. A exposicéo velava e revelava, ao mesmo tempo...

46. Esta exposicdo da Gulbenkian foi organizada pelos servicos educativos.
Convidaram o Anténio Feij6 para fazer a curadoria. Estivemos dois anos a
trabalhar na exposicdo. Sao condi¢cdes Unicas que a Gulbenkian disponibiliza e
gue raramente encontramos houtros sitios, o que tem, obviamente, resultados
muito positivos.

47. No geral, hd pouco trabalho sobre uma identidade expositiva e com isso as
pessoas conseguem reter pouco de uma exposicao.

48. O que acho que falta muito nas nossas exposi¢cdes é uma abordagem clara aquilo
gue se quer fazer, que se quer mostrar. Dou-lhe um exemplo, que considero de
grande adequacdao entre espaco e museologia: o0 Museu Rainha Sofia em Madrid,
do arquitecto Rafael Moneo. Trata-se da recuperagcdo de um palacio antigo
acompanhada de um trabalho interessantissimo de museologia. Entra-se no
museu e comeca-se pela arte do séc. Xll, para acabar em obras de 2000, o que é
extraordinario. Explica-se ali a histéria de arte através dos tempos, sem
necessidade de se ser um especialista. E isto € uma abordagem a maneira de
expor. Eu diria que a arquitectura deve estar ao servico desse proposito e nunca
ao contrario e, nesse sentido, pode ser uma abordagem de enorme simplicidade.
Quando se trabalha a partida com condi¢des destas, em que o curador sabe o0 que
guer fazer, sabe de que maneira quer expor aquilo que tem, sabe que énfase quer
dar a cada peca, estdo reunidas as condicdes para um trabalho de grande
gualidade.

49. MJD: Damos por finalizada esta entrevista e estamos muito gratos pelo tempo que
nos dispensou e pela forma franca e empenhada com que participou neste
questionario. Gostariamos de saber se poderemos continuar a contar com 0
contributo das suas opinides noutras fases de desenvolvimento deste trabalho.
Mais uma vez, muito obrigada pela sua colaboracao.



ANEXO |

1.5.12 ENTREVISTA A JOSE MONTERROSO TEIXEIRA

Realizada em 30-10-2009

MJD: Comecamos por fazer uma breve contextualizacdo do tema a abordar nesta
entrevista.

No ambito do nosso trabalho de doutoramento em Design, cujo enfoque se situa
na area do Design de Ambientes enquanto factor potenciador do acesso a
cognicdo, em particular, nos espacos expositivos, surgiu a necessidade de ouvir
alguns especialistas com o objectivo de delimitar e fundamentar a legitimidade do
conceito de Design de Ambientes.

De facto, na bibliografia consultada n&o encontramos uma delimitacdo precisa
deste conceito. Para este estudo partimos do pressuposto de que o Design de
Ambientes € uma area disciplinar relacionada com as intervencdes a nivel do
espaco interior ou exterior no dominio ndo s6 das exigéncias fisicas, mas também
psicologicas, sensoriais, relacionais e de relacdo com o ambiente envolvente. O
Design de Ambientes torna-se, assim, responsavel pela experiéncia do individuo
com o objecto, onde se incluem conteldos a nivel da configuracdo dos espacos,
percursos, luz, som, cor, cheiros, entre outros.

Conhecendo a sua formacdo académica e percurso profissional, solicitamos a sua
colaboracéo na formulacdo de algumas opinides, que constituirdo, por certo, uma
mais-valia para a sustentacao tedrica/pratica do conceito de Design de Ambientes.

E nossa intengdo manter a confidencialidade das informacbes e opiniGes
prestadas, sempre que expresse essa vontade, comprometendo-nos a devolver a
transcricdo da entrevista e a aguardar autorizacao para a tornarmos publica.

Desta forma, solicitamos autorizacdo para gravar esta entrevista e tomar algumas
anotacdes, agradecendo desde ja a disponibilidade e colaboracdo para a sua
realizacgéo.

No sentido de contextualizar a sua formagdo académica e profissional dentro da
nossa problematica, gostariamos de saber:

A éarea cientifica da sua formacéo e outras formacdes e especializagbes que tenha
realizado, relacionadas com a area do Design. De que forma a sua actividade
académica e/ou profissional se cruza com o Design.

JMT: Eu sou historiador de arte com maior incidéncia na area da Historia da
Arquitectura. Lecciono na Universidade Autonoma de Lisboa, no Departamento de
Arquitectura e tenho assegurado mestrados em varias universidades no ambito da
realizacdo de grandes exposi¢des internacionais e de grandes eventos, e também,
nomeadamente, na sua Faculdade, mestrados em Design de Exposi¢des, durante
alguns anos. E, digamos, a minha primeira experiéncia profissional neste dominio
foi estar a fazer o mestrado na Universidade Nova e, entretanto, preparava-se na
Fundacao Gulbenkian uma grande exposi¢do que foi marcante para a época, que
era “Os anos 40 em Portugal’”.
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A formacdo cientifica era do professor Augusto Franca, salvo erro em 87 e ele
convidou duas pessoas dessa fornada de mestrados, e que ainda estdvamos no
2° ano da parte curricular, para estar implicados nessa exposicao. E isso foi muito
importante para mim, portanto, foi assim a démarche de um longo caminho e de
um percurso, na medida em que me permitiu passar, por um lado, para o contacto
no terreno, na organizacdo de um grande evento que tinha por objectivo fazer o
enquadramento historico, artistico, musical, cinematografico. Era, de facto, uma
operagdo polifonica relativamente a esse periodo tdo critico e, de facto, tao
polémico relativamente a histéria recente em Portugal e, portanto, foi um excelente
desafio.

Por um lado, esse peso institucional da Gulbenkian que para mim foi significativo,
no fundo, essa aproximagédo de uma grande instituicdo portuguesa que, na altura,
liderava iniciativas, nomeadamente, no caso das grandes exposicfes. Ndo se
tinha ainda implantado, de facto, a importancia do Ministério da Cultura tal como
hoje nés o concebemos e desenhamos e, ao mesmo tempo, também, foi muito
importante para uma vertente que eu considero muito importante, em tese, para as
exposicdes, que é a parte de investigacdo. Entdo, no fundo, para a definicdo dos
contetdos e, sobretudo, para este tipo de exposi¢des, o facto muitissimo e, em
certa medida, o contacto com os arquivos e houve necessidade, de facto, porque
era um periodo riquissimo, havia imenso material nos arquivos, homeadamente
nos arquivos municipais que sao muito recheados, eu tive esse privilégio e devo
uma parte dessa minha experiéncia e expertise através desse contacto que foi
muito intenso e muito fecundo. Devo dizer que, a minha “compulsividade” para
com a investigacdo e para com a pesquisa vem exactamente desse periodo,
porque, de facto, ela me invadiu de uma certa maneira. Portanto, digamos que
essa experiéncia foi muito determinante.

Obviamente que, entretanto, os catalogos que foram saindo sobre a exposi¢ao
tiveram uma importancia muito grande, alguns meios mesmo, ao tempo, também a
programagdo em si visou esta pluridisciplinaridade que eu acabei de lhe falar e
uma coisa que eu acho muito importante numa temporaria que é ao longo do
tempo serem programados determinados eventos, manifestacbes e Vvisitas,
conferéncias, whatever... Entdo a exposi¢cao teve um acompanhamento publico
absolutamente assinalavel, tudo o que era pratica corrente na altura. E ficou na
memoria. Os eventos que as pessoas destas geracdes mais recentes e mesmo de
publicos apreciaram muitissimo, porque, de facto, era apaixonante por estas
razbes politicas e ideolégicas e depois por questdes de confronto também de
geracgdo relativamente a discursos artisticos, aquilo que era a prética artistica ou
de politica artistica, se quiser, do Estado Novo e um manancial de informacéo que
veio nessa altura foi muito importante e contribuiu de maneira muito critica e muito
dindmica para enquadrar e refrescar visées sobre o periodo que existiu. Eu acho
gue as exposicdes devem contribuir para isso.

Ja vou a parte propriamente dos contextos expositivos, ou das cenografias ou das
contextualizagdes.

MJD: Neste momento, esta a referir-se aos conteados com que trabalhou?

JMT: Exacto. Mas, eu devo dizer que, dentro dos meios que s&o colocados nos
museus que eu poderei trabalhar, uma delas, que eu considero mais importante, é
a questdo da pesquisa. Os conteudos cientificos e historiograficos de uma



16.

ANEXO |

instituicdo que alberga uma determinada coleccdo e que tem, ou deve ter, uma
estratégia definida para uma programacdo das exposicdes temporarias deve
preocupar-se com esta componente que eu acho fundamental e vital. Eu tenho
alguma experiéncia nessa area, quer quanto a Europdlia, quer, nomeadamente,
de uma exposicdo em que eu participei como comissario da parte portuguesa que
foi a Circa 1492: Art in the Age of Exploration, que se realizou na National Gallery
of Art em 1992. Comemoravam-se os 500 anos da chegada de Colombo e foi uma
exposicdo ambiciosissima para a época, provavelmente a maior exposicao
entretanto feita nos Estados Unidos. Teve também um contorno politico fortissimo,
na medida e que passava na capital federal e havia, ao tempo, uma espécie de
competicdo entre a National Gallery e o Metropolitan e que, portanto, esse
conceito de gigantes, esta iniciativa foi absolutamente incontornavel para definir
um posicionamento avancado e estratégico da National Gallery. Para Portugal, era
realmente muito importante iniciar-se um ciclo de cosmopolitismo ou para
internacionalizagdo e visibilidade da arte portuguesa no estrangeiro, aproveitando-
se, também, a altura das comemoracdes ligadas as Descobertas Maritimas,
nomeadamente a Comissdo Nacional para os Descobrimentos Portugueses.
Entdo, quando eu recebi 0 guido dessa mesma exposicao e porque associados a
essa mesma exposicdo havia uma ambicdo, um aparato, se quisermos,
absolutamente galactico. Eu tinha de cobrir um elenco: o Leonardo da Vinci ou de
Durer ou pecas desconhecida da cidade proibida de Pequim ou tesouros do
museu de Calcutd ou pecas itinerantes de museus e colecg¢des internacionais,
nomeadamente, de algumas que levaram a queda de ministros da cultura pela
recusa ou relutdncia em fazer esses empréstimos. Estas exposicoes
internacionais, por vezes, tém estes episédios que decorrem, de facto, das
divergéncias daquilo que é a circulacdo das obras de arte, da representatividade
politica e do desacordo relativamente a algumas das premissas em que assentam
esses projectos historiograficos. Em Portugal, também, nesta focagem muito
particular, se passaram alguns incidentes que poderei narrar. Mas, relativamente
aos contetdos e ao guido da exposicao, eu fui muito critico e considerava, do
ponto de vista histérico, que a exposicdo tinha focagens inaceitaveis para
Portugal.

Ainda sobre a Circa, em 1942 estavamos englobados na Peninsula Ibérica. No
fundo, 0 que a exposigao pretendia era trazer uma radiografia ou uma cartografia,
aquilo que era o estado da arte da cultura e da ciéncia no universo entre estes
grandes povos geograficos: O Oriente, a Europa e a América. Era esse objectivo,
digamos “globalesco® que teve “mapeacao” e sequenciagdo. Entdo, era uma
grande oportunidade para Portugal, porque sabiamos & partida que esta fasquia
da exposicdo era altissima e, portanto, digamos, uma vez que o0s grandes
protagonistas dessas aventuras maritimas ndo sdo muito conhecidos
internacionalmente. Na altura, também o director da biblioteca de Washington era,
de facto, um grande estudioso e um homem muito apaixonado por esta épica dos
Descobrimentos e contribuiu muito para a sua internacionalizagdo e divulgacgéo.
NOs tinhamos que apanhar, sem alternativas, este comboio da histéria do ponto
de vista museoldgico, na medida em que era uma ocasido de ganharmos uma
visibilidade que talvez, n&o sei, passados 20 anos, ou vinte e tal anos, talvez ainda
nao tivéssemos uma tao “impactante”, tdo “celebratéria”, tdo simbdlica, quanto foi
aquela, na medida em que o catalogo tem 600 paginas e que foi colocado em
todas as universidades.
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Entdo, nesse ponto de vista, os contetdos e a narrativa historica para a
preparacdo dessa exposicao, da sua apresentacdo e para a inclusao dos objectos
de arte, no sentido do propdésito que a sustenta, ordenando determinado ponto de
vista histérico relativamente a um periodo tdo importante, teve que ser
reformatado. Nesse aspecto, sinto algum orgulho e penso que foi uma certa
musculacdo da minha parte de tentar fazer essa exigéncia: bati-me por tudo o que
era considerado mais significativo dentro do elenco, considerando algumas pecas
gue, obviamente, ndo puderam circular, pela sua fragilidade e pela sua
importancia nacional por serem insubstituiveis. Entdo, chegadmos a uma
plataforma de entendimento relativamente aquilo que era o ndcleo duro, desse
conjunto de objectos que serviram a defesa de uma determinada posicao historica,
na medida em que eu considerava que tinhamos 50 anos de atraso relativamente
aos espanhodis naquilo que foi esse ciclo das descobertas e que tinhamos a
vantagem de fazermos a introducdo e a apresentacdo. Mais do que isso, nos
tinhamos uma peca altamente polémica em relacdo ao empréstimo, que eram as
TentagOes de Santo Antdo, do Bosch, e que fazia a charneira entre aquilo que era,
no fundo, o periodo da Idade Média para a transicdo para o mundo moderno
naquilo que foi, no fundo, uma nova visdo renascentista do mundo para o que 0s
Descobrimentos Portugueses contribuiram. Portanto, essa piéce de résistance
naquele contexto, era de facto uma masterpiece, era um ex-libris que nés
tinhamos e que foi imensamente apreciada. Era magistral e conotava
imediatamente as colecgbes portuguesas, dando esta dimensdo de riqueza.
Obviamente que o Prado tem alguns Bosch(s), mas este é absolutamente
incomparavel num certo sentido e houve uma mais-valia relativamente a
importancia das nossas colec¢cdes que ndo pode ser auferida por esta qualidade
excepcional do Bosch e da sua extrema raridade.

Portanto, temos, de facto, que ser realistas, e ela é inferior, mas, no conjunto de
circunstancias, ela pode ser uma estrela tdo cintilante naquele universo. Portanto,
isto para dizer que contava, a partida, com um background que eu conhecia ja da
equipa de Design de Exposicdes da National Gallery de quem fiquei amigo,
nomeadamente das pessoas que dirigiram, ao tempo, esse nlcleo e que eu
achava, de facto, de uma competéncia, de um profissionalismo e de uma
exigéncia, penso que nao eram transponiveis para as nossas realidades, na
medida em que tinham meios absolutamente excepcionais. Eles viajavam varias
vezes aos sitios para tomar conhecimento com as realidades. Lembro-me de uma
exposicao sobre a arte escultérica monumental do Cambodja e, entdo, de facto
eles fizeram uma maqueta a simular a exposicdo, a uma escala absolutamente
inacreditavel, faradnica, ou digamos, americana, mas, no fundo, eu penso que de
uma qualidade, neste caso para situarmos ou pontuarmos a questdo das
contextualizacbes, eles faziam-no realmente de uma maneira exemplar. Eles
tinham acabado de fazer ha muito pouco tempo, isto é, antes da Circa 1942: Art in
the Age of Exploration , uma grande exposi¢cdo sobre os tesouros das Houses, em
Inglaterra, e conseguiram empréstimos a grandes coleccionadores ingleses,
nomeadamente pecas absolutamente extraordinarias, mas, no fundo, um transito
ou aquilo que era uma intencionalidade reconstrutiva para mostrar casas e
objectos que pertenciam a estas grandes casas, ou como nds podemos dizer,
casas senhoriais, foi um exemplo de uma ostentacéo reconstrutiva absolutamente
imparavel e a exposicao foi um sucesso de publico absolutamente esmagador.
Isso vem ao seu kor business, porque eu considero que a questdo da importancia
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das contextualizacdes, das cenogréaficas, das ambientacdes para a construcdo das
narrativas e para a comunicacdo com o publico ou com os diferentes publicos,
porque eu gosto dos publicos, é absolutamente mais eficaz, mais rentavel, mais
pedagogico mais, sem duvida, definitivo para aquilo que é uma preocupacdo que
0s museus também tém de ter que € a transmissao do conhecimento. Para dar um
outro apontamento relativamente a presenca portuguesa nessa exposi¢do, uma
das tapecarias que nés escolhemos para dar essa dimensdo panoramica do que
foi essa epopeia, uma tapecaria Pastrana, de Guadalajara, da conquista de
Tanger e que nao esta em Portugal e que pertencia ao arcebispado, era, de facto,
assim um painel absolutamente “celebratério” e foi colocada numa superficie
cbncava e ela parecia atravessar o mar por cima e foi resolvida, de facto, do ponto
de vista cenografico era uma coisa muito conseguida. N0s acabavamos de subir
umas escadas e nos tinhamos Bosch a receber-nos que era um impacto e era
assim uma peca absolutamente gloriosa e, ao fundo, descobriamos
imediatamente o oceano que tinha sido a grande paixao e leitmotiv dessa aventura
maritima que fez separar os mundos da Idade Média e da Idade Moderna.

MJD: Centrando-nos no ponto fulcral desta entrevista, sobre o conceito de Design
de Ambientes e pressupostos para a sua fundamentacdo, comecamos por lhe
perguntar:

Concorda com a designacéo de Design de Ambientes? Porqué?

JMT: Posta assim a questdo, frontalmente, ela ndo é muito habitual no discurso
das museografias e da museologia. Portanto, eu acho que contemporaneamente
h& uma tendéncia para que, no fundo, este design de instala¢des retiradas mais
das expressoes artisticas e contemporaneas, tenta demarcar-se do conceito talvez
mais de expressbes de escultura. Mas eu acho é que ambientes e instalagtes
remetem-me para uma coisa que eu acho contemporanea e que nessa precisdo
eu podia partilhar ou validar que é a questao dos “inscapes”. Portanto, ambientes
interiores ou paisagens interiores, neste aspecto quer dizer que alguns arquitectos
procuram desenvolver. Portanto, digamos que, para mim, eu gosto de ver,
fundamental que haja um conceito forte, haja conteddos muito bem
fundamentados, que haja uma estratégia para apresentar, um conceito através de
uma narrativa e que haja um arquitecto, um designer, um artista, seja quem for,
gue, inspirado, tenha a capacidade de traduzir numa linguagem expositiva esse
contetdo prévio. Portanto, eu acho que isso seria a dualidade mais aconselhavel
para aquilo que eu considero a forma mais eficaz de comunicar contetdos através
de encenacgfes, ou de cenografias, ou de ambientes que sirvam, de facto, essa
eficacia narrativa.

MJD: NoOs partimos para esta expressdo com 0 pressuposto de que uma
exposicdo ndo deve ficar confinada ao espaco expositivo propriamente dito, mas
podera ultrapassar as barreiras do construido. Razdo pela qual ndo nos fixamos
na expresséo de Design de Interiores ou Arquitectura de Interiores. Que reflexdes
poderia fazer sobre esta questao?

JMT: N&o sei se, apesar de tudo, a sua tentativa conceptual sera facilmente
legitimada. Parece-me que estamos mais no dominio de uma estratégia de
comunicacdo e que eu acho absolutamente fundamental e todas as baterias que
se conseguirem utilizar para conseguir fixar o publico, passar mensagens, passar
sinais, no fundo, aquilo que é de facto importante relativamente a esta
comunicacdo urbana, tdo poluida, conseguir ter essa capacidade de transmitir
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sinais que possam referenciar um determinado evento, ou um determinado
acontecimento, parece-me que é mais do dominio de uma estratégia da
comunicacao. Portanto, eu partilho dessa ideia que a exposicdo ndo deve ser no
fundo alocada absolutamente ao espaco, aquilo que é, normalmente, o seu local
institucional, ou de afectacdo, ou do espaco que lhe é destinado, mas deve,
digamos, ter mdltiplas antenas, neste sentido de apelativas, informativas,
comunicacionais, ludicas, até para, no fundo, remeter para aquilo que é o seu
objecto central e, como tal, digamos, depende do tipo de exposi¢cdes. Quer dizer,
se for uma exposicdo artistica que esteve a contornar as obras de arte, os
obstaculos, no fundo tudo isso, objecto, seguranca, de seguros, tudo isso 0s
designers e os proprios conservadores e historiadores ... que acho certissimo
essa estratégia e defendo-a e penso que ja tenho utilizado variadissimas vezes
essas prioridades, se quiser, ou extravasamento, para conseguir captar pessoas.
Apesar de tudo, digamos que o conceito possa abranger essa estratégia que me
citou da Expo 98, nesse sentido.

MJD: Entende que se trata de uma estratégia especifica de comunica¢ao, mais
ligada ao marketing?

JMT: Sim, sim, é mais isso.

MJD: Conhece alguns autores que tenham trabalhado o conceito de Design de
Ambientes?

JMT: Eu n&o conheco. Mas, se quer, ha um livro muito interessante que foi
publicado pelo Instituto Holandés de Arquitectura, Netherlands Institute
Architecture, NAI, que é sobre as exposi¢des de arquitectura em que eles fazem
uma programacéo fortissima. E um instituto com poucos meios, subsidiado pelo
Governo, pela Ordem dos Arquitectos e pela municipalidade, mas é, de facto,
extremamente eficaz no trabalho que produz. Tem uma politica de curadoria de
exposi¢cdes muito diversificada, com o convite também muito diversificado, quer
seja a arquitectos, quer seja a designers, quer seja a encenadores.

Veja o caso muito recente do Museum Boijmans Van Beuningen de Roterdao
onde o Peter Greenaway fez duas exposi¢cdes. No fundo, um cineasta e
iconoclasta € chamado por um museu de Belas Artes, na Holanda, para trabalhar
num universo tado informal, quanto, por vezes, conservador, quanto é este universo
dos museus de Belas Artes! E, portanto, a sua experiéncia foi bastante radical e ai
ele desconstruiu um pouco aquilo que é o discurso normalmente das exposicoes
gue lidam com coleccdes histdricas e artisticas e fez introduzir algumas heresias
relativamente a esse discurso ou, digamos, essa encenacgéo. Trata-se, portanto,
de uma encenacdo quase cinematografica num certo sentido e também
pluridisciplinar. Este exemplo que Ihe estou a dar, saira, certamente, muito fora
daquilo que é a producdo de Design de Exposicbes e, portanto, aproximar-se-a,
provavelmente, dessa nova situagdo que quer instituir que € o Design de
Ambientes ou entdo dessa outra criacdo dos inscapes. Ele foi ao ponto de colocar
dentro de vitrinas uma exposi¢do sobre o “eu” fisico, portanto, 0 nosso corpo:
como é que o corpo humano foi trabalhado pela arte ao longo dos séculos. E fez
uma representacao de quatro posi¢cdes fundamentais, vertical, deitada, inclinada, e
foi ao ponto de colocar dentro das vitrinas pessoas vivas. Essa actualidade e essa
presentificacdo do eu proprio de que a exposicéo partia, tinha esse lado também a
semelhanca do que acontecia na Holanda e sobretudo em Amesterddo, onde as
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raparigas aparecem apresentadas em vitrinas. Ele andou por ai para, de facto, ser
provocatério e, a0 mesmo tempo, pensar numa mensagem de agitacao,
comecando, nomeadamente, por um cartaz, que ndo € propriamente uma obra de
arte, com uma fotografia do Méario Testino sobre um nascituro, que ainda estava
ligado pelo corddo umbilical & mée e que foi uma coisa da Belle Epoque. Portanto,
aqui nasce a necessidade de nés nos cobrimos com a roupa. Nés estamos aqui
para proteger estes seres que, entretanto, precisam de ser defendidos da
natureza. A exposicdo, nessa sua iconoclastia, fazia recurso da criacdo de zonas
de ambientes, ou de zonas de tenséo, fora daquilo que seria um discurso mais
organizado dentro de uma exposicédo tradicional de Belas Artes e, portanto, seguia
uma metodologia muito atipica que, provavelmente, com o alargamento deste
conceito, fugindo aquilo que é uma exposicdo mais corrente de percurso
expositivo ou design expositivo, tém de encontrar uma forma mais abrangente ou
mais irradiante.

MJD: Estas Ultimas questdes prendem-se com a delimitacdo dos campos de
intervencdes do designer no espaco nos diferentes dominios. Admitindo que os
ambientes actuam como uma interface na relagdo do individuo com o objecto,
gostariamos de saber quais séo os principais campos de aplicagdo do Design de
Ambientes, que limites poderéo ser considerados? Acha que cabe ao Design de
Ambientes pensar o conforto ou desconforto de uma exposicéo?

JMT: O Design de Ambientes tem de pensar a exposi¢cdo, porque esta exige um
maior controlo, seja pela sua dimensédo, seja pela introducdo de téxteis ou de
pintura ou de matérias organicos, seja por questdes de luminotecnia que, neste
caso, tém a ver com o “light design” e, neste caso, é também importantissimo e o
conforto € uma palavra conveniente e que deve ser um léxico estimado para um
designer. Sentir-se desconfortavel ou sentir-se exausto. Se a exposicao nado
estiver a agradar, ndo tera motivagdo para continuar.

MJD: Por vezes, fala-se da necessidade de haver um descanso emocional
durante uma exposicéo. Concorda?

JMT: Isso é muito importante e é necessario que haja areas de descanso e
pausas para as familias com criangcas ou com pessoas de determinada idade; o
lado ludico ou o lado atractivo das visitas aos museus deve, necessariamente,
passar por esse lado confortavel de que estamos aqui a falar. Relativamente a
incomodidade, ou ao autoconfronto que, por vezes, determinadas exposi¢coes
tendem a provocar, ndo sao incompativeis, pois trata-se de um desconforto ou um
choque ou uma vibracao que algumas das coisas podem exercer sobre nos.

MJD: Nao acha que nesse caso nos poderemos referir ao despertar de sentidos
gue o Design de Ambientes pode provocar?

JMT: Acho que deve ser, porque, realmente, o contacto € multidimensional a nivel
do conhecimento e da informagé@o e € também muito sensorial. Por exemplo, no
Rio de Janeiro fui ver uma exposi¢céo ao Instituto Moreira Salles de um artista, um
desenhador no principio do século, que veio acompanhar um diplomata que
passou por Portugal e veio para o Brasil na altura em que os ingleses iam fazer o
reconhecimento da independéncia do Brasil. Esse espdlio foi comprado
recentemente por este Instituto e foi, pela primeira vez, transportado e estes
desenhos tinham sido esporadicamente misturados e publicados, mas, no seu
conjunto, ndo eram conhecidos. Eles foram apresentados numa sala muito
agradavel, é a antiga residéncia deste banqueiro, deste senador e diplomata que
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tinha realmente uma grande coleccdo e, entretanto, eu senti algum desconforto
porque eu senti que a opcdo cromatica para as paredes era agressiva, era um
azul muito intenso, daqueles azulbes muito violentos, num certo sentido, que
noutros contextos podiam funcionar muito bem, para uma exposicdo de arte
barroca ou de talha, por exemplo, mas, para desenhos a lapis, ou sanguineas, ou
aguarelas, com paleta muito baixa, muito ténue, digamos que as cores se
sobrepunham. Eventualmente, se fosse um azul violeta, talvez conseguisse
conviver, até porque tinha alguma coisa a ver com a época dentro desta
preocupacédo de contextualizagao.

Mas, por exemplo, no Brasil funciona muito bem para as exposic¢oes ligadas a arte
colonial este tipo de azul e, ndo sei se por emocdo, se por arrastamento de
alguém que tivesse feito esta experiéncia ou, eventualmente, porque as pessoas
gue estiveram a frente da exposi¢cdo essa opcao lhes agradou. O que é facto é
gue ja comentei com algumas pessoas que partiiharam comigo esta mesma
sensacdo. O certo é que este aspecto visual é de facto muito importante para o
nosso conforto e para a nossa capacidade de ler e para que a nossa sensibilidade
seja capaz, no fundo, de estabelecer uma interaccdo muito mais pacifica com
aquilo que nos é proposto do que propriamente numa paleta mais agressiva.

MJD: Entdo, nesta sequéncia, poder-me-a enunciar os itens, os elementos, que
acha importante trabalhar numa exposicdo, na perspectiva da criacdo de
ambientes?

JMT: Pois, eu acho que a cor ou as cores sao, de facto, realmente importantes.
Por exemplo, quando eu fiz o Triunfo do Barroco no second round, isto é, quando
a representei no Centro Cultural de Belém, alterei, completamente, os
pressupostos que tinha utilizado em Bruxelas.

MJD: Mas foi por causa de um problema de contexto ou foi em consequéncia da
observacao de resultados?

JMT: Primeiro, eu tinha muito mais espago aqui e 0s objectos podiam ser
expostos em outros agenciamentos espaciais e, portanto, isto tem a ver com a
narrativa, mas pode ser uma orientagdo, uma sinalizacdo para o trabalho do
designer que é, no fundo, a extensdo da exposi¢ao, a sua marcagao e 0 seu ritmo.
Portanto, ha pessoas que consideram que a cor de uma exposi¢cdo deve ser
unitaria, portanto, € um determinado periodo ou um determinado conceito que esta
a ser posto em causa ou estd a ser encenado e, neste caso, como eu tinha,
digamos, uma estruturacao por blocos histéricos muito repartidos e formatados em
si, na sua concentragdo, partindo de um prologo e de um epilogo e mantendo a
sua estrutura narrativa em quatro fases consequentes, acorddmos com o
arquitecto que fez a exposicao que utilizariamos, porque, no fundo, os tempos
artisticos dentro daquele periodo também eram diferentes e as intensidades
plasticas e artisticas também eram diferentes. A exposi¢cdo incluia um
apontamento sobre a época pombalina e a seguir vinha um periodo que nés
poderiamos considerar o Rococé. Entdo, digamos que, dentro da economia da
reconstrucdo, que foi bastante severa, bastante controlada, que foi uma operacédo
do inicio quase de uma standardizac@o dos elementos, fosse da cantaria, fosse da
azulejaria, ou por ai fora, entdo, por uma questdo de economia, a cor da
reconstrucéo era o ocre, e dai que, a certa altura, quando houve a necessidade de
mudar a cor do Terreiro do Paco foi uma coisa muito polémica, chegou-se a
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conclusdo que a cor original, a mais genuina, aquela que era utilizada na altura
era o ocre. NOs utilizamos o ocre nesse preciso momento que identificava,
portanto, se quisermos, um universo em determinado momento de um contexto
caracteristico que é diferente daquele que se passava dentro de uma atmosfera
rococ6é, onde uma sensualidade era muito, digamos, marcante. Dessa
sensibilidade, uma relagdo com a natureza também bastante intensa e, portanto,
uma cor suave podia, e se quisermos, por exemplo, utilizando um contraste entre
0 Barroco e 0 Rococé no dominio da talha, € a explosédo do ouro e a explosdo do
branco. Portanto, digamos que, neste dominio, nés optamos por um azul-bebé, ou
um azul muito mais suave, em contraponto com o azul fortissimo que tinhamos
utilizado para o0 mundo civil na época joanina em contraponto com um encarnado
guase carmim para o periodo sagrado daquilo que era o tempo da religiosidade do
Barroco, quase num certo sentido cinestésico, ao mesmo tempo.

MJD: E relativamente ao som também tem esse tipo de preocupacées? ...No
sentido de criagdo de um ambiente?

JMT: Ha uma coisa muito polémica que os mais fundamentalistas ndo gostam,
como seja a musica ambiente. Eu advogo que, em determinados momentos,
possa haver esse esfor¢o. Posso lhe dizer, ainda relativamente a exposi¢cdo que
Ihe falei anteriormente, que nesse momento do prélogo que era ligado ao Brasil, 0
ouro, que tinha permitido a transformacédo de Portugal num pais cosmopolita e
com o Barroco internacionalizado, nés tinhamos uns micro amplificadores que sé
eram ouvidos quando se aproximavam das pecas. Como tinha uma_narrativa
muito densa e diversificada, ndo servia outros interesses de contextualizagdo nos
sub-blocos subsequentes. Eu utilizei também, e na dimensdo do Barroco, por
exemplo, o cheiro é, de facto, muito importante e as pressdes e 0s actos litirgicos
cerimoniais eram, de facto, essa multidimensionalidade que falamos e o odor e
incenso que marca ainda hoje as nossas igrejas. As procissdes quando ocorriam
nas ruas eram atapetadas com plantas de cheiros, odoriferas. Entdo, digamos,
nés montamos uma calcada a portuguesa e atapetamos com alecrim ou talvez
rosmaninho para colocar a plataforma onde ia ser mostrado um coche dessa
época. Lembro-me de ter visto na Royal Academy, em Londres uma exposi¢ao
sobre os orientalistas onde havia uma sala, um atrio enorme, onde toda a gente
tinha de passar, e havia uma bacia gigantesca de pétalas de rosas e de outras
flores que eram inebriantes. O Oriente sensual e transformado era também
transmitido e ficava-se com essa sensacgédo, digamos que inebriante, para iniciar o
percurso da exposicao.

MJD: Damos por finalizada esta entrevista e estamos muito gratos pelo tempo que
nos dispensou e pela forma franca e empenhada com que participou neste
guestionario. Gostariamos de saber se poderemos continuar a contar com o
contributo das suas opinides noutras fases de desenvolvimento deste trabalho.
Mais uma vez, muito obrigada pela sua colaboracéo.
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1.5.13 ENTREVISTA A NUNO VIDIGAL

Realizada em 25-11-2009
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11.

MJD: Comegamos por fazer uma breve contextualizagéo do tema a abordar nesta
entrevista.

No ambito do nosso trabalho de doutoramento em Design, cujo enfoque se situa
na area do Design de Ambientes enquanto factor potenciador do acesso a
cognicdo, em particular, nos espacos expositivos, surgiu a necessidade de ouvir
alguns especialistas com o objectivo de delimitar e fundamentar a legitimidade do
conceito de Design de Ambientes.

De facto, na bibliografia consultada n&o encontramos uma delimitacdo precisa
deste conceito. Para este estudo partimos do pressuposto de que o Design de
Ambientes € uma area disciplinar relacionada com as intervencdes a nivel do
espaco interior ou exterior no dominio ndo s6 das exigéncias fisicas, mas também
psicoldgicas, sensoriais, relacionais e de relacdo com o ambiente envolvente. O
Design de Ambientes torna-se, assim, responsavel pela experiéncia do individuo
com o objecto, onde se incluem conteddos a nivel da configuracdo dos espacos,
percursos, luz, som, cor, cheiros, entre outros.

Conhecendo a sua formacao académica e percurso profissional, solicitamos a sua
colaboracdo na formulagéo de algumas opinides, que constituirdo, por certo, uma
mais-valia para a sustentagéo tedrica/pratica do conceito de Design de Ambientes.

E nossa intencdo manter a confidencialidade das informacbes e opinibes
prestadas, sempre que expresse essa vontade, comprometendo-nos a devolver a
transcricdo da entrevista e a aguardar autorizagdo para a tornarmos publica.

Desta forma, solicitamos autorizacdo para gravar esta entrevista e tomar algumas
anotacdes, agradecendo desde ja a disponibilidade e colaboracdo para a
realizacdo da mesma.

No sentido de contextualizar a sua formagdo académica e profissional dentro da
nossa problematica, gostariamos de saber:

A érea cientifica da sua formacé&o e outras formacdes e especializagbes que tenha
realizado e que possam estar relacionadas com a area do Design;

NV: A minha formacdo é uma licenciatura em arquitectura, no entanto aqui no
IADE tenho uma equiparacao a Professor Auxiliar Convidado, pois tenho bastante
experiéncia neste campo do Design de Ambientes, o que em si ndo deixa de ser
um conceito bastante abstracto. Eu, que sou arquitecto, questiono-me onde
comecam os chamados ambientes, onde é que acaba a chamada Arquitectura de
Interiores e onde é que estes campos se separam. Eu acho que eles ndo se
separam, pois estdo intimamente interligados.

MJD: E de que forma a sua actividade académica e/ou profissional se cruza com o
Design?

NV: Tenho tido bastante experiéncia naquilo a que nés chamamos de interiores e
também naquilo que nos consideramos que ainda pertence a esta area dos
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ambientes, que sao os eventos, lancamentos, exposic¢des, etc. Tenho um gabinete
de arquitectura com o Arg. Pedro Ravara e temos tido uma grande actividade
nesta area. A minha participacdo aqui, no IADE, acaba por surgir numa altura em
gue havia uma disciplina de Design de Interiores, que depois se transformou neste
dito Design de Ambientes, e que pretende, realmente, ter uma abrangéncia muito
maior.

MJD: Concorda com a designacéo de Design de Ambientes? E porqué?

NV: Eu considero que aquilo que temos de distinguir, desde logo, é a diferenca
entre arquitectura e design. Porque, na realidade, o arquitecto pode fazer design e
o designer pode fazer arquitectura. Bem ou mal, podem fazer, é claro. Alias, sdo
campos tao abertos que qualquer pessoa o0 podera tentar fazer, infelizmente, e
isso € um dos nossos problemas. Na minha opinido, ha uma diferenca muito
grande entre arquitectura e design. Fazer Design de Ambientes ou Design de

Interiores € realmente diferente de fazer Arquitectura, ou Arquitectura de
Interiores, ou ainda mesmo Arquitectura de Ambientes.

E o que é que eu quero dizer com isto? Considero que a arquitectura € uma
disciplina de sintese, que reune valéncias de uma série de outras disciplinas, e
gue tenta condensar e coordenar num Unico processo todas essas valéncias e
suas consequentes preocupacdes. O design também é uma disciplina de sintese,
mas muito objectiva e pragmatica, ou seja, como dizia o Bruno Munari, o design é
tudo aquilo que se pode desenhar e portanto € um campo vastissimo, porque tudo
€ desenhavel. Isto claro, no pressuposto de que existe uma metodologia e um
objectivo prético, ou simplificando, existe um problema para resolver. A
arquitectura, por vezes, ndo tem que ter qualquer problema. A arquitectura pode
ser simplesmente o pér em questédo algo. N6s, arquitectos, podemos transformar
uma coisa que ndo é um problema, num problema, e o design ndo tem essa
atitude. Se ha um problema pragméatico, uma questéo a resolver, o design, através
de uma metodologia muito especifica, resolve-a!

Penso que isto faz com que esta questdo dos ambientes resulte logo dessa
separacao entre o que é arquitectura e o que é design; consequentemente, faz
com que a questdo do que é o Design de Ambientes fique logo limitada e néo
transborde para o lado da arquitectura.

MJD: Entéo, julgo que posso dizer que concorda com a designacdo de Design de
Ambientes!

NV: Concordo, pois 0 que eu acho é que o Design de Ambientes, perante uma
determinada questdo a resolver, onde quer que seja, cria uma espacialidade
autbnoma com a capacidade de criar um determinado ambiente, uma forma de
estar, para induzirmos as pessoas naquilo que nos lhes queremos transmitir ali. E
isto ndo é decoracdo, mas sim, € uma manipulacdo dos espacos, sem 0s
pressupostos da arquitectura, sem a transformacgé&o global e estrutural do espaco,
mas através da utilizacdo de uma série de dispositivos, se se quiser, cenograficos.
E realmente um conceito muito vasto e as diferencas e condicionantes estdo no
sitio para o qual estamos a trabalhar, mas o pressuposto € sempre 0 mesmo, ou
seja, criar um ambiente geral que nos induza naquilo que nés queremos e que
vamos manipulando, de forma a criar um todo e uma imagem (e aqui a palavra
também é perigosa) que, no final, seja coerente em toda a intervengéo, em que
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tudo seja pensado como um todo, e hdo como um somatorio de partes. Eu penso
que isso é o mais importante.

MJID: Baseada na reflexdo que acabou de fazer, gostariamos de saber se
considera possivel estabelecer fronteiras entre a area de intervencao do Design
de Ambientes e outras areas do Design, nomeadamente, Design de Interiores,
Arquitectura de Interiores? Se sim, quais?

NV: Acho que ndo ha fronteiras limitadas, estanques e mesmo dentro do proprio
Design temos algumas dificuldades em definir limites. Como eu ja referi
anteriormente, entre arquitectura e design existem questdes de principio que
diferem de uma para a outra, apesar de, depois, existirem esses momentos de
fronteira que nao se apresentam como uma linha, mas mais como uma zona.

Como ja vimos atras, mesmo aqueles que s6 tém formacédo de design ou que sé
tém formagdo em arquitectura muitas vezes entram, naturalmente, pelas campos
vizinhos, pois o problema é estarmos constantemente a querer definir
especializagbes estanques. No6s, aqui no IADE, temos o Mestrado de Producdo
gue depois tem dois ramos de especializacdo: o ramo de Producdo de Ambientes,
no qual eu estou, e o ramo de Producgéo Industrial. O ano passado foi feito, tal
como em diversos cursos de Design de outras faculdades, o desafio de fazer um
arranjo interior (que eu agora chamo assim para n&o ser vinculativo a nenhuma
area) de uma carruagem de comboios TGV, para uma empresa que estd a
concorrer a alta velocidade em Portugal e que resolveu convidar os alunos para
apresentarem ideias e novas visdes sobre 0 que poderia ser uma carruagem de
alta velocidade em Portugal. Nés, confrontados com esta questédo, ficAmos sem
perceber se seria um projecto de ambientes, ou se seria um projecto de design
industrial. Chegamos a conclusdo que era um projecto das duas areas, ou seja,
era impossivel, na realidade, separa-las. O desafio era realizar um projecto em
gue temos um espaco especifico e o queremos transformar num espaco de
gualidade e de conforto para as pessoas que estdo a viajar, e que viajam durante
varias horas. Era, portanto sem divida, uma problemética de ambientes, mas, por
outro lado, s6é poderia ser resolvida com o apoio do design industrial, pois tudo
aquilo s6 poderia ser construido de uma forma industrial e muito técnica. Entédo,
cridamos grupos de alunos das duas areas, industrial e ambientes, e as aulas foram
dadas em conjunto, onde, por vezes, as problematicas levantadas eram de indole
industrial e, outras vezes, de ambientes. Assim, voltamos ao inicio da nossa
conversa em que eu dizia que, quer a arquitectura, quer o design sao disciplinas
de sintese, que andam a recolher elementos de todas as outras disciplinas e de
todas as outras especialidades. NOs ja ndo conseguimos produzir um ambiente
sem trabalhar com a luminotecnia, com as especialidades de Avac, etc., porque o
conforto, hoje em dia, ja ndo é soO a qualidade do sofa é também a qualidade do ar
em que estamos, a temperatura, a renovacao do ar e todas essas especialidades.
Concluindo, é impossivel estabelecermos fronteiras lineares e imutaveis.

MJD: Mesmo entre o Design de Interiores e o Design de Ambientes?

NV: NoOs aqui no IADE acabdmos com a disciplina de Design de Interiores e
substituimo-la por Design de Ambientes que integra os Interiores mas também
todas as outras areas que ja referi anteriormente. No 1° ano ndo existe
especificamente Design de Ambientes, séo disciplinas mais genéricas, no 2° ano
existe uma disciplina que ndo é Ambientes, mas é Design Tridimensional, que &,
digamos, uma iniciagdo ao espaco, e s6 no 3° ano é que nés introduzimos o

105



O contributo do Design de Ambientes no acesso a cognigéo

23.

24.

25.

26.

27.

28.

Design de Ambientes, no sentido de estarmos a trabalhar num local determinado,
e gue geralmente € um espaco interior e existente. Ja no Mestrado, o Design de
Ambientes surge numa perspectiva mais alargada, com maior abertura para outros
espacos e enunciados, que ndo se confinam apenas aos espacos interiores, mas
ultrapassam as fronteiras do construido.

Temos tido trabalhos muito interessantes dentro desses enquadramentos, desde
uma carruagem de comboios, como atras foi referido, ao desenvolvimento de uma
exposi¢cao dentro de uma capela, onde simultaneamente se transformou a rua
frente a capela, onde ndo passam carros, em espaco expositivo.

Neste caso extravasamos do espaco interior para o exterior e fizemos uma
apropriacdo da rua, de forma a que aquilo se tornasse num “todo espacial’ e ndo
apenas numa frente de rua. E o Design de Ambientes no seu entendimento mais
lato. Portanto, mesmo todo o espaco urbano se pode transformar numa unidade
gue nao depende de construcdes fisicas, mas da abordagem que fazemos, que
pode ir desde a luz, aos cheiros, tudo pode ser manipulado e todos os elementos
sdo possiveis para essa manipulagdo. Podemos ter espacos definidos por luz,
etc., ou seja, ndo ha fronteiras e somos nés que definimos até onde podemos e
gueremos ir, e, com criatividade, poderemos ir até onde quisermos!

MJD: Conhece alguns autores que tenham trabalhado a delimitagdo e a
fundamentag&o do conceito de Design de Ambientes?

NV: N&o conheg¢o nenhum. Temos feito um esforco no sentido de conseguirmos
fazer uma espécie de statement para definirmos o que é Design de Ambientes e
nunca conseguimos arranjar uma bibliografia que fundamente, exactamente, o que
€ que é realmente o Design de Ambientes.

MJD: A Unica aproximagdo que eu encontrei € do arquitecto Peter Zumthor que
utiliza a palavra atmosferas. Penso que quando ele fala de atmosferas podera ser
uma aproximacéo ao Design de Ambientes, no sentido que aqui o discutimos.

NV: Mas, como diz, Peter Zumthor faz somente uma aproximag&o a este campo,
pois ndo sabemos se ele estara a referir-se exactamente a esta problematica. No
fundo, o que todos procuramos no Design de Ambientes sdo essas ditas
“atmosferas”. O designer tem uma objectividade, e uma forma de resolver o
problema diversa da do arquitecto. O designer tem essa visdo mais pragmatica de
resposta directa ao problema. O arquitecto, por vezes, ndo esta interessado em
responder directamente ao problema. As vezes até passa por cima do problema
para ir ao encontro de outras coisas. Certo ou errado, ndo é essa a questao,
depende do objectivo da propria obra e até da temporalidade da propria obra.
Quando estamos a fazer uma exposi¢cdo que vai durar duas ou trés semanas,
temos de pensar que ela tem essa temporalidade muito bem definida e, portanto,
h& que resolver bem aquele problema, sem pensar como aquilo reagiria ao tempo,
a outras solicitacbes e a outros usos. No entanto, o arquitecto estd muito
preocupado com isso, e ainda bem, dentro da sua area, mas as vezes esta
erradamente preocupado com isso, quando esta perante situacfes que sdao muito
pontuais, como trabalhos com uma duracdo de dois ou trés dias. Os arquitectos
gostam de pensar os objectos para que eles possam perdurar no tempo, ter outros
usos, outras funcdes. E assim, que nos, arquitectos, gostamos de pensar a
arquitectura. Estamos agora a pensar uma casa para uma familia, que depois vai
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ser para outra familia e, portanto, temos de ultrapassar o problema daquela
familia, porque estamos a pensar noutras coisas para além daquela familia. Muito
pragmaticamente o designer s6 estd a responder aquela familia, s6 esta
preocupado com aquela familia e, no dia que aquela familia sair, naturalmente
todo o processo tem de ser revisto e refeito.

MJD: Estas ultimas questdes prendem-se com a delimitacdo dos campos de
intervencdes do designer no espaco nos diferentes dominios. Assim, gostariamos
de conhecer a sua opinido relativamente a estes pontos especificos.

Para si, quais sé@o os principais campos de aplicagdo do Design de Ambientes?

NV: Como eu estava a dizer, o Design de Ambientes responde, realmente, a um
problema directo, mas tem um campo de aplicacdo generalizado. Penso que tudo
pode ser uma area de intervencao do Design de Ambientes, pois sabemos que o
Design de Ambientes transforma o espago de uma forma “superficial”’, ndo no
sentido conceptual da palavra mas no sentido tactil daquilo que nds aplicamos
materialmente nas superficies, e também o altera através da colocacdo de
equipamentos e aderecos. O Design de Ambientes cria espagos e ambientes, mas
ndo altera a estrutura do espaco e, portanto, manipula o espago e manipula o
estar no espaco através da sua transformagdo superficial e, também, através do
controle das proprias especialidades que sao inerentes a essa manipulacdo. Estou
a falar da luz, do som, da cor, das préprias texturas, etc. Em resumo, estou a falar
de todas essas camadas, digamos assim, que envolvem, revestem e ocupam 0
espaco e que o podem transformar radicalmente.

MJD: Entéo, nesta sequéncia, poder-me-a enunciar os itens, ou 0s elementos,
gue acha importante o Design de Ambientes considerar, na perspectiva da criagéo
de um espago?

NV: N6s, neste curso, geralmente, temos um trabalho inicial que é uma espécie de
andlise a um espago, preferencialmente existente. Essa andlise ao espago é
dividida em dois aspectos: uma analise fisica e outra analise sensitiva, mais
sensorial. A analise fisica € a “mera” observacdo do existente, os materiais, as
cores, as aberturas, a forma do espaco, as linhas de forgas, o percurso, enfim,
toda a andlise que é constatavel pela observacéo directa. Depois, a partir dessa
informacgéo, fazemos uma analise sensitiva e tentamos que os alunos entendam
gue os pontos da analise fisica e da andlise sensitiva sdo, praticamente, 0s
mesmos, mas ja hdo os estamos a observar de uma forma racional, digamos
assim, mas sim, a conjuga-los todos e a apercebermo-nos o que € que isso induz
nas pessoas, que sentidos é que desencadeiam e que caracter é que dao ao
espaco. Quando, por exemplo, dizemos que a luz entra de um lado e se projecta
noutro, que esta superficie € de pedra e que aquela outra € de madeira, por certo,
0 que interessa é constatar que aquela luz sobre a pedra tem um determinado
efeito que, se batesse sobre a madeira ndo seria, afinal, 0 mesmo !

MJD: Mas ndo acha que é também muito importante perceber as diferentes
sensacgles que resultam desse jogo, dessa relacao fisica e sensitiva?

NV: Sim, exactamente, ou seja, 0 claro/escuro, as reac¢des as cores e mesmo a
propria qualidade, ou “ambiente” do ar que se respira, se € um espacgo aberto ou
fechado, ou seja, a forma como nds estamos no espaco, do ponto de vista da
percepcdo do espaco € fundamental e esta directamente relacionado com essa
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primeira analise muito racional e objectiva, digamos assim, mas que s6 faz sentido
guando resulta em emocdes.

S6 faz sentido fazermos uma manipulacdo do espaco e transformarmos um
espaco, se realmente tivermos mais-valias sensitivas nessa transformacéo. Se for
simplesmente para dar qualidade material as coisas, estamos perante um
problema meramente técnico e qualquer técnico, sem desprimor, consegue fazé-
lo.

Agora, quando nés estamos a falar de Design de Ambientes, estamos a introduzir
essas competéncias técnicas, mas estamos também simultaneamente, a dar mais
qualquer coisa, estamos a transformar aquele espago num ambiente que dé
gualidade e dé conforto, e dando sensac¢fes as pessoas que O vivem, ou que
passam por esse espaco, induzimo-las em determinados comportamentos e
escolhas. Podem néo ser s6 sensagfes, podem também ser decisbes com um
objectivo pratico, e aqui entramos no campo do Design, propriamente dito. E 6bvio
gue, dependendo do programa que estamos a fazer, podemos ir mais ou menos
longe, se o desafio é mais directo e pretende alguma eficacia, ou se € um espaco
gue permite outras leituras e permite um desenvolvimento mais apurado desse
lado mais sensitivo e da forma de apropriacéo e de estar no espaco.

O nosso objectivo deveria sermos capazes de fazer espagos em que as pessoas,
passado muito tempo, por algum motivo, ainda se lembrassem que 4 estiveram,
Ou seja, que a nossa intervengdo nao produza espacgos andénimos. Hoje entramos
em espagos completamente anénimos, todos muito idénticos e muito iguais, em
gue ndo nos lembramos sequer que |4 estivemos ou tdo pouco 0s conseguimos
distinguir.

Isto tem também como causa o mercado que tenta “standardizar” a construcao.
Tenta uniformizar e tenta ter o0 minimo de custos na construgdo dos espacos,
embora ai, eu penso que nés, arquitectos, temos, realmente, uma palavra a dizer,
porque, de facto, esse é o nosso desafio. Mesmo quando a intervencao tenha de
ser “standardizada” e feita de uma forma optimizada e com baixos custos, deve
exigir-se sempre uma certa qualidade de utilizagéo, onde se incluem os espagos,
0s objectos, etc, ultrapassando a vulgaridade dando as pessoas algo de diferente.
Isto ndo quer dizer que essa intervencgado tenha de ser mais cara, isso obriga-nos é
a pensar em solucdes alternativas e, por vezes, h4 uma preguica generalizada
gue temos de combater.

MJD: Para finalizar esta entrevista, colocamos uma ultima questéo, directamente
relacionada com o nosso trabalho. Admitindo que os ambientes actuam como uma
interface na relagcdo do individuo com o objecto, gostariamos de saber que valor
atribui ao Design de Ambientes na construcao dos espacos expositivos?

NV: Num espago expositivo ndés temos duas componentes bastante importantes:
uma é a qualidade da exposicdo, da exposicdo em si mesma, ou seja, eu olhar
para o objecto e ele estar competentemente exposto. Eu penso que o designer
tem a obrigacdo de saber projectar essa competéncia. E estou a falar de uma
forma genérica, em todas as componentes do design, desde a relacdo
ergondmica, a iluminacdo, a sequéncia légica ou ndo e, portanto, a compreensao
da prépria exposicdo. Todas essas componentes tém de ser postas em questao e
serem apresentadas de uma forma muito competente. O designer tem a obrigag&o
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de responder eficazmente ao problema que lhe é solicitado. Além disso, e isso
serd a outra componente, o designer deverd manipular o ambiente geral da
exposi¢cdo de forma a que haja um conforto e uma percepcao eficaz, ou melhor,
sensitiva e positiva da exposicdo. Em limite, a exposi¢cdo poderia ndo ter nada
para expor, ndo ter qualquer interesse para a maior parte dos visitantes, e o
Design de Ambientes deveria ter a capacidade de manipular o espaco e de criar
uma espécie de histdria ou de ambiente que dé ao visitante ndo s6 qualidade
espacial mas também qualidade conceptual fazendo com que aquele lugar
perdure na memoria. E, novamente, possa sair dessa exposi¢cdo, ndo somente
com a recordacdo da exposicdo em si, mas por ter vivido a experiéncia de ver
aguela exposicdo. Isto, aliado ao facto de termos de expor de uma forma muito
competente e muito eficaz aquilo que estamos a mostrar, faz com que a exposi¢cao
seja vista como um todo e com que, realmente, possamos sair com 0 sentimento
de que néo foi tempo perdido. Porque hoje ha exposi¢des de e para tudo!

Outra questdo relacionada com o design diz respeito a propria formulagdo da
exposicdo. Enquanto iniciativa, uma exposicao, devera, logo a partida, definir o
seu visitante tipo. Se for uma exposi¢do para pessoas altamente especializadas,
provavelmente, ndo faz sentido ter uma exposicdo com muita informagéo
pedagdgica. A questédo é perceber, ou ndo, se se define quem é que € o visitante
tipo e quem se pretende atingir com essa exposi¢do. Isso € uma questao de
programa e é uma questdo para o designer e para quem formula a exposi¢do. Os
curadores, directores ou quem quer que seja, deveriam pensar logo, a partida,
guem € o publico-alvo daquela exposi¢cao. Muitas vezes isso nao é pensado com
consequéncias graves para o0 sucesso da exposigao.

Por exemplo, n6s sabemos que, na préatica, muitas vezes a exposicdo esta toda
estruturada e projectada e os textos ainda ndo estdo escritos. Quando isto
acontece 0s textos entram na exposicdo de uma forma meramente funcional e a
posteriori, em vez de se interligarem com o conceito expositivo, dando informagé&o
e conhecimento as pessoas, integrados de uma forma pensada e global, de uma
forma positiva com o espaco, e ndo de uma forma pontual, onde ndo ha tempo de,
muitas vezes, pensarmos sobre 0s préprios textos, sobre o conteldo desses
mesmos textos. Os textos, neste caso, sdo um exemplo, mas, por esse tipo de
postura, as exposi¢cdes, muitas vezes, sdo somatoérios de partes e ndo o resultado
de um conceito. E a mesma coisa que fazer uma cenografia para um teatro. SO se
consegue fazer a cenografia e s6 se consegue questionar como € que uma
cenografia pode influenciar a percepcdo do espectador e vice-versa, se
conseguirmos perceber a obra e o autor e todas as suas implicacdes.

MJD: Damos por finalizada esta entrevista e estamos muito gratos pelo tempo que
nos dispensou e pela forma franca e empenhada com que participou neste
guestionario. Gostariamos de saber se poderemos continuar a contar com o
contributo das suas opinides noutras fases de desenvolvimento deste trabalho.
Mais uma vez, muito obrigada pela sua colaboracéo.
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1.5.14 ENTREVISTA A JOAO PEDRO FROIS

Realizada em 27-11-2009

10.

MJD: Comegamos por fazer uma breve contextualizagdo do tema a abordar nesta
entrevista.

No &mbito do nosso trabalho de doutoramento em Design, cujo enfoque se situa
na area do Design de Ambientes enquanto factor potenciador do acesso a
cognicdo, em particular, nos espacos expositivos, surgiu a necessidade de ouvir
alguns especialistas com o objectivo de delimitar e fundamentar a legitimidade do
conceito de Design de Ambientes.

De facto, na bibliografia consultada n&o encontramos uma delimitacdo precisa
deste conceito. Para este estudo partimos do pressuposto de que o Design de
Ambientes € uma area disciplinar relacionada com as intervencdes a nivel do
espaco interior ou exterior no dominio ndo s6 das exigéncias fisicas, mas também
psicoldgicas, sensoriais, relacionais e de relacdo com o ambiente envolvente. O
Design de Ambientes torna-se, assim, responsavel pela experiéncia do individuo
com o objecto, onde se incluem conteddos a nivel da configuracdo dos espacos,
percursos, luz, som, cor, cheiros, entre outros.

Conhecendo a sua formacao académica e percurso profissional, solicitamos a sua
colaboracdo na formulagéo de algumas opinides, que constituirdo, por certo, uma
mais-valia para a sustentagéo tedrica/pratica do conceito de Design de Ambientes.

E nossa intencdo manter a confidencialidade das informacbes e opinibes
prestadas, sempre que expresse essa vontade, comprometendo-nos a devolver a
transcricdo da entrevista e a aguardar autorizagdo para a tornarmos publica.

Desta forma, solicitamos autorizacdo para gravar esta entrevista e tomar algumas
anotacdes, agradecendo desde ja a disponibilidade e colaboracdo para a sua
realizacéo.

Muito obrigada.

No sentido de contextualizar a sua formacdo académica e profissional dentro da
nossa problematica, gostariamos de saber:

A é&rea cientifica da sua formacéo e outras formacdes e especializagbes que tenha
realizado, relacionadas com a area do Design.

JPF: A minha formac&o base é Psicologia. Depois de ter feito um Master of Arts
em Psicologia com uma dissertacdo sobre a percepcdo da pintura, no decurso de
uma década fiz a minha pratica clinica e tive sempre uma relagdo com a psicologia
das artes visuais. Em principio, eu viria para a escola de Belas Artes estudar e tive
sempre um contacto muito forte com as obras de arte, no meu ambiente familiar, e
tive sempre um interesse pessoal pela “arte”. Além da minha actividade como
psicélogo clinico, desenvolvi sempre trabalho na psicologia das artes visuais, nao
com a area da musica ou da expressao dramatica, mas, sobretudo, com a area da
percepcdo artistica. Mais tarde, desenvolvi estudos na estética experimental;
existe uma Associacdo Internacional de Estética Experimental, cujo proximo
congresso, o XXI, em 2010, serd em Dresden, na Alemanha, com o tépico na
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Estética e Design. Fago parte desta associacdo, alids sou o vice-presidente para
Portugal e para Espanha.

Mais tarde fiz o0 Mestrado em Educacdo Especial, na Faculdade de Motricidade
Humana, uma vez que estava ligado a Educacdo Especial e a Psicologia Clinica e
depois fiz o Doutoramento na Universidade de Lisboa, em Educagéo outra vez,
com uma tese que tem a ver com a Educacao Artistica. Portanto, voltei ja a minha
ideia inicial dos 17, 18 anos, como trabalhava com adolescentes e com as aulas
em Santarém na “Oficina da Crianga”, uma entidade que organizamos com
actividades plasticas de varia ordem, quase que voltei as raizes de ligar a
pedagogia, a educacdo estética, a educacgdo artistica, na tese de Doutoramento
uma vez que trabalhei na Fundacao Gulbenkian na area dos museus e depois,
como professor aqui na Escola de Belas Artes, nos mestrados e doutoramentos.
Por isso, a minha producéo cientifica ao longo dos ultimos 20 anos tem sido
praticamente na area da psicologia das artes visuais e, ultimamente, mais no
paradigma educativo, porque a educagcdo acaba por ser o sitio onde se podem
melhorar coisas e a vida das pessoas.

Essa perspectiva na area da psicologia empirica ou experimental, porque havia
desconhecimento nesse dominio, para dizer que as faculdades tradicionais de
psicologia ndo estudam nada que tenha a ver com as expressfes artisticas, a
Unica possibilidade seria na Faculdade de Belas Artes onde eu estou agora, em
gue o paradigma da psicologia e da educagédo também entra mal ou pelo menos a
educacdo sempre entrou mal. Se n0s pensarmos que o0s professores que saiam
daqui da Faculdade de Belas Artes ndo tinham habilitagcdo propria para o ensino,
guando saiam dos cursos de Pintura ou de Escultura, ndo tinham habilitagéo
prépria, porque também ndo havia uma preocupacado por parte da Faculdade em
ter departamentos onde houvesse professores que conjugassem o conhecimento
da area das pedagogias e da psicologia associada a area artistica nas artes
visuais. Nao havia essa preocupacdo, nhem conhecimento, provavelmente. Era a
livre espontaneidade, criatividade, que prevalecia no pensamento educacional.

Porque h& aqui uma concepcédo de que ser-se artista ou se nasce ou ndo se nasce
e pedagogo ou professor toda a gente pode ser, porque todos somos educadores
e, portanto, ndo h&a necessidade de uma profissionalizagdo ou de um saber fazer
na area da pedagogia.

MJD: Mas julgo que hoje ja ha uma posicao mais critica e diferente sobre esses
pressupostos...

JPF: Sim, hoje ja comega a haver um pensamento sobre isso...Mas, como em
muitos outros sitios e como area do conhecimento, também Portugal se atrasou
nisso em alguns anos; estamos agora a dar alguns passos que os espanhdis ja
deram h& 20 anos. Por exemplo, as Universidades espanholas na éarea da
Educacao Artistica.

MJD: De que forma é que a sua actividade académica e/ou profissional se cruza
com o Design?

A minha formacgdo de charneira, de base, é a Psicologia. Depois, desloquei os
meus interesses para o paradigma educativo, mas mantenho sempre um discurso
centrado no préprio sujeito. Hoje trabalho na area dos museus, com mais
intensidade, e sempre trabalhei ao lado dos museus, ndo centrado no objecto,
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como o artista 0 concebe, nem no processo artistico. Interessa-me, sobretudo, o
processo da recep¢do das obras que alguns autores chamavam de recepgéo e
gue nos hoje em dia podemos chamar de interpretacéo, de criagdo de sentido. Ai
interessa, novamente, na perspectiva da pessoa que se preocupa com O
desenvolvimento humano, de como € que as coisas se passam ao nivel do
conhecimento, do desenvolvimento emocional e do desenvolvimento dos saberes
gue cada um vai construindo. Portanto, eu ndo estou centrado nem na obra, nem
no artista, ou na forma como ele a produz, apesar do processo criativo dos artistas
plasticos me interessar também; o que me interessa €, sobretudo, quando se trata
de um museu, saber que significado é que “aquelas coisas” tém para as pessoas
gue as véem, se aquilo faz algum sentido para elas e como é que elas pensam
aquelas coisas. E isso é natural que a minha formacéao influencie todos os textos
gue eu vou escrevendo ou a producdo de discursos que eu faga para os meus
alunos de Mestrado, na cadeira que dou de Educacgéo Artistica neste 1° Semestre,
gue tem a ver com as teorias e a filosofia da educagéo artistica, ou na cadeira do
2° semestre que tem a ver com a educacao e 0os museus. Novamente, centro a
posicdo nas teorias de desenvolvimento estético e artistico dos receptores das
obras de arte. Considero que as obras valem o que valem, mas se nao forem
vividas pelos seus utentes ndo valem coisa nenhuma. Valem apenas para o artista
enguanto as faz! Mesmo quando o artista diz que quando acaba a obra ndo gosta
de olhar para ela! E natural, tal como o José Saramago certamente ndo gostara de
ler os seus livros depois de os ter escrito ou como o Lobo Antunes que diz que
“detesta” os seus proprios livros. Mas todas estas obras depois vivem dos leitores
e das pessoas que as fruem.

Portanto, interessa-me é o0 aspecto dindmico dessa relagdo e ndo tanto s6 o
objecto ou a forma de dispor o objecto no museu.

MJD: Mas também l|he interessa conhecer o processo de construgdo, de criagdo
do objecto?

JPF: Interessa-me também a forma de construgcdo do proprio objecto, ou seja, o
processo criativo. Gostaria muito de estudar os percursos de vida dos artistas
plasticos. Tenho aqui parte de uma tese do Paulo Duncam que me enviou.
Duncam estuda actualmente a cultura visual. Escreveu uma tese de doutoramento
sobre historia de vida de alguns pintores conhecidos, como € que eles pintavam
na infancia, os registos que eles tinham dos seus desenhos de infancia, e tentou
fazer essa comparacdo, dizendo que € sempre 0 contexto em que estes vivem
gue determina o proprio artista. Provavelmente, os filhos de Bach nao teriam sido
também musicos se ndo vivessem numa casa com Bach a tocar todos os dias.

MJD: A obra de Paul Klee revela, de certa forma, o contexto em que ele cresceu,
gue foi no seio de uma familia de artistas.

JPF: Os contextualistas pensam desse modo e o Paul Duncam também; dizem
gue o contexto € o mais importante para o desenvolvimento de potencialidades
individuais. Eu, como a minha formacg&o de base é na area da psicologia, entendo
gue também tem de haver qualquer coisa, quer do ponto de vista pessoal e
individual, que esta ligado a uma certa organizacao do sistema nervoso. O nosso
modo de organizar as nossas sensacoes, o que leva, por exemplo, os individuos a
ter na area da musica o ouvido absoluto, o que nem toda a gente tem e que, por
exemplo, na area das artes plasticas, uma crianca muito precocemente como
Toulouse-Lautrec era um eximio desenhador quando era crianga, Paul klee
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também era um bom desenhador e guardou todos os seus desenhos de infancia,
recriando-os mais tarde. Pablo Picasso sempre teve o apoio do pai que se
dedicava a desenhar “passaros”, mas depois desvinculou-se disso; mas havia
uma apeténcia natural do préprio individuo para uma actividade que nés, na nossa
sociedade, chamamos de artistica, que é a producdo de quadros, pinturas etc.,
para depois os outros olharem, o que parece uma coisa completamente absurda!

Se pensarmos bem, ha um grupo de pessoas que ganha dinheiro a desenhar
coisas em Varios sitios, em varios suportes, para que depois, outros tantos, vivam
nesse sentido e as interpretem....

Penso que, de facto, a arte contemporanea, em vez de criar um estado de catarse
positiva, provoca uma anti-catarse, no fundo, um certo desalento. Muita coisa é
produzida para essa classe de gente, como a historia da educagéo artistica e do
ensino artistico descrevem bem, que foi preparada ou em academias, ou nos
ateliers dos grandes mestres, ou dos “pequenos mestres”, menos conhecidos, e
gue nado precisavam de grande informacédo de histéria de arte. Se nds pensarmos
gue nas Escolas Superiores de Belas Artes, os professores, ou melhor, os mestres
nao tinham mais do que a 4° classe e ndo sabiam de Historia de Arte, ndo sabiam
de Estética, eram verdadeiros artesdos que iam respondendo as necessidades
daqgueles que tinham dinheiro para Ihes encomendar as obras, fosse a igreja ou
fosse qualquer outra pessoa, para embelezar, no sentido de embelezar algum
espaco, enfim, criar os tais ambientes agradaveis.

7

Portanto, mantendo o meu perfil formativo, a minha formacdo € muito
“antropocéntrica”, muito centrada no individuo, no seu desenvolvimento e na sua
relacdo com o objecto artistico e na necessidade que os individuos tém nao sé de
criar, porque a maior parte das pessoas nao cria; ou por uma razdo contextual ou
por questdo de desenvolvimento pessoal ndo sdo criadores, mas a grande maioria
séo fruidores e sao fruidores de reprodugdes, de objectos, etc.

Estas ideias sdo ideias imbuidas de um sentido social, do bem social, no sentido
da raiz do termo, que é das pessoas acederem aos bens. Se houver uma
educacdo da sensibilidade artistica, podemos acreditar que essas pessoas mais
cultivadas, e usamos aqui esta palavra muito forte, possam ser fruidores e
consumidores de arte, ndo é?

MJID: As seguintes questdes prendem-se com a delimitacdo dos campos de
intervencdes do designer no espaco nos diferentes dominios. Assim, gostariamos
de conhecer a sua opinido relativamente a estes pontos especificos.

Para si, quais sé@o os principais campos de aplicagéo do Design de Ambientes?

JPF: As igrejas sdo, provavelmente, também um exemplo da criacdo de
ambientes. H4& um colega meu, dinamarqués, que gosta de uma certa
interioridade, do Existencialismo e de tudo isso, que andou a estudar a capela do
Rothko, em Houston, no Texas, cujo projecto de arquitectura passou por varios
arquitectos e Mark Rothko ancorou aquele espaco com suas pinturas criadas para
a propria capela. Ele criou um ambiente de grande intimidade, de um
desencadeador misticismo muito forte, através da cor, que levam a contemplacao
do divino e de um certo bem-estar.
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E isso, hoje em dia, alguns museus também o consegue fazer, mas ndo sdo
muitos que o conseguem...

Ha o artigo que eu escrevi para a revista Museologia, no ultimo nimero, em que
comeco o artigo por falar de um director de um museu alemao, chamado Albrecht
Lichtwark, do século XIX, em Hamburgo, que escreveu 0s primeiros textos sobre a
relacdo com os objectos artisticos e da importancia da educacdo artistica e
estética dos cidadaos. E ele propunha uma ideia muito pragmatica: se nos
tivermos exactamente cidadaos cultos nessas areas, também temos mais
consumidores, e isso € bom para a economia alema. Ele diz isso taxativamente! E
ndo esta errado! Em principio, se tivermos condi¢Bes econdmicas e cidaddos mais
cultos artisticamente e esteticamente, etc., podemos ter uma sociedade onde os
artistas tém mais potencial para o fruirem.

MJD: E acha que isso contribui para uma sociedade mais criativa, com pessoas
mais criativas?

JPF: Também, em principio sim.

Mas em Inglaterra também temos pessoas com ideias como as de Albrecht
Lichtwark, com a ideia de que as artes nos museus tém de ser repositérios dos
objectos artisticos, tém de ser de acesso liberalizado. Por isso, h& pouco falei na
perspectiva social, num certo sentido de acesso a cultura, acesso aos bens que
eram para alguns, eram restritivos, mas que passam a ser, a partir de uma
determinada ideia social, mais acessiveis a toda a gente.

MJD: A nova museologia contempla esse pressuposto. Fala de uma
democratizacdo dos préprios museus. E nés, em Portugal, jA notamos um maior
movimento e abertura aos museus....

JPF: Sim, sim. Falei sobre isso numa conferéncia que aqui houve, na semana
passada, no ambito do curso de Doutoramento. Na minha conferéncia, comecei
por dizer que se notava uma abertura as artes, no Portugal de hoje. E dava dois
exemplos: uma foi a exposicdo Amadeu de Sousa Cardoso, que foi visitada por
cento e tal mil pessoas. E esta coisa de recuperar uma artista nacional, Amadeu é
um homem importante na cultura ocidental, ou pelo menos Europeia, como pintor
e para Portugal, claro que é um bom pintor, mas muito pouco conhecido no
estrangeiro. Se calhar, em Paris, alguns galeristas conhecem Amadeu!

Depois, a abertura do Museu Berardo € outro epifendmeno da nossa cultura em
gue as pessoas comegaram a ir por isso.

MJD: Conhece alguns autores que tenham trabalhado a delimitacdo e a
fundamentacéo do conceito de Design de Ambientes?

JPF: O que eu conheco e que ha pouco lhe falei, sdo os autores referenciados no
artigo que eu escrevi que se chama “Os museus de Arte e a Educagéo, Discursos
e Praticas Contemporaneas”, para a revista de Museologia.

MJD: E na sua tese de Doutoramento aborda estas teméaticas?

JPF: Na minha tese de Doutoramento, a minha preocupacgéo foi fazer uma
perspectiva historica das ideias e da filosofia na educacado artistica ao longo do
tempo, sobretudo no século XX. E uma tese retrospectiva e de autores, em que eu
escolhi praticamente quatro paradigmas e 0s organizei e, para cada paradigma,
falo de dois autores, sempre em confronto, em dialogo.
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No fundo, eu escolhi os paradigmas da educacao artistica ao longo do século XX
e tive a necessidade de quase mapear autores e arranjar um esquema de
interpretacdo sobre os varios paradigmas que eu pensei que fossem 0s mais
interessantes, para discutir nessa altura. Estamos a falar de 2002, quando
comecei a tese. Hoje, se a publicar reduzirei as 500 paginas a cerca de 90,
provavelmente, serei bastante mais sintético. De qualquer modo, continuo a
constatar que é necessario divulgar as ideias dos autores que falei e leccionar os
seus paradigmas. Mas, tudo situado nas questdes da educacdo e das artes
visuais: porque é que os autores, como o Rudolf Arnheim, ou o Viktor Lowenfeld,
ou como o Herbert Read, ou o Michael Parsons, ou mesmo o Lev Vygotsky, sdo
importantes para a compreensao do que é que sdo 0s contributos das artes
visuais para o desenvolvimento humano?

Foram os contributos autorais, 0s textos, e ndo ha aqui nada de empirico, foi uma
constatacdo, ndo ha um trabalho de “empiria” no sentido de experimentacao, de
criar grupos e de observar o comportamento das pessoas em situacdo. Nada
disso foi feito. Todo o trabalho foi redigido através dos textos que eles produziram
e uma interpretacdo minha ao longo dos ultimos cem anos, praticamente. E uma
retrospectiva histérica disso, mas essa era a minha intencao - o meu interesse foi
0 de construir um mapa de ideias.

MJD: Centrando-nos no ponto fulcral desta entrevista, sobre o conceito de Design
de Ambientes e pressupostos para a sua fundamentacdo, comegamos por lhe
perguntar:

Concorda com a designacao de Design de Ambientes? Porqué?

JPF: O importante aqui é esclarecer que, quando fala de Design de Ambientes e
se situa nos museus de arte, esta a falar de um conceito de Design de Ambientes,
gue foi definido pelos arquitectos e designers. E quando eles falam em Design de
Ambientes estdo a falar, no caso dos museus, no modo como 0s museologos,
“‘donos dos museus”, os curadores, directores, etc., pensam que é melhor expor
as obras, é isso, ndo é?

MJD: Sim, é isso, expor as obras num determinado espaco.
JPF: Talvez seja mais profundo que isto...

No artigo que eu escrevi para a revista Museologia.pt, a determinada altura, faco,
novamente, 0 mapeamento das ideias e daquilo que a educacéo trata quando se
fala de museus de arte. E a minha preocupacéo foi, novamente, ter os autores e
interpretar as ideias que tratam desses assuntos na relacdo do individuo em
contexto de museu. E ha estudos feitos, por volta de 1930, de um autor, que a
certa altura eu cito, que fez os primeiros estudos sobre os publicos em contexto de
museu, do ponto de vista da psicologia experimental. Sdo dois psicélogos, Arthur
Melton e Edward Robinson que, pela 12 vez, realizaram estudos sobre os
visitantes nos museus. E um livro que a Associacido Americana de Museus tem no
seu catalogo e que, apesar de ter sido editado nos anos 30, esta constantemente
a ser vendido. E considerado um classico nos estudos dos visitantes. Por
exemplo, uma coisa muito simples: a frequéncia com que as pessoas olham para
as obras de arte, o tempo que levam a olha-la, ou, por exemplo, saber, quando as
pessoas entram numa sala de exposicdes, se se viram para a direita ou para a
esquerda. Ele trata questdes deste género. As pessoas, geralmente, viram para a
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direita e, portanto, os objectos mais importantes da exposicao, se calhar, tém de
estar mais a frente! E, tudo isto, tem a ver com o ambiente das exposi¢cdes. Em
gue sitio é que colocamos as coisas? Porque € que colocamos ali e ndo
colocamos noutro sitio? Porque ha determinado tipo de coisas que tém a ver com
0 comportamento humano, com a motricidade e com a maneira de estar nos sitios,
gue nos levam a nos comportarmos daquela maneira. N0s entramos na sala de
exposicdo, para que lado nos viramos, porque € que pomos 0s quadros naquela
posicdo, aquela altura e ndo noutra? Quando sabemos que os visitantes dos
museus, hoje em dia, sdo de varias idades e tém vérias alturas! Quando ha uma
crianca a olhar para um quadro ou uma pintura que esta a um nivel muito mais
elevado do que ela, o angulo de visdo para a prépria pintura fica alterado.
Portanto, o que ela vé, vé com outro ponto de vista. Portanto, ndo ha uma
adaptacédo a isso. Por exemplo, o espaco de lazer, 0 modo e a quantidade de
obras que estdo expostas muitas vezes ndo sao tidos em conta.

MJD: Este tipo de abordagem situa-se em que area do conhecimento? Na
Psicologia do Comportamento, na Fenomenologia, Gestalt,? ... Acha que
podemos afirmar que a area de intervencdo do Design de Ambientes assenta
nestas ou noutras areas do conhecimento?

JPF: Tudo isto diz respeito a Ergonomia. Pode -se medir o tempo em que uma
pessoa olha para um quadro e para que partes do quadro € que ela olha. H4 um
autor russo, um psicélogo, chamado Yarbus, que pds uns sensores nos olhos das
pessoas e que registou depois 0s movimentos que os olhos faziam em relacdo
aquela pintura. Tudo isto pode e deve ser registado. Para a area da Comunicacao
e para area da Publicidade isto é muito importante, e ja tem sido muito bem
trabalhado.

Por exemplo, em termos de escala de valores, olhando para o préprio individuo ou
para a propria obra de arte, podemos referir Charles Osgood que criou uma
metodologia denominada de Diferencial Seméntico que sado escalas, que tém
adjectivos opostos, por exemplo, bom e mau, e o individuo tem de classificar isso
segundo o bom e 0 mau.

Sao varias escalas, julgo que doze e, ao fim disso tudo, cria-se um espago
semantico para observagdo do objecto: se € uma caneta, se é um quadro e se
aplicavel a isso.

MJD: Julgo que o professor aborda essa tematica num livro que editou, intitulado ”
Educacéo Estética e Artistica”, da Fundag¢éo Calouste Gulbenkian.

JPF: Sim, nesse livro existe o texto de Holger Hoge que é também muito
importante para a compreensao do que é o espaco e a criacdo de condi¢des para
0 proprio observador e fruidor do espago museoldgico. H& estudos que vém da
area da Psicologia, que tratam da questdo da adaptacdo do homem ao ambiente
onde esta, seja ele museu, seja ele espaco comercial, tudo isso esta a ser
estudado e h& muita coisa a ser produzida que nés ndo conhecemos. Mas na area
da museologia, ou na &rea dos estudos publicos, esses estudos comegaram a ser
feitos nos anos 30 com uma forte incidéncia a partir de encomenda dos proprios
museus a esses dois psicologos americanos. Eles fazem um estudo e tém
estatisticas muito aprofundadas sobre 0os tempos ou 0s movimentos na exposi¢ao.

MJD: Para finalizar esta entrevista, colocamos uma Ultima questdo mais objectiva
e directamente relacionada com o nosso trabalho.
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Admitindo que os ambientes actuam como uma interface na relagdo do individuo
com o objecto, gostariamos de saber: Que valor atribui ao Design de Ambientes
na construcao dos espacos expositivos?

JPF: Penso que é importante saber o que é que é relevante para os directores e
conservadores dos museus. E importante perguntar-lhes. Eu penso que, para
eles, serd o discurso e, sobretudo, a narrativa. Ontem, um especialista da Cultura
Visual, de Chicago, James EIkins, deu uma conferéncia na Universidade Nova de
Lisboa intitulada «Conceptual Problems in the Study of Art Criticism, History and
Theory». O que disse é que a construcdo das narrativas de histéria de arte é feita
principalmente por ocidentais, pelos historiadores de arte do Ocidente.

Um livro de historia de arte concebido por um japonés da importancia a um “pote”
ao lado de uma pintura japonesa. Ernst Gombrich nunca pds nenhum pote de
artesanato ao lado de uma pintura do Rembrant.

James Elkins fez uma coisa que os criticos de arte ndo fazem: mapeou os sitios
em que se ensinava histdria de arte, quais eram os autores e pintores mais citados
e quais eram as contaminacdes autorais, isto €, fez um estudo empirico sobre os
modelos de ensino da Histéria de Arte. Como pintor, o artista mais citado era o
Picasso e com maior numero de monografias escritas até hoje. Também para
mausica erudita, por exemplo, ja se fizeram estudos idénticos e o compositor mais
citado é Bach e depois Bethoven e depois Mozart, etc, no estudo redigido por
Hans Eysenck.

Depois, o critico de arte mais citado até hoje é Gombrich, na Histéria de Arte.
Quantos departamentos ha por continente, onde é que se estuda a histéria de
arte, que revistas ha e quantas revistas publicam e entdo, chegava a concluséo
gue a maior producdo de revistas, no campo da histéria e critica da arte, per
capita, é na Holanda. Isto para dizer que as narrativas que sao construidas por
esta gente toda, curadores, directores etc, vdo sempre atras de vagas autorais. As
interpretacdes que se fazem sobre historia de arte vao outra vez atras de ondas,
gue vém das zonas mais complexas e dificeis que nds possamos pensar; por
exemplo, da psicanalise, j& houve um tempo em que a interpretacdo através de
Freud funcionava, agora é através do Estruturalismo, através da analise do
discurso de Roland Barthes ou de Jaques Lacan. Todos os criticos de arte vao
recorrer ndo tanto a Folcault, mas hoje, mais a Jacques Lacan. Vo procurar
esses autores da Filosofia, vao pbr as “lupas” desses autores sobre producgéo
artistica. E nao tanto sobre a prépria producéo artistica.

E o discurso sobre a arte, sobre o objecto, sobre a materialidade da arte que é
feito através de discursos que ndo sdo da materialidade da arte. Isto € tdo
contraditério! E depois esses discursos sobre a arte sdo produzidos pelos
ocidentais. E a hegemonia do discurso sobre a actividade artistica.

Sao discursos que sdo externos a propria producdo artistica, mas que a servem e
de igual modo servem os artistas, de algum modo. Isto na area dos museus quer
dizer que, os que sao dados a ver e a que é dada alguma visibilidade acabam por
ter alguma repercussdo nos conteddos e nas coleccdes dos museus. Os
directores ndo sao indiferentes a isso, ndo sao indcuos a popularidade, a
massificacdo do gosto, porque quando estamos a elaborar sobre assuntos mais
detalhados do que é educar, do que é transformar culturalmente uma sociedade,
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isso € mais politico. Se lermos na nossa Constituicao Portuguesa, diz assim: "O
Estado nao deve determinar nem filosoficamente, nem... a cultura e a educacéo.
Entéo, todo o acto é politico, nesse sentido!

Aquilo que me esta a dizer sobre a relacdo e a criacdo de ambientes com as
obras, etc., passa por ai, ndo é sé a construcdo dos dispositivos textuais, dos
guadros serem retirados e levados para outros sitios.

Mas quando falamos de Design de Ambientes e das relacbes dos visitantes com
as obras, isso passa também por uma questdo “menos mecanica”, que seja mais
dindmica na relagdo do sujeito com as obras. E importante “criar cliques’
pequenos de interaccdo. Tém de ser pequenas coisas. Eu dou-lhe um exemplo.
Quando ha dois anos visitei agueles trés Museus em Madrid, o Prado, o Thyssen
e a Rainha Sofia, quando chego ao Prado, na sala onde estédo vérias obras do
Bosch, encontrei umas “maquinetas” que com um euro sai um pequeno livro. O
livrinho € o género de uma agenda, uma brochura com informacéo sobre as obras.
Ou, por exemplo, dispositivos interactivos que permitem leituras muito mais
profundas sobre as obras. Nos museus na Finlandia isso acaba por acontecer
muitas vezes. Estdo muito receptivos a isso, a utilizacdo das novas tecnologias
interactivas nas exposi¢cdes. Ha experiéncias muito positivas nestas novas areas.
Mas essa sua questao também pode ter a ver com 0S recursos para criar essas
relacbes entre o sujeito e a obra.

As gquestbes podem ser multiplas: ndo dependem s6 dos objectos que estdo
expostos, da cor, da luz, das legendas. H4 uma intencionalidade que est4 muito
centrada na perspectiva do proprio observador. Outros museus ha em que
pensamos que aquilo ndo pode ser um museu, mas sim resume-se a ideia de um
senhor que tinha uma grande coleccdo de objectos e que os quis mostrar, e ndo
interessa como...Contar uma histéria, por vezes, é dificill Um desconforto
provocado pelo mau discurso expositivo, tudo fechado dentro de vitrinas que se
repetem de sala para sala, o ambiente é sombrio, ndo ha leituras.

MJD: Mas concorda que envolver o observador, 0 espectador no acontecimento
Ou 0 visitante no espacgo expositivo, através da optimizacdo do discurso expositivo,
poderda ser determinante no resultado da experiéncia do individuo com os objectos
expostos?

JPF: A optimizacdo do discurso expositivo, e eu estou a falar das narrativas que
vao ser construidas, depende daqueles que dominam os museus. Um dos
grandes detentores € o Director do museu que, geralmente, na nossa sociedade, &
praticamente inacessivel. E ndo s6 ca em Portugal. Sdo detentores de um poder,
por vezes até, exorbitado na nossa sociedade, junto dos artistas, junto dos
governos e dos responsaveis e organizadores das politicas culturais. Mas tém
dificuldade em comunicar com o publico, tém uma dificuldade imensa em trabalhar
nas areas da comunicacdo, da aprendizagem e da educagcdo. Ha grandes
caréncias nesta area também do nosso pais. Em todos os outros paises, estas
guestbes estdo mais facilitadas desde sempre, porque existe uma tradicdo muito
grande: por exemplo, a Inglaterra € um desses paises. A questdo do museu
contemplada no Curriculo Nacional, € uma questdo de charneira. Ndo ha inibicbes
em ir aos museus, apesar de haver sempre dificuldades em levar uma turma aos
museus. Mesmo na Dinamarca, que é uma realidade que eu conheco, o professor
tem sempre dificuldades em levar uma turma ao museu, por questbes
burocréticas, de seguranga, etc. Estas deslocacdes também ndo séo facilitadas.
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Mas depois hd uma vivéncia dos préprios museus e 0s museus ndo sao entidades
gue devam servir as escolas, sdo entidades autbnomas, sao entidades culturais, o
gue é muito diferente de uma entidade escolar. Portanto, uma coisa € ensinar
numa escola, outra coisa é desenvolver actividades que tém parecengcas com a
actividade do ensino e aprendizagem de uma escola, mas que sao totalmente
distintas. Tem graus de dificuldade diferenciados, portanto, o préprio ambiente é
diferente e por isso ndo se pode escolarizar os museus. I1Sso € o receio que alguns
Directores de museus tém, ndo querem, quando ouvem a palavra “Educagao’.
Mas esta palavra, “Educagao”, provoca receios em muitas pessoas, mesmo aos
préprios educadores...alguns deles submetem-se as regras dos curadores ou
comissarios.

Por outro lado, a nossa tradicdo de abrir 0s museus ao publico € muito recente.
Até ao 25 de Abril os museus eram muitos fechados e hoje em dia continuam a
ser muito fechados ao trabalho pedagdgico. N6s ndo podemos evoluir sendo
promovermos a imortalizacdo nestas areas...0 museu € um espacgo de vivéncia e
deve ser visto como um espaco estruturante da nossa sociedade.

A programagdo de exposigdes nas artes € quase sempre de “fogacho”, ndo é
estruturante. Lembram-se de fazer uma coisa agora...., é tudo uma questdo de
oportunidade, uma gestéo de oportunidade da moda, de salto de ramo para ramo,
sem que nds possamos ver a arvore! Sdo tudo coisas pontuais, ndo ha uma
politica cultural para a area de comunicacao com todos os publicos.

Um museu que eu visitei foi no norte da Dinamarca, numa pequena cidade de
pescadores, mas com um trabalho pedagdgico de grande qualidade. Cheguei a
conclusdo que ha vérios artistas dinamarqueses la expostos, contemporaneos e
outros, mas ha um discurso na exposicdo. Neste museu as obras ndo tém
legendas: a Directora defende que se ha legendas, os visitantes Iéem as legendas
e ndo a obra. Ela acha que os visitantes tém de comecar por ver e ler a obra, e
ndo as legendas. E um exemplo de um pensamento pedagdgico em museus de
arte contemporanea. Este museu de Esbjerg tem a colaboragdo da Universidade
de Roskilde e do Prof. Bjarne Funch.

MJD: Damos por finalizada esta entrevista e estamos muito gratos pelo tempo que
nos dispensou e pela forma franca e empenhada com que participou neste
guestionario. Gostariamos de saber se poderemos continuar a contar com o
contributo das suas opinides noutras fases de desenvolvimento deste trabalho.
Mais uma vez, muito obrigada pela sua colaboracéo.
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1.5.15 ENTREVISTA A JOAO FERNANDES

Realizada em 4-12-2009

MJD: Comegamos por fazer uma breve contextualizagdo do tema a abordar nesta
entrevista.

MJD: No ambito do nosso trabalho de doutoramento em Design, cujo enfoque se
situa na area do Design de Ambientes enquanto factor potenciador do acesso a
cognicdo, em particular, nos espacos expositivos, surgiu a necessidade de ouvir
alguns especialistas com o objectivo de delimitar e fundamentar a legitimidade do
conceito de Design de Ambientes.

. De facto, na bibliografia consultada ndo encontramos uma delimitagdo precisa

deste conceito. Para este estudo partimos do pressuposto de que o Design de
Ambientes € uma area disciplinar relacionada com as intervencdes a nivel do
espaco interior ou exterior no dominio ndo s6 das exigéncias fisicas, mas também
psicoldgicas, sensoriais, relacionais e de relacdo com o ambiente envolvente. O
Design de Ambientes torna-se, assim, responsavel pela experiéncia do individuo
com o objecto, onde se incluem conteddos a nivel da configuracdo dos espacos,
percursos, luz, som, cor, cheiros, entre outros.

. Conhecendo a actividade profissional, agradecemos a sua colaboracdo na
formulacdo de algumas opinides, que constituirdo, por certo, uma mais-valia para
a sustentacéo tedrica/pratica do conceito de Design de Ambientes.

E nossa intencdo manter a confidencialidade das informacbes e opiniGes
prestadas, sempre que expresse essa vontade, comprometendo-nos a devolver a
transcricdo da entrevista e a aguardar autorizagdo para a tornarmos publica.

. Desta forma, solicitamos autorizacdo para gravar esta entrevista e tomar algumas
anotacdes, agradecendo desde ja a disponibilidade e colaboracdo para a sua
realizacéo.

. Centrando-nos no ponto fulcral desta entrevista, sobre o conceito de Design de
Ambientes e pressupostos para a sua fundamentacdo, comecamos por lhe
perguntar:

. Concorda com a designacao de Design de Ambientes? Porqué?

. JF: Eu confesso-lhe que ndo me é, a partida, simpatica a ideia do Design de
Ambientes quando aplicado ao universo das exposi¢cdes de arte contemporanea.
N&o quer dizer que essas exposicdes nao tenham uma concepcdo no espaco!
Claro que tém! Mas interessa-me, sobretudo, que essa concepcdo advenha da
prépria obra de arte e do préprio artista, em que os artistas utilizam também o
espaco como suporte do seu trabalho. E, ndo € de todo indiferente, o tipo e a
natureza de espagco em que se trabalha. Ha obras de arte especificamente feitas
para determinados espacos, para determinados lugares. Ha obras de arte que
tiram partido de determinado tipo de arquitectura, que confrontam também
determinada arquitectura. Por exemplo, posso dizer-lhe que, no caso particular de
Serralves, onde ha uma arquitectura autoral bastante vincada, no museu, essa
arquitectura ndo € suficientemente maleavel em termos de proporcéo, de escala,
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da possibilidades de transformacéo efémera, que permitam ao artista, portanto,
apresentar um trabalho. Nem todos os artistas fazem um trabalho especifico para
as exposicdes que fazem ca. Alguns fizeram e fazem-no. Mas, interessa-me que 0
desenho da exposi¢cdo parta da prépria obra de arte, parta do préprio artista e da
relacdo de trabalho que o museu constr6i com o préprio artista. Se por acaso o
artista ndo esta presente, ou até por jA ndo existir, por exemplo, nesse caso
procuramos, com 0s comissarios das exposic¢oes, ter um ponto de vista sobre esse
mesmo trabalho e criar os espacos adequados para a sua apresentacdo. Portanto,
nao nos interessa, de algum modo, criar uma estancia de mediacdo entre a obra
de arte e o publico, que seja um espaco. Um espaco tem que ser algo de
consequente da propria obra de arte, suscitado pela prépria obra de arte. Portanto,
nao nos interessa, de forma alguma, que haja um outro nivel de leitura, em que
uma encenacgdo, em que um desenho de um espaco, possa ser uma realidade
autbnoma nesse mesmo espacgo. Por vezes recorremos, até por questfes de
ajuda técnica e de aconselhamento técnico, por vezes recorremos a ajuda de um
arquitecto, que nos possa ajudar a resolver determinado tipo de problemas.
Vamos imaginar, se necessitamos, por exemplo, de construir sete a oito salas de
projec¢do dentro de uma das salas do museu, preferimos fazé-lo com alguém que
tenha uma competéncia especializada para isso, e com 0 qual possamos discutir
também a natureza desses espagos. Mas, mesmo a natureza desses espacos,
portanto, tem uma forte presenca do ponto de vista curatorial da exposicéo, ou
uma forte presengca da marca autoral do artista. Posso dar como exemplo uma
colaboracdo com o Luis Pereira, um jovem arquitecto aqui da cidade do Porto,
com atelier de arquitectura, que tem trabalhado connosco em algumas
exposi¢cdes. Foi ele que nos desenhou, por exemplo, 0 percurso para uma sala
onde apresentdmos, se calhar, a volta de uma dezena de projeccdes de Ernesto
Melo e Castro. Interessava-nos que o publico ndo fosse confrontado com uma
sucessdo de salas escuras com projeccdes; interessava-nos que as projeccoes
pudessem ser vistas como quadros na parede. Uma exposigdo € um percurso.
Esse percurso normalmente faz-se em corredores, em galerias, em salas, etc. Mas
Nnao nos interessava, portanto, que houvesse uma sucessdo de salas escuras,
neste caso. E o arquitecto desencadeou uma arquitectura de exposi¢cdo bastante
interessante, ouvindo-nos e sabendo aquilo que nds pretendiamos, aquilo que o
artista pretendia, de forma a possibilitar essa coexisténcia de uma certa
luminosidade com o préprio percurso, com a propria autonomia de cada projeccao,
com O percurso, quase uma espécie de uma parede em biombo, de grandes
dimensdes, que, além do mais, se integrava bem na arquitectura do préprio Siza,
gue é outro facto a ter em conta, digamos, a intervencao de qualquer outra
arquitectura efémera, dentro do espaco arquitecténico existente e que funcionou
bastante bem. Posso citar-lhe uma outra colaboracdo, ndo neste campo, que foi
guando fizemos a exposicdo Manuel de Oliveira. Enquanto na exposi¢cdo de
Ernesto Melo e Castro nos estdvamos com o préprio autor em didlogo
permanente, com Manuel de Oliveira isso ndo acontecia, porque Manuel de
Oliveira é um cineasta, que ndo tem propriamente uma experiéncia de aplicacéo
do seu trabalho em formato de exposicéo. Ele apresenta o seu trabalho numa sala
de cinema e ndo propriamente em salas de museu, ndo é€? E, nesse caso,
portanto, todo o trabalho de musealizacdo que apresentdmos de Manuel Oliveira,
dos excertos dos seus filmes, etc., foi feito pelo proprio comissario da exposicao,
gue fui eu, neste caso. Acontece que, por exemplo, me interessava, também, ter
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cerca de oito a nove salas dentro de umas salas do museu, com varios excertos
de filmes de Manuel de Oliveira, agrupadas por ndcleos teméticos. A defini¢do
desses nucleos ja era um ponto de vista sobre a obra de Manuel de Oliveira e
sobre temas presentes nessa obra.

MJD: Normalmente sdo definidas pelo curador ou director do museu?

JF: Sim, ou pelo artista, ou em colaboracdo com o artista. Neste caso, ndo a
vamos discutir, obviamente, com Manuel de Oliveira, mas discuti com o Jodo
Bénard da Costa que “co-comissariou” comigo a exposicdo, se bem que em
relacdo a parte da questdo expositiva ndo tivesse participado muito, porque
também ndo é essa a sua area. Sdo as questbes do cinema, as salas da
cinemateca, ndo é? Mas acontece que, por exemplo, a mim interessou-me partir
de uma referéncia do proprio perfil de Manuel de Oliveira que eu comuniquei ao
arquitecto, e que foi a base do principio arquitectonico dessa estrutura efémera
gue construimos, que foi partir para uns estidios de madeira, da arquitectura
efémera, de madeira, dos estudios da Tobis, onde Manuel de Oliveira filmou a
“Virgem Mae”. Acontece que o filme “Virgem Mae” comega precisamente com um
longo travelling por dentro dos estidios da Tobis até se chegar ao estudio onde se
representa a primeira cena, que vai representar a primeira cena do filme. Portanto,
esse lado detras do cenario, esse lado da estrutura de madeira tosca que esta a
sustentar toda uma encenacao do outro lado, que se vé depois no filme, importou,
neste caso, assumir essa dimensao tosca e artesanal, como contraponto aquilo
gue depois se passava dentro de cada sala. Portanto, quer dizer, nesse aspecto
houve sem duvida um desenho da exposicdo. H& sempre um desenho da
exposicdo. O que ndo me interessa sinceramente é que esse desenho da
exposi¢ao seja um trabalho em si mesmo, que possa ser lido independentemente
do que é a exposicdo. E confesso-lhe que, infelizmente, vejo muitos casos em que
isso acontece: em museus deste mundo, em Varios tipos de museus, por exemplo.
Ainda recentemente encontrei uma exposicao sobre o adulo a figuragéo feita pelo
Bobour no Grand Palais, no ano passado, em Paris, com uma arquitectura de
exposicdo de que eu nao gostei particularmente. Cada sala tinha uma cor
horrorosa, escolhida por um decorador qualquer, ou por um desenhador de
espacos de exposi¢do, ndo sei, que ndo tinham nada a ver com as obras dos
artistas, e quando tinham, ainda pior, portanto ndo havia nenhum motivo. Quer
dizer, uma cor é uma presenca formal, uma presenca com 0 seu sentido e,
portanto, ndo me interessa de forma alguma que nem um arquitecto, nem um
decorador, nem um designer, nem quem quer que seja, venha acrescentar
sentidos, ou que seja um ponto de vista sobre a obra, ou que seja a prépria obra.
Nessa medida, sou bastante radical, detesto bienais em que a presenca dos
arquitectos é demasiado reconhecivel, detesto exposi¢cdes onde a referéncia de
um designer ou a apresentacdo do arquitecto se tornam mais conheciveis do que
a propria natureza das coisas que apresentam. E portanto, nés aqui procuramos
nao gastar dinheiro com isso.

MJD: Li um artigo em que abordava precisamente essa problemética,
relativamente a falta de interesse que suscitavam as exposi¢cdes do Museu lberé
Camargo, do Siza Vieira, em Porto Alegre. Ao interesse nas exposicoes
sobrepunha-se o interesse pela arquitectura do edificio.

JF: Isso pode acontecer, por exemplo, no Museu Guggenheim onde a sua
presenca é de tal forma forte! Por exemplo, € impossivel um museu grande ter um
bom percurso na exposicdo. Na exposicdo, ha sempre um percurso, e aquele
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museu nao foi feito para um percurso. O arquitecto ndo teve em conta que a
exposicdo é um percurso, de maneira que cada espaco funciona autonomamente
em relacdo aos outros espacos. O que ndo acontece em Serralves!

MJD: Conhece alguns autores que tenham trabalhado a delimitacdo e a
fundamentag&o do conceito de Design de Ambientes?

JF: Ja passou pelo classico do Hal Foster, “Design and Crime” porque ele fala
exactamente do excesso de Design, e o texto sobre o Frank Gehry que esta
publicado nesse livro a propésito do museu de Bilbau e do desenho de
exposicoes.

by

MJD: Relativamente a intensidade que o Design pode assumir nos museus,
considero que essa devera ser uma questdo em permanente avaliagcdo. Por isso, e
para finalizar esta entrevista, coloco uma Ultima questdo mais objectiva e
directamente relacionada com o nosso trabalho. Admitindo que os ambientes
actuam como uma interface na relagdo do individuo com o objecto, gostariamos
de saber que valor atribui ao Design de Ambientes na construgdo dos espacos
expositivos?

JF: Quando bato a porta de um arquitecto para me resolver como organizar seis
salas dentro de uma, ou sete salas dentro de uma, ai obviamente um arquitecto
tem um conhecimento, digamos, das possibilidades e da construcdo dos espacos,
muito maior do que eu tenho. Agora o que eu ndo quero € que, digamos, esse
desenho dessas salas se sobreponha aquilo que nelas acontece. Nao quero que a
arquitectura ou o Design, de algum modo, sejam uma pele onde o resto
desapareca.

MJD: Como resultado da minha visita que acabei de fazer aqui em Serralves
posso avancar que, através da luz, ou do som, fui conduzida ao longo de toda a
exposicdo. H& um percurso em todo este museu que nos surpreende
constantemente, ora pelo pé direito mais elevado ou mais baixo, ora pelas faixas
de luz que penetram no espacgo interior, ora pela paisagem que por vezes nos
surpreende através de grandes vaos, e assim, vamos fazendo esses percursos
guase de uma forma inconsciente. Ha museus nos quais nos sentimos perdidos...
nao sabemos se devemos ir em frente, se para a esquerda, se para a direita, para
onde quer que seja...isto aqui ndo acontece. E, eu pergunto se estes valores,
digamos, séo todos equacionados quando da montagem de uma exposi¢do?

JF: S&o. Confesso que até pode ser o caso, poderd acontecer as vezes em certos
casos que até possa ser (til criar uma estrutura mais labirintica dentro de uma
exposicao.

MJD: Mas que continuara a conduzir e a orientar o visitante...

JF: Isso dependera da natureza da obra do artista. Eu acho que o museu tem a
obrigagcdo de apresentar a obra de arte com uma certa clareza, porque a
ambiguidade da obra em si j& é muito grande, ou seja, a arte é produtora de
ambiguidade. O confronto com a obra de arte em si j4 é suficientemente denso,
intenso e rico para n6s nao querermos descentrar as pessoas desse confronto
com outros confrontos menores. Ou seja, para n0S 0 mais importante é, na
verdade, que a propria apreensao das obras de arte defina o percurso, e que esse
percurso tenha um ponto de vista sobre a obra do autor, sobre a obra do artista.
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Como eu estava a dizer, uma exposicdo € sempre um ponto de vista e, portanto,
ndo nos € indiferente se a exposicao é vista de uma determinada maneira ou de
outra maneira. Quer dizer, as vezes ha casos, ainda hoje, por exemplo, estava na
exposicado de Augusto Alves da Silva, nds temos uma situacdo de um corredor que
tem duas entradas e duas saidas, por assim dizer, tem uma entrada e uma saida,
mas uma pessoa pode entrar por qualquer uma das suas extremidades. E tivemos
em conta isso na montagem da exposicao, a ver se queriamos que na exposicao
isso fosse possivel. E praticamente conduzimos a exposicdo de uma forma em
gue é possivel, também, ver lateralmente a exposicéo, e a deixar o corredor para
altimo lugar. Por exemplo, se for caso disso, também se pode entrar pelo corredor
logo de inicio e ai, portanto, o corredor admite a visita hos dois sentidos, e essa
montagem foi pensada em funcdo desta dupla possibilidade que o corredor tem.
Porque o corredor tem duas entradas nesta montagem, ndo tem sé uma,
propriamente. E isso, para nos, foi uma questdo que néo foi propriamente facil, foi
discutida com o préprio artista, por exemplo. O que nos permitiu, alids, até a
tendéncia de certos tipos de situacfes que as vezes se podem colocar no museu.
De facto, temos imagens sexualmente explicitas nesse corredor, obriga-nos a
avisar as pessoas visitantes do conteldo dessas imagens. E portanto, da-nos a
possibilidade de alguém que queria ver a exposicdo do Augusto, mas que nao se
sinta a vontade para ver esse corredor, pode seguir e ndo o ver, por exemplo. Isso
foi uma situacdo que foi tida em conta na montagem da propria exposi¢cdo. Mas,
para nés, € importante que uma exposicdo proponha um percurso,
independentemente de cada um depois poder construir um percurso que queira
dentro dela. Vamos imaginar, tal e qual como um jornal, vamos imaginar que, por
vezes, ha certos jornais que eu até prefiro ler. Agora ja € um bocado diferente,
mas antes, quando a cultura vinha no final dos jornais, e o desporto logo a seguir,
normalmente eu comecava pelo fim, e s6 depois € que eu ia para a politica, para a
economia.

MJD: Damos por finalizada esta entrevista e estamos muito gratos pelo tempo que
nos dispensou e pela forma franca e empenhada com que participou neste
guestionario. Gostariamos de saber se poderemos continuar a contar com o
contributo das suas opinides noutras fases de desenvolvimento deste trabalho.
Mais uma vez, muito obrigada pela sua colaboracao.
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1.5.16 ENTREVISTA A ISABEL CARLOS

Realizada em 06-01-2010

10.

11.

MJD: Comegamos por fazer uma breve contextualizagdo do tema a abordar nesta
entrevista.

No ambito do nosso trabalho de doutoramento em Design, cujo enfoque se situa
na area do Design de Ambientes enquanto factor potenciador do acesso a
cognicdo, em particular, nos espacos expositivos, surgiu a necessidade de ouvir
alguns especialistas com o objectivo de delimitar e fundamentar a legitimidade do
conceito de Design de Ambientes.

De facto, na bibliografia consultada n&o encontramos uma delimitacdo precisa
deste conceito. Para este estudo partimos do pressuposto de que o Design de
Ambientes € uma area disciplinar relacionada com as intervencdes a nivel do
espaco interior ou exterior no dominio ndo s6 das exigéncias fisicas, mas também
psicoldgicas, sensoriais, relacionais e de relacdo com o ambiente envolvente. O
Design de Ambientes torna-se, assim, responsavel pela experiéncia do individuo
com o objecto, onde se incluem conteddos a nivel da configuracdo dos espacos,
percursos, luz, som, cor, cheiros, entre outros.

Conhecendo a sua formacao académica e percurso profissional, solicitamos a sua
colaboracédo na formulagdo de algumas opinides, que constituirdo, por certo, uma
mais-valia para a sustentagéo tedrica/pratica do conceito de Design de Ambientes.

E nossa intencdo manter a confidencialidade das informacbes e opiniGes
prestadas, sempre que expresse essa vontade, comprometendo-nos a devolver a
transcricdo da entrevista e a aguardar autorizagdo para a tornarmos publica.

Desta forma, solicitamos autorizacdo para gravar esta entrevista e tomar algumas
anotacdes, agradecendo desde ja a disponibilidade e colaboracdo para a sua
realizacdo. Muito obrigada.

No sentido de contextualizar a sua formagdo académica e profissional dentro da
nossa problematica, gostariamos de saber:

A érea cientifica da sua formacéo e outras formacdes e especializagdes que tenha
realizado, relacionadas com a &rea do Design. E também saber de que forma a
sua actividade académica e/ou profissional se cruza com o Design:

IC: N&o é o meu caso, ndo tenho qualquer ligacdo a &rea do Design ou com a sua
pratica. Sou licenciada em Filosofia e mestre em Comunicagdo social. Tenho
alguma facilidade em lidar com o espaco. E penso que é muito dificil ser um
curador ndo tendo essa dimensédo; ndo saber ler uma planta, ndo ter uma nocéao,
uma percepcao do espaco. Penso que sera dificil ser um bom curador sem esse
dominio. Mas, digamos, a minha formacéo académica ndo passou por ai.

MJD: Centrando-nos no ponto fulcral desta entrevista, sobre o conceito de Design
de Ambientes e pressupostos para a sua fundamentacdo, comecamos por lhe
perguntar:

Concorda com a designacéo de Design de Ambientes? Porqué?
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IC: Ndo sei 0 que isso €, nem me interessa. Em Portugal, nomeadamente na
década de 70, muitos artistas chamaram aquilo que hoje chamamos instalacdes,
ambientes, nomeadamente. E € com esta ideia, que surge a partir dessa década,
gue a obra de arte se imp&e como algo que vai para além da parede ou do plinto.
Pretende ser uma envolvéncia e observada por todo o lado, ser até sentida, poder-
se tocar eventualmente, até comer! Ha experiéncias nesse sentido. E, portanto,
para mim, ambientes, neste sentido, remete para esse discurso conceptual,
experimental, da década de 70. Design de Ambientes é, de facto, uma expressao
gue ndo me diz nada. Nao sei 0 que &, ndo estou muito interessada. Eu sei o que
sd80 coisas como 0 espaco arquitecténico, uma sala, luz, trabalhar com luz num
espaco, definir numa sala: que banco ou que mesa, o que é que la se pde dentro.

MJD: Mas concorda que tudo isso leva a criacdo de um ambiente?
IC: Tudo isso cria, para mim, uma atmosfera... sim, gosto mais de atmosfera!l

MJD: Nés partimos para esta expressao no sentido de encontrarmos um conceito
mais alargado que integre toda uma envolvéncia, e nao ficarmos limitados a um
espaco fisico onde, no caso particular das exposi¢cdes, esse espagco muitas vezes
€ indefinido e ultrapassa os limites do construido. Muitas exposi¢cdes comecam ja
no exterior do espacgo expositivo, propriamente dito.

IC: Sabe o que é isso tudo para mim? E o andncio & exposicdo. Ponto final.

Ha hoje uma necessidade excessiva de inventar nomes para coisas que ja tém um
nome e definicdo feita ha muito tempo. Por exemplo, dizia que as exposicoes
podem comecar |4 fora, e isso, para mim, é comunicacdo! Nao lhe tem que
chamar Design de Ambientes. As diversas experiéncias de exposicdo nos
museus, para mim, sdo museologia. Portanto, acho que hoje ha, (nés sabemos
porqué, é um dos efeitos terriveis de Bolonha, mas ndo vou entrar nessa
conversa), a necessidade de criar, inventar cursos, e depois surgem estas areas e
estas designacdes sobre as quais nés perguntamos “mas o que ¢é isto?”.

MJD: O termo Design de Ambientes é frequentemente utilizado e, inclusivamente,
existem alguns cursos que incluem no seu curriculo disciplinas com o nhome de
Design de Ambientes. Mas ndo nos prendendo a esta expressao, poder-me-a
enunciar as variaveis, os elementos, que acha importante trabalhar numa
exposicdo, na perspectiva da criacdo das tais atmosferas que envolvem a
exposicaon?

IC: A arquitectura, a iluminacdo, o som. O som é fundamental, sobretudo estando
a trabalhar com video. Por exemplo, neste momento estamos a montar uma
exposi¢cdo que é muito baseada em filme e em video, e ai, o trabalho do som é
fundamental, mas cada vez mais, tecnologicamente, é possivel criar, digamos que
mobnadas de som num espaco aberto.

MJD: No trabalho de concepcao de uma exposi¢cdo também existem outros tipos
de preocupacgdes, como 0S percursos....

IC: O curador tem o dever de criar um percurso, utilizando sons, utilizando
imagens, utilizando grafismos. Tudo isto hoje, no fundo, faz parte do modo como a
exposicao é feita. Portanto, imagine que eu inicio, até posso iniciar uma exposi¢ao
com uma barreira...Isso € muito forte! Isto obriga logo o espectador a contornar o
muro, e, portanto, o seu primeiro impacto ndo € o de abertura, mas é o de
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fechamento. E isto condiciona imediatamente, como € ébvio, a percepcédo do que
se vai ver a seguir. Portanto, todas estas questbes sdo fundamentais para a
curadoria: os circuitos, o modo como se dispdem, e mesmo isso que diz da
manipulacdo do sujeito no espaco, eu digo o modo como se conduz os
espectadores. Tudo isso faz parte do trabalho de curadoria. Um bom curador tem
de estar atento a isso tudo. Até as tabelas: 0 que € que se pde nas tabelas, com
gue corpo de letra, € preta ou cinza. Tudo isto passa mensagens, nao é?

MJD: Considera fundamental a definicho de percursos, orientagbes, ou, pelo
contrario acha que o visitante deve, conscientemente ou néo, fazer a escolha dos
seus percursos, tempos, paragens, etc.

IC: Sabe o0 que eu acho? Acho que ha um lado na recepcao da obra de arte, no
modo como vemos as obras de arte que exige alguma soliddo. O acto de
contemplar e o acto de ver exige algum encontro unipessoal entre nés e a obra de
arte. E, portanto, eu acho que a opcao é individual. Ha pessoas que vao em grupo,
duas ou trés pessoas e sobre cada obra vao fazendo um didlogo, a partir da obra
de arte.

MJD: Falou h4 um bocadinho na passagem de mensagens. A perspectiva de
comunicagdo pode ter subjacente um processo de aprendizagem. Interessa-lhe,
ou néo, que o visitante apreenda a mensagem da exposicao?

IC: Para mim essa ideia é fundamental. Sendo que hoje existem os Servigcos
Educativos dos Museus, que é algo a que dou muita importancia. Estes devem,
sobretudo, ensinar a ver.

MJD: Mas essa actividade € da responsabilidade dos Servicos Educativos que
estdo orientados para actividades educativas de grupos organizados. Mas como é
gue esta pensado a passagem da mensagem para 0O visitante ocasional, o
visitante comum?

IC: O visitante comum tinha sempre, por exemplo aqui no caso do CAM, e eu digo
tinha porque isso se alterou um bocadinho, uma folha de sala para ler e que, o
enquadrava no que estava a ver. Eu vou passar a usar cada vez mais textos de
parede, porque precisamente acho que o texto de parede, em vinil, torna a
comunicacdo mais facil. Porque, precisamente, acho que torna a visita para o
espectador mais agradavel, ou seja, ao mesmo nivel em termos de percepgao
visual a obra de arte e o texto sobre a mesma.

MJD: Hoje em dia, com a promocdo do turismo cultural, cada vez temos nos
NOsSsO0sS museus mais visitantes da 32 idade, cujas visitas podem ser facilmente
desmotivadoras e mesmo penalizadoras, em consequéncia das dificuldades de
leitura dos textos em folhas de sala ou das legendas muito pequenas. Para além
dos percursos, do som, das legendas, que outras varidveis trabalha nas
exposicdes? A luz, a cor?

IC: Cada obra é especifica. Cada obra e cada exposi¢éo tém estruturas diferentes.
Ha obras que exigem um tratamento ao nivel da mise-en-scéne, ha outras que,
pelo contréario, exigem um acto quase clinico e frio. E a obra que decide. A obra é
guem deve decidir tudo isso, 0s espacos, etc.

MJD: Em todo esse trabalho conta com a colaboracdo de diferentes especialistas.
Qual a constituicdo dessas equipas?
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IC: N6s aqui temos em permanéncia, dois curadores, para além de mim,
curadores da casa, uma curadora, mas com uma componente de conservacao e
restauro, alguém que se ocupa também desse lado, que é conservar a coleccao,
gue sao duas pessoas que estdo afectas a essa area. Uma pessoa para
comunicacao, para tudo o que tenha a ver com comunicagdo, com as newsletters
gue publicamos, com o site, etc.

MJD: Um designer gréfico?

IC: Comunicacgéo, escrever! Escrever os textos para as newsletters, escrever os
textos para o site... alguém que escreve, e que ao mesmo tempo associa, como é
Obvio, porque estamos a falar de arte e de um museu que associa homeadamente
todos os conjuntos de conteudo visual das imagens com o conteudo escrito.
Depois temos um designer grafico, que € quem se ocupa, por exemplo, das
barras, das tabelas, que faz as brochuras que agora vamos passar a ter, para
substituir precisamente as tais folhas. Porque o que eu me apercebi € que o
problema nédo é s6 ver, mas que as pessoas depois deitavam no lixo as folhas de
sala. E, portanto, agora vai-se criar uma brochura para cada exposi¢cdo. Custa 1
euro, que é uma coisa simbdlica, mas que tem um textinho, tem duas ou trés
imagens e a pessoa pode levar um bocadinho da exposi¢cdo consigo, a um preco,
enfim, insignificante. Portanto, essa pessoa também faz isso. Para as coisas
maiores, os catdlogos propriamente das exposi¢des, coisas, portanto, de maior
félego em termos de fotografias, geralmente recorremos a graficos, no exterior. O
CAM tem uma arquitecta em permanéncia, portanto que trabalha, sempre em
intima colaboragdo com os curadores. E, depois, temos uma equipa que
chamamos de museografia que séo as pessoas que instalam, que estdo a montar
e desmontar as exposicdes e que organizam logisticamente as reservas.

MJD: Retomando as questbes anteriores e para finalizar esta entrevista
colocamos uma ultima questdo, directamente relacionada com o nosso trabalho.
Admitindo que os ambientes actuam como uma interface na relagdo do individuo
com o objecto, gostariamos de saber que elementos pensa serem fundamentais
trabalhar na construcéo dos espacos expositivos?

IC: Sao todos. Luz, texturas, som... O cheiro é fundamental também. E ha obras
de arte, alias, onde o cheiro é fundamental e é o principal sentido. H& artistas
plasticos que trabalham sé com os cheiros. Mas, portanto, tudo isso é fundamental
e mais: a arte contemporanea, muitas das vezes, joga no limite de todas estas
guestdes e na ruptura com estas questdes. Como ha bocado estava a dizer, se
tivermos um ambiente frio, logo a minha relacdo com o objecto fica condenada.
Muitas das vezes esse gesto € provocatorio e quer provocar precisamente uma
nao relacéo.

MJD: Entdo acha que essa provocacdo € intencional se propf6e desencadear
sensacgées através da provocacdo dos diversos sentidos no homem...

IC: Claro. Exactamente. Temos aqui uma proposta muito interessante sobre tudo
isto que estivemos a falar. Com uma sala pequena podem mostrar-se seis videos.
E um excelente exercicio de inteligéncia por parte do artista e da curadora
dinamarquesa, de como adequar um espaco ao que se tem para mostrar. Como é
gue se mostram seis videos numa mesma sala. Sucede, como é 6bvio, o
problema do som. Entdo, como se pode fazer isto? Cada video estd controlado
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por um sistema de computador e abre em tempos diferentes. Sempre em tempos
diferentes, ou seja, quando este filme comeca, os outros estdo off; quando este
acaba, o seguinte fica on e assim sucessivamente. Funcionam sequencialmente.

E uma obra simultaneamente muito atraente, € uma obra que vive muito de uma
espécie de arquivo do cinema, remete para o Hitchcock, para o Bergman, etc. E o
espaco, desta exposicdo de Jesper Just € um bom exemplo das questées que
aqui estivemos a tratar.

MJD: Damos por finalizada esta entrevista e estamos muito gratos pelo tempo que
nos dispensou e pela forma franca e empenhada com que participou neste
guestionario. Gostariamos de saber se poderemos continuar a contar com o
contributo das suas opinides noutras fases de desenvolvimento deste trabalho.
Mais uma vez, muito obrigada pela sua colaboracao.
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MJD: Comegamos por fazer uma breve contextualizagdo do tema a abordar nesta
entrevista.

No ambito do nosso trabalho de doutoramento em Design, cujo enfoque se situa
na area do Design de Ambientes enquanto factor potenciador do acesso a
cognicdo, em particular, nos espacos expositivos, surgiu a necessidade de ouvir
alguns especialistas com o objectivo de delimitar e fundamentar a legitimidade do
conceito de Design de Ambientes.

De facto, na bibliografia consultada n&o encontramos uma delimitacdo precisa
deste conceito. Para este estudo partimos do pressuposto de que o Design de
Ambientes € uma area disciplinar relacionada com as intervencdes a nivel do
espaco interior ou exterior no dominio ndo s6 das exigéncias fisicas, mas também
psicologicas, sensoriais, relacionais e de relacdo com o ambiente envolvente. O
Design de Ambientes torna-se, assim, responsavel pela experiéncia do individuo
com o objecto, onde se incluem conteddos a nivel da configuracdo dos espacos,
percursos, luz, som, cor, cheiros, entre outros.

Conhecendo a sua formacao académica e percurso profissional, solicitamos a sua
colaboracdo na formulacdo de algumas opinides, que constituirdo, por certo, uma
mais-valia para a sustentagao teorica/pratica do conceito de Design de Ambientes.

E nossa intencdo manter a confidencialidade das informacbes e opiniGes
prestadas, sempre que expresse essa vontade, comprometendo-nos a devolver a
transcricdo da entrevista e a aguardar autorizagdo para a tornarmos publica.

Desta forma, solicitamos autorizacdo para gravar esta entrevista e tomar algumas
anotacdes, agradecendo desde ja a disponibilidade e colaboracdo para a sua
realizacéo.

Muito obrigada.

No sentido de contextualizar a sua formacdo académica e profissional dentro da
nossa problematica, gostariamos de saber:

A é&rea cientifica da sua formac&o e outras formacdes e especializagbes que tenha
realizado, relacionadas com a area do Design. De que forma a sua actividade
académica e/ou profissional se cruza com o Design.

MP: Uma coisa € o curriculo, outra coisa € a realidade.

Muito resumidamente, posso dizer que tive aos doze anos um primeiro contacto
com a fotografia, aos 13, 14 anos uma grande paixao pela fotografia, estamos aqui
a viver um periodo em que ndo havia galerias, ndo havia formagdo nenhuma
nestas areas, isto é, estamos em 72 e depois 74, 75, e 76... a partir dai tive um
fascinio muito grande pelas alquimias, fisica Optica, depois por quimica, e depois
pus a hip6tese de ir para arquitectura, isto entre os meus 14,15,16,17 e 18 anos, e
depois desisti.

Com medo tamanho da coisa, tamanho do objecto. Eu, quando digo coisa, digo no
sentido de, para ndo estar a entrar em pormenor, 0 que daria. Portanto, a coisa
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era muito grande, a realidade era muito complexa e uma obsessdo muito grande
por controlar estes detalhes todos. Pensava que era um risco, porque Sao coisas
muito grandes! E a fotografia dava para eu controlar. Mas isto tudo com um
grande sofrimento com o real, porque as coisas sdo muito mas, muito feias, e,
portanto, ha uma necessidade de organizar esse real. E ha duas formas de eu
organizar esse real: ou parto para a construcdo de uma imagem organizada, ou
mexo mesmo nessa realidade. E foi na fotografia que me encontrei. Entdo fago o
6° e 7° ano a noite para entrar em Belas Artes, porque, entretanto, descobri que
havia o curso de Design e Equipamento a noite.

Ha um primeiro curso criado em 76 pelo Rogério Ribeiro e por professores das
Belas Artes que faziam comunicacdo e equipamento que tinham o seu atelier e
gue fizeram o museu Gulbenkian, faziam edificios muito bons.

Tomo conhecimento deste curso e entro em 78 para a ESBAL, porgue de 78 a 80
estive a trabalhar como fotografo, como fotojornalista, com o José Manuel
Fernandes, o Pacheco e em 80 fago o 1° ano e logo desde o 1° ano liguei-me ao
projecto emergente de Mértola com o qual eu estou a intervir.

MJD: Ent&o € uma intervencéo ja na area do design?

MP: N&o, é uma intervencdo enquanto um individuo com 20 anos que gosta de ir
para um campo arqueolbgico, donde nasceram 0s museus, com um grande
convivio com os historiadores e dai eu ter descoberto a museografia.

Acabo o curso de Design de Equipamento que era um curso com uma forte
vertente industrial. Todo o curriculo versava no industrial: vamos desenhar um
relégio, vamos desenhar para um escritério, nada de interiores, tudo estava
centrado nos objectos.

Entretanto, e s6 para me enquadrar, concorro a muitos concursos e ganho muitos.
MJD: Concursos na area do Design ou de Fotografia?

MP: Entre a fotografia e o equipamento, desde os Cristais de Alcobaca, as
Pequenas e Médias Empresas, concursos de design e isso fez-me aproximar do
design industrial e quanto mais me aproximava menos gostava, pelas cedéncias
gue se tinha de fazer, havia algumas linguagens que ndo me interessavam, estava
a ganhar anti-corpos aquele universo. Porque achei que estava dependente de
gostos, de mercados, ndo do encomendador, mas do consumidor, e era sempre
uma distancia muito grande entre o que eu apresentava e o0 que aparecia no final.
Também penso que, se talvez tivesse sido mais tarde, as coisas seriam mais
faceis.

MJD: Mas, na altura, por imposi¢cdo, acha que a profissdo de designer ndo estava
bem integrada no mercado de trabalho?

MP: Hoje o que conhecemos é o design da Diva. Fazem-se 200 a 300 pecas, ndo
se vendem, é relativamente complicado.

Isto € para explicar como € que me fui aproximando desta area da museografia. A
maior parte do grupo era constituido por pessoas vindas da Histéria, havia um ou
dois da Medicina, e havia a antropométrica, a anatomia patologica, com
esqueletos e eu era e como precisavam da fotografia, como precisavam do
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desenho técnico, eu, dentro desse quadro funcionava e isso deu-me uma
aproximacao a estes mundos.

MJD: Centrando-nos no ponto fulcral desta entrevista, sobre o conceito de Design
de Ambientes e pressupostos para a sua fundamentacdo, comecamos por lhe
perguntar:

Concorda com a designacdo de Design de Ambientes? Porqué?

Concordo com tudo o que me disserem e discordo de tudo o que me disserem,
partindo de uma frase do Marc Augé, na “L"Anthropologie de la Maladie”, penso
eu, em que diz que todas as definicdes sdo um erro epistemoldgico. E, muitas
vezes, as definicdes tém vocabulos e girias de moda. Pode-se chamar muitas
coisas, mas as coisas continuam a ser belas ou feias. A base é sempre a
mesma...

Design de Ambientes € um design que néo é de interiores, porque inclui toda uma
envolvente. Mas interior pressupfe sempre um exterior. E, se ha essa defini¢ao,
Design de Ambientes, entdo ai podiamos considerar o arquitecto paisagista... Mas
€ mais lato para o designer... mas entra no territério de outros. Ja o arquitecto
paisagista que desenhou a paisagem, mas que em vez de saber de paus, de
tijolos e de madeiras vai saber de solos e de plantas. E um designer de ambientes.

MJD: Nao acha que em complemento a designacdo de Arquitectura de Interiores
ou Design de Interiores, o Design de Ambientes extravasa o proprio espaco
contido?

MP: Se design for desenho e projecto, tudo o que fizer que faga bem. E ai temos o
exemplo de Sena da Silva que foi meu professor, e que quando pegava numa
maquina fotogréfica, fotografava como ninguém, pensava, pensava como
ninguém, escrevia, escrevia como ninguém, fez arquitectura muito boa e tudo o
qgue fazia era muito, muito bem feito. Depois, ha o problema das formatacdes e
dos diplomas. O Anténio Pedro Ferreira, do Expresso, € médico de formacéo e é o
fotégrafo que é. Eu ndo tive uma Unica aula de fotografia e sempre que tive uma
disciplina de fotografia pelo caminho ficava sempre dispensado das aulas. Tinha
16 anos por tras de fotografia, tinha laborat6rio, tinha trabalhado como fotégrafo
publicitario, como fotografo jornalistico...

O Celestino Rodrigues é economista, e é outro exemplo.

MJD: As minhas questdes ndo se prendem com a designagéo profissional, se € o
arquitecto que o faz, se € o designer, mas interessa-me saber o &mbito e campo
gue o Design de Ambientes pode abarcar. Penso que a sua experiéncia, enquanto
designer de exposic¢oes, se enquadra de uma forma muito particular neste campo,
uma vez que, pelas exposicdes que ja vi suas, posso admitir que quando faz uma
exposicao nao fica fechado dentro de uma sala. Elas comegam mesmo ja no atrio
do museu.

MP: Sim, eu tento trazer métricas, ritmos e memorias. Uma pessoa, quando entra
num espaco, transporta consigo memorias e h4 memoérias de longo prazo, de
médio e de curto prazo, ou melhor, de inicio h4 também as sensagfes, que € um
estimulo, mas que ainda ndo € memoria. E sdo estas memodrias que fazem a
nossa cultura.

Depois, quando estou a construir exposi¢cdes, em planta eu sou muito Gestalt,
porque a Gestalt € um laboratorio de ver, mas a verdade é uma fenomenologia. E
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essas memorias e essas vivéncias e o corpo a ver com os olhos, é fenomenologia.
Entdo ai, o ritmo e o espaco, tudo o que se constréi nesse sitio, tem a ver ndo com
0 que se olha a partir desse sitio, mas, também, o que se trouxe até chegar a este
sitio. Ou seja, em termos de memorias recentes, quando um individuo que nunca
entrou na Gulbenkian e entra na Gulbenkian e se aproxima da Gulbenkian, entra
na sala de exposi¢cdes, tem uma memadria muito recente que é a quadricula das
placas de betdo do jardim, que € a aproximagdo de desenhos sucessivos do
jardim e do foyer até entrar na sala. S&o memdrias muito recentes. Mesmo que
entre pela primeira vez, € mais eficaz, até porque ndo nos transposta as memaorias
e toda essa métrica, quando se intervém naquela sala eu tenho de a trazer! E uma
grande liberdade, porque h& um espaco muito qualificado, mas &,
simultaneamente, uma falta de liberdade, na medida em que tenho coordenadas
muito rigidas...

MJD: Nunca pensou transportar a memoria da sua exposi¢cao para o exterior, ou
seja, haver indicios da sua exposicdo no percurso que me leva até ela,
preparando-me emocionalmente para o que eu vou encontrar...

MP: Isso est4 com a pessoa, isso vai dentro da pessoa.

MJD: Mas ndo considera importante preparar o visitante para aquilo que ele vai
ver na exposi¢ao?

MP: Eu quando vou a um restaurante, eu estaciono o carro, vejo o enquadramento
do restaurante, escolho a mesa, sento-me e peco. A refeicdo € o resultado da
agradabilidade do ambiente, da forma como fui recebido, da companhia que tive
ou ndo durante a refeicdo e, quando saio, fago um caminho inverso. Trago as
outras memoarias, mas a ultima tem de ser muito forte, mas levo as outras atras.

Por isso, esse respeito pelo espaco e pelo local é fundamental.

MJD: Entéo, eu posso concluir que quando trabalha um espaco expositivo, o seu
papel fundamental desse trabalho é o de ajudar a manter memoérias. Acha que é
esse o papel do designer?

MP: S&o coisas muito simples que eu pensei ha pouco tempo! Por vezes, discute-
se muito o que é que é este trabalho, e ha sempre a confusdo com a decoragéo,
design, ou museografia, quem nao esta ligado, ou também se faz muitas
conotacbes com os interiores ou faz-se conotagcbes com stands e feiras de
exposicdes e isto € uma coisa em si com muitas especialidades e muitas
componentes e muito requisitos muito, muito precisos.

Num bom interior, eu sinto-me confortavel, estou bem, a luz ndo magoa, mas é
tudo do corpo para a frente... é de mim para a frente. E de mim para a refeigdo, é
de mim para a viagem, quando se trata de uma gare, € de mim para a frente... na
museografia é de mim para a frente, mas é também de mim para tras, ou seja, a
coisa mais importante que se passa num ambiente é eu estar confortdvel. Na
museografia, € isso, mais meter la dentro um discurso de pecas, com escalas
diferentes, em que se tem que....ou melhor, enquanto os outros se preocupam em
fazer uma encadernacao, agradavel de folhear, o outro faz uma encadernacédo
com um texto e umas ilustracdes que ndo podem sair do lugar e que tém esse
CoOmpromisso.
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O Museu Nacional dos Jerénimos, se for um restaurante, penso com uma
liberdade de charme, servigos, circulagbes. Numa exposicdo, eu tenho esses
requisitos, mas tenho também todos estes desenhos, estes mapas de pecas que
eu faco a partir das fichas que me dao sobre cada uma das pecas a expor. Isto ja
€ uma sintese muito grande destas pecas. A museografia tem essa componente
muito exigente que condiciona, mas que, ao mesmo tempo, liberta, porque, como
tem varios significados, ha polissemias que se encontram, ha relacbes que se
encontram, ha especulacéo que se fazem, etc.

MJD: Tem preocupac¢do em transmitir esses conhecimentos, essas polissemias e
relagdes para o visitante? Acha importante dar a conhecer ou deixar transparecer
essas relacdes para os visitantes?

MP: Para os conhecedores, se alguma coisa esta fora do sitio, detectam logo.
Agora, o importante é fazer essa “inteligibilizacdo” e essa fruicdo sem esforgo,
porque as coisas estao la!

MJD: Ha pouco falou-me em conforto. Perguntava-lhe agora: Quais sao os itens
gue acha importante trabalhar para atingir esse conforto? Talvez tenhamos de
retirar daqui as exposi¢cdes que tém como objectivo inerente a propria mensagem
expositiva provocar o desconforto.

MP: Eu ndo concordo nada com essa coisa de ir ao teatro e 0s actores
interpelarem os espectadores, de ir aos museus e ter de partir uma pega...

Numa exposi¢éo, temos de pensar que os olhos tocam, tentar desmaterializar ao
maximo os vidros e as luzes, o objecto esta la...e é tudo!

MJD: Na ultima exposicao que vi aqui nha Gulbenkian, cuja montagem era da sua
autoria, os ritmos, as relagbes das pecas expositivas eram bem patentes, as
circulacdes bem orientadas. Assim, gostava de saber, concretamente, quais séo
0s itens que pensa e que trabalha quando faz o projecto de uma exposicao.

MP: A primeira coisa é o0 guido que me dao, pensar se todo faz sentido. Portanto,
€ a narrativa, a organizagdo dos materiais a um nivel positivista, mesmo de datas
guando entramos na arqueologia. Ha outras exposi¢cdes que tém uma dimenséao
menos positivista, menos linear e mais poética. Ai, até em termos de espaco,
estamos mais soltos.

Enquanto na primeira situacdo tem de haver uma linha de leitura muito precisa, na
outra pode haver extrapolacdes, paréntesis, a circulagdo pode ser mais livre. Eu
acho que tentamos sempre que as pessoas ndo percam o fio & meada, mas que
também ndo se sintam constrangidas em seguir um corredor com as coisas
seguidas. E importante que vdo vendo. H& outras solu¢cdes que ganham uma
dimensdo mais poética, como é o caso da Art Déco da exposicao sobre o
nascimento do Neoclassicismo em Franga, que se situam dentro de cronologias,
em periodos muito curtos em que o interessante sdo as dicotomias e 0s

contrapontos que vao acontecendo na instantaneidade das décadas e do tempo.

Porque, depois, a progressao far-se-a como uma auto-estrada em cima daquelas
encruzilhadas, e essas encruzilhadas e esse urdir € que € mais complicado e ai é
que comegcamos a ver, por exemplo, que esta pega é importante. Comega a
acontecer € que uma peca de um subperiodo tem uma relagdo mais forte com
uma peca de outro subperiodo, ou seja, a minha familia ndo € aquilo que eu quis
construir, mas € aquilo que me coube em sorte e eu tenho mais relagdes com um
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individuo que € da outra familia! E sdo estas pontes que nds temos de criar para
fazer, ir fazendo, ancoras, para fazer uma proporcao de fruicdo, mas, ao mesmo
tempo, quando avanco, recordo-me de qualquer coisa diferente. Se eu for todo
igual, misturo tudo e, no final, aquilo ndo d&a nada!

MJD: Entdo, o ambiente é fundamental para chegar a essa progressao. Que
elementos acha importante trabalhar?

MP: Tudo, tudo, tudo...
MJD: Entdo, quando fala em tudo, posso depreender que trabalha os cheiros?

MP: N&o, cheiros n&o! E assim, eu posso pér muita cor, ndo controlar a cor, e ai
ndo é a cor que manda e posso fazer uma exposi¢cdo toda em preto e dizer que
trabalhei a cor, que é aquela cor, preta, que manda.

Para mim, as questdes que se pdem é entre o bem e 0 mal. Nao é a quantidade
gue denuncia as opgodes, ou seja, um individuo que trabalhe sempre com branco
ndo se pode dizer que seja um individuo que ndo trabalha a cor. O importante é
gue, se o resultado que ele faz com o branco esta certo, entdo a sua opcao de cor
esta certa. Um individuo que p&e muita cor, muita cor, numa tela, e por isso dizem
que é um individuo que trabalha a cor, ndo € um individuo que, utilizando aquela
realidade que exige cor, chega a um mau resultado.

MJD: Mas quando pensa e faz os seus trabalhos, pensa a cor?

MP: Sim, sim, mas o branco é uma opcéao, porque o0 branco é uma cor. Mas eu
trabalho a cor com dois pontos de vista: a cor como organizacdo desse tal
ambiente. Eu considero que para a cor ha duas componentes: podemos
guestionar se ela é confortavel, mas, mais do que isto, ha uma linha debaixo de
agua que é complicada, que é: se vai bem com os materiais, se faz jus ao ideario
da época. Isso em termos de marcagdo de espaco facilita-me a leitura. E, depois,
a partir dai, comeco a fazer convergir uma série de regras, e uma delas é: mais de
trés cores comecga a ser uma grande confuséo.

Comeca a poder-se falar de uma exposicdo em que o problema néo tenha sido do
designer da exposi¢do, mas do comissario, que era uma exposi¢cao de fotografia
com onze sessdes e em que havia uma cor para cada sessdo. Nao é possivel!
Nado da! Eu sou um grande virtuoso em que chego a um piano, faco um folheado
sem sentido s6 para dizer que sou um virtuoso do piano, nao da.

MJD: Mas, para além da cor, que outras variaveis trabalha? Os percursos?
MP: Percursos, ou seja, sdo o0 espaco, a cor e a luz.

MJID: Que relacdo estabelece com as aberturas para o exterior que sdo tdo
caracteristicas deste espaco?

MP: Mais do que com as janelas, é com o exterior, € com a métrica e, claro, a
paisagem. Nao sei se viu a exposicdo do Fantin Latour, em que o quadro da
senhora que estava a pintar... Primeiro, aquela pintura puritana daquele periodo
inglés em que ele tinha aquele fascinio pela irm& da mulher, aquelas figuras de
mulheres muito independentes, muito vitorianas em que ele faz um quadro vazio,
muito inglés, muito puritano para aquela figura que tem uma jarra a frente. Eu pu-
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la ali, virada para o jardim, projectada para o exterior. Ha ali uma metafora dela,
esta ali como personagem, e eu tento reproduzir, estabelecer essas relagdes.

MJD: Trabalha ainda outros sentidos, como as texturas?

MP: Relativamente a textura, eu falava antes na percepcado da matéria. NOs
estamos aqui sempre condicionados a uma obra efémera, a madeira e a tinta.

Quando foi a exposi¢cao do Neoclassico, ja utilizei 6xidos, ou seja, madeira pintada
com a aparéncia de ferrugem. Estamos aqui num “faz de conta” com alguma
delicadeza. Porque, se for muito “faz de conta”, a certa altura sdo coisas tao
encenadas, tdo encenadas que ndo fazem sentido. E como esta que esta no
MUDE, em que a pessoa entra no espacgo e é um “faz de conta”, uma cenografia,
com carpélio, com sons, essas overdoses. A nossa cabeca funciona por sinteses,
somos europeus e depois isto ndo se mistura, ou seja, quando ougco musica, ndo
estou a ler, quando estou a ler, ndo ouco musica. Ndo faz sentido dar musica ou
cheiros nas exposicoes!

MJD: Ha algumas questdes que nao se relacionam directamente com este espacgo
da Gulbenkian, dadas as suas caracteristicas muito particulares, nomeadamente
ndo se tratar de um grande espaco de exposi¢des, tal como alguns grandes
museus no estrangeiro. Mas, mesmo assim, gostava de conhecer a sua opiniao
sobre a necessidade ou ndo de se proporcionarem momentos de paragem ou de
descanso emocional para os visitantes e se esses momentos poderiam ser
acompanhados de musica, outras leituras, etc.

MP: A exposi¢do ndo pode ter uma extensdo que obrigue a ter uma paragem.
Quando elas tém demasiadas obras para apresentar, 0s comissarios tém de ter a
coragem, a inteligéncia de fazer as sinteses. E esse tempo proprio tem de ser
dado dentro da estrutura da exposicdo. Ndo € dando esse descanso, levando as
pessoas para outros referendos, outra conversa daquela que se esta a fazer. E
importante fazerem-se sinteses!

Ha uns filmes famosos que sdo a maquina de filmar a passar por negativos e com
os riscos das escolhas dos negativos e o fotografo com a voz off ... os fotégrafos
sabem fazer isso. Eu tive uma grande escola que foi ter trabalhado 3 ou 4 anos
com o Antdnio Sena na Ether. Essa foi a grande escola que eu tive. Num desses
filmes, Wiilliam klein diz que um fotégrafo vive uma vida inteira para um segundo,
entre um a dois, a meio segundo, porquel20 fotografias fazem a sintese da vida
de um fotografo. Se cada uma for tirada a 120/s, uma vida de um fotografo
resume-se a um segundo. Portanto, vai-se fazer a exposicdo sobre o trabalho de
um fotdgrafo... ha imenso fotégrafos que chegam ao final da vida e tém a coragem
de destruirem os negativos todos e deixarem 70 ou 80 vinculos, que fazem a
esséncia da sua obra. As pessoas s6 vao ver as obras feitas pelas méos deles.

E preciso ter a coragem, a capacidade e a inteligéncia para fazer sinteses.

MJD: Conhece autor que tenha trabalhado a tematica do tratamento dos
ambientes nos espacos expositivos?

MP: N&ao, e também né&o gosto nada do que vejo. Ou melhor, do que eu vejo, do
gue é que eu gosto? Gosto muito de todas as exposicdes de fotografia que tenho
visto na Maison de la Photographie, em Paris. Ndo ha “musedgrafos”, ha pessoas
de bom gosto que conhecem determinados materiais. N&do existe a palavra
“musedgrafo”.
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MJD: Nao acha que o que faz é museografia?

MP: Mas eu também lhe digo que ndo ha musicos. H4 pessoas que sabem, que
tém aguela instrumentacado técnica e tém muito bom gosto. Sendo eu tenho de
chamar musico a determinados cantores... como teria de chamar “musedgrafos” a
alguns. Cada vez mais, h& coisas boas e ha coisas mas e hi também assim uns
guarda-chuvas que metem uma série de coisas. H4 pessoas que fazem filmes.
Mas quem € que faz cinema? Ha pessoas que escrevem. Mas quem sao 0s
escritores? Ser escritor € uma coisa, escrever é outra. Mas isto passa-se em todas
as profissbes. Depois, ha coisas muito bem feitas, mas isso é profissionalismo,
profissionalismo de alma, de cunho pessoal e tudo aquilo é muito bem feito. Nés,
na museografia, temos os ambientes, temos um guido, temos um espaco, temos
as limitagbes orgamentais e depois ha regras em que eu acredito, que ndo sédo da
museografia, mas que séo codigos. Por exemplo, eu vou fazer um livro e vou
meter cor. Se eu meter mais de trés cores numa paginacgéo linear, aquilo ndo
resultal

Para mim, uma exposic¢ao € o ver. O ver € o siléncio. Ver, luz e cor, é tudo o que
chega até nés através da vista e das sucursais. Sucursais sdo 0 corpo, o ritmo, a
cor, a luz e o volume. E com isto que trabalhamos.

Quando eu olho para uma peca de escultura, h4 um angulo de incidéncia de luz,
até ao Romantismo, que é inclinada. Quando vou expor uma peca de Rodin, é a
coisa mais dificil deste mundo. Como eles trabalhavam dentro de um estudio e
com uma clarabodia em vidro, a luz de uma escultura do Romantismo é inclinada.
Eu j& expus umas esculturas do Rodin. Para uma escultura pequena, eu tenho de
arranjar um grande espaco, para que a luz que lhe vai entrar, entre os 15 graus. E,
guando eu entro na sala, a luz ndo lhe pode bater. E 0 desenho do corpo e o
ombro da mulher, uma mao hiper-dramatica com a luz rasante e eu tenho de
expor aquilo com 15 graus, e tenho de ter a nog¢édo de que tenho de ter aqueles 15
graus. Veja esta coisa tdo simples. H4 um quadro que vem com uma condicao:
tem de estar dentro de uma campanula de vidro. Hoje estivemos no museu a ver a
campanula e vamos afastar de tal modo a campénula que a aresta dos vidros é a
45 graus, biselada, que é para a luz s6 dar uma linha e de forma a que o angulo
da linha va cair sobre a moldura do quadro!

MJD: Acha que os visitantes, de uma forma geral, tém a percepcdo de todas
essas questdes, pormenores e mesmo preocupacdes?

MP: Eu sou mais Trotskista do que Leninista. Trotsky p&e a producao artistica das
elites: € uma piramide da evolugdo humana a que as bases estdo esmagadas e
temos de proporcionar tempo e energia as bases para elas. Lenine diz que a
superproducao é um epifenémeno sustentado por um folclore e por uns individuos
gue os curadores conseguem trazer da base. Ha que descer as bases. Trotsky diz
gue ha que pbr as bases a subir. Eu acho que a Gulbenkian se identifica com
Trotsky e que somos nds que estamos a trabalhar na ponta do triangulo. A
Gulbenkian é uma referéncia de qualidade, que tem espaco e tem 0s meios. Por
isso, ndo pode falhar.

Acho que ha um léxico que ndo se pode misturar. Se eu estou a ver uma
exposi¢do dedicada ao mar, neolitico ou do paleolitico, ndo pode haver sons...
Nas exposicdes, ha qualquer coisa méagica do visual da palavra. Eu ndo posso dar
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contextos as pecas. Eu tenho de dar histéricos, ndo descritivos e narrativos,
porque, se eu dou, tenho como uma banda desenhada.

s

Uma exposicdo € sempre um ensaio. Tenho agora uma exposicdo em certo
sentido muito conservadora, que € uma exposicdo de arte do século XVII e XVIII,
sobre a natureza morta, mas vou utilizar umas cores e fazer uma encenagdo a
Opera, da forma como hoje nés lemos o séc. XVII e XVIII, que é uma componente
muito calma, mas um museu nunca poderia ser preto com paredes douradas,
ouro, preto e vermelho. Dentro dos pastéis.

Nas exposicdes, por vezes, arrisca-se, forca-se um bocadinho o sentido. Isto é um
laborat6rio. Ou melhor, hd questdes que sdo de estética e ha questbes que sédo
fundamentalistas. Uma exposi¢cdo ndo acrescenta nada de novo, uma exposi¢édo
faz uma sintese e é uma elegancia de mostrar aquilo até onde chegaram os
investigadores. A genialidade €, assim, um ensaio de conceito das imagens.

MJD: Damos por finalizada esta entrevista e estamos muito gratos pelo tempo que
nos dispensou e pela forma franca e empenhada com que participou neste
guestionario. Gostariamos de saber se poderemos continuar a contar com o0
contributo das suas opinides noutras fases de desenvolvimento deste trabalho.
Mais uma vez, muito obrigada pela sua colaboragéo.
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1.5.18 ENTREVISTA A JOAO CASTEL-BRANCO PEREIRA

Realizada em 27-01-2010

MJD: Comecamos por fazer uma breve contextualizacdo do tema a abordar nesta
entrevista.

No &mbito do nosso trabalho de doutoramento em Design, cujo enfoque se situa
na area do Design de Ambientes enquanto factor potenciador do acesso a
cognicdo, em particular, nos espacos expositivos, surgiu a necessidade de ouvir
alguns especialistas com o objectivo de delimitar e fundamentar a legitimidade do
conceito de Design de Ambientes.

De facto, na bibliografia consultada n&o encontramos uma delimitacdo precisa
deste conceito. Para este estudo partimos do pressuposto de que o Design de
Ambientes € uma area disciplinar relacionada com as intervencdes a nivel do
espaco interior ou exterior no dominio ndo s6 das exigéncias fisicas, mas também
psicologicas, sensoriais, relacionais e de relacdo com o ambiente envolvente. O
Design de Ambientes torna-se, assim, responsavel pela experiéncia do individuo
com o objecto, onde se incluem conteldos a nivel da configuracdo dos espacos,
percursos, luz, som, cor, cheiros, entre outros.

Conhecendo a sua formacdo académica e percurso profissional, solicitamos a sua
colaboracdo na formulacdo de algumas opinides, que constituirdo, por certo, uma
mais-valia para a sustentacao tedrica/pratica do conceito de Design de Ambientes.

E nossa intengdo manter a confidencialidade das informacbes e opiniGes
prestadas, sempre que expresse essa vontade, comprometendo-nos a devolver a
transcricdo da entrevista e a aguardar autorizacao para a tornarmos publica.

Desta forma, solicitamos autorizacdo para gravar esta entrevista e tomar algumas
anotacdes, agradecendo desde ja a disponibilidade e colaboracdo para a sua
realizacgéo.

Muito obrigada

JCB: Muitas das coisas que eu agora digo, eu ja as escrevi e estarado, talvez, mais
bem explicadas. Acho que Gulbenkian € um homem que, como coleccionador, fez
uma colecgé@o segundo os moldes de um coleccionador ocidental. Eu julgo que ele
compra, portanto, o que ha de melhor das diversas culturas, das culturas que lhe
interessam, pois ndo Ihe interessavam todas. Penso que o interesse dele pela arte
islamica que é um dos grandes nucleos da coleccdo é porque, naturalmente,
nascido em Istambul, embora no seio de uma familia arménia. Estudou num
colégio francés, havia muito colégios religiosos em Istambul que eram geridos e
quem ministrava o ensino eram ordens religiosas, e € possivel que tenha tido um
1° contacto com a arte ocidental. O que é um facto € que depois so6 Ihe interessou
especialmente a arte francesa no século XVIII. E outro grande nicleo da sua
coleccdo. Mas acho que, de qualquer modo, se sente que a coleccdo deixa ver,
melhor, tem um fio condutor, que é uma sensualidade. E um homem ocidental,
presumo eu, e as pecas impeério que estdo no museu (que ha coleccdes e que ndo
estdo expostas) foram compradas para mobilar uma casa que comprou em
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Londres e, portanto, mobilou com os médveis que estavam na moda na altura,
moveis império. Mas o que € um facto € que temos um documento em que |he
propéem a venda de uma peca e ele diz: “Como sabe, ndo é o meu gosto, ndo é o
estilo que eu prefiro”. Guardou, de qualquer modo, sempre essas pecas e é
curioso que um homem que é sempre tao racional de negdcios, frio a resolver as
suas questdes financeiras, que seja tdo sensivel, onde domina o seu gosto. O que
o faz comprar isto ou aquilo, é por via dos sentidos. E isto, acho que, vem, porque
ele € homem do Oriente, duma sensualidade oriental.

MJD: Mas ndo era racional na aquisicdo das obras de arte?

JCB: Era muito racional na maneira de comprar, mas, o que é um facto, € que se
nés olharmos para a colecgao, e aqui trabalho ha 12 anos com a coleccédo, acabo
por me aperceber deste fio condutor. E um homem que gosta de arte islamica, é
um homem que gosta de arte francesa do Século XVIII, de ourivesaria é aquilo
gue é, portanto, depois gosta de Lalique. E isto talvez Ilhe venha por ser um
homem nascido no Oriente, onde 0s objectos sdo utilizados de um outro modo.
Um tapete, por muito bom que seja, é para as pessoas se sentarem no tapete, 0s
tecidos, as almofadas, ao contrario do Ocidente onde a pintura € para se ver na
parede e a escultura para olhar. Eu costumo dizer, talvez por excesso de
imaginacdo, mas eu sinto-o e parece-me, que ele gostava de tocar os objectos e
gue considerava a sua coleccdo um pouco como uma colecgdo de joias. Ele
gostava de sentir as madeiras, os tecidos, que € uma coisa que no Oriente é
natural, onde se convive com objectos de outro modo. Para a arte oriental tinha
muita intuicdo, para arte da China, da porcelana da China, julgo que é a colecgéo
que esta mais distante do gosto dele. E mais um gosto comum, de alguém que é
rico e que quer mobilar a casa e que compra as porcelanas da China para p6r em
cima das mesas e das chaminés, etc. e comeca por aqui. O que é um facto é que
ele, que era um homem racional, nunca se desfaz ou vende aquilo que compra.
Troca algumas pecas, por exemplo, aqui na exposi¢do do Fantin Latour, ha pecas,
guadros que ele trocou, ou porque queria comprar uma pecga do século XVIII e
teve de pagar, ndo tenho a certeza, ou deu mais uma peca do Fantin Latour. A um
amigo de negodcios, do mundo dos petréleos, ele ofereceu um Fantin Latour.
Portanto, era por troca ou por oferta. Ele teve oito obras do Fantin Latour aqui na
exposicdo. Vieram duas pecas que tinham pertencido a coleccgéo dele.

E quase no fim da vida que ele faz a escolha definitiva daquilo que ele quer para
si, escolheu, e ficou com as melhores. Disso, ndo tenho divida. Ndo sei se
conhece o catalogo que se chama “O gosto do coleccionador”, sobre uma
exposicdo que se fez aqui no ambito das comemoragdes do cinquentenario da
Fundacédo, sobre a arte ocidental. Elucida sobre o que o leva a comprar e 0 que
comprou. Percebe-se que, inclusivamente, também em relagdo a arte oriental, ha
sempre uma ligagdo Obvia com a natureza. Se, por exemplo, havia regides do
mundo islamico onde se produziam tapetes de inspiracdo geométrica, isso nao lhe
interessou nada! A abstrac¢édo néo lhe interessou nada!

Portanto, em 42 resolve partir para os Estados Unidos. Parece que ndo teria muita
vontade em ir para os Estados Unidos, por qualquer motivo. Durante o tempo que
aqui ficou, precisou de um advogado para tratar dos seus assuntos e escolheu o
Dr° Azeredo Perdigdo que terd tido, seguramente, influéncia nas decisdes dele.
Por outro lado, as colinas, a proximidade com o rio, a 4gua, lembrava-lhe Istambul,
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e talvez a luz. Istambul é das cidades mais bonitas da Europa e onde € patente
uma atmosfera sensual. E, presumo que também por ai, das atmosferas sensuais,
ele ndo escolhe nem Canaletto nem Bellotto, escolhe o Guardi. Ele chegou a ter
uma vista do Guardi, do Castelo de Sant’Angelo de Roma, que troca, porque deve
ter decidido a certa altura que sé tinha vistas de Veneza. Veneza era uma terra
gue, em certa medida, se associava a Istambul, fizeram muitas trocas entre as
duas, de portas para o mar, onde o poder maritimo foi importantissimo e onde se
misturavam as culturas. Portanto, penso que estas coisas todas lhe passavam
pela cabeca

Ele faz uma coleccdo, obviamente, quando aparecem as abstrac¢cdes ou 0s
cubismos ou 0s movimentos radicais do séc. XX, ele, que tinha nascido em 1869 e
tinha 40 e tal anos, tinha o seu gosto ja quase feito, e foram coisas que nao lhe
interessaram.

Também, por vezes com 0s objectos, como em relagdo as joias de Lalique, a
compra chega quase a ser irracional. Obviamente que ele percebeu que Lalique
era o primeiro joalheiro moderno, que, em vez de usar ouro e pedras preciosas,
usava osso de chifre e esmalte - materiais muito mais vulgares, que junta ao ouro
e as pedras. Mas isso ndo é essencial para ele. Isto estava quase tudo na sua
casa em Paris, mas ele tinha posto parte da pintura em Londres, na National
Gallery e a arte egipcia tinha posto em depdsito no British Museum. A certa altura,
ele levanta tudo, tanto a pintura que tinha na National Gallery, como a arte egipcia,
e manda para a National Gallery of Art em Washington, para os Estados Unidos. O
gue € um facto € que ele pensava fazer o museu em Londres, ao lado da National
Gallery e pediu um projecto a um arquitecto de nome Delano da familia do
Presidente Roosevelt dos EUA, que faz um edificio de um gosto neoclassico,
bastante desinteressante. E Porqué? Eu julgo que ele queria, se eventualmente
fosse possivel, usar a coleccao na integra dentro da National Gallery, e isso seria
uma coisa, mas a colecg¢édo da National Gallery € muito mais virada para a pintura,
onde as artes decorativas ndo tém lugar. Como ele queria tudo junto, ele tinha de
fazer um museu junto ao museu de cujo director ele era muito amigo, que era o Sir
Kenneth Clark, que era o seu adviser. O que eu sinto no gosto dele é que, tendo
0s consultores que propdem e sugerem, mas que as vezes nao percebem o gosto
dele, mas ele, efectivamente, s6 compra aquilo que ele quer. Conta-se que todos
os coleccionadores tinham muito gosto e sabiam comprar (as vezes nao sabiam,
mas tinham dinheiro e compravam), mas ele tinha dinheiro e todas as decisdes
partiam da cabeca dele, sobre aquilo que se havia de comprar.

Na generalidade, ndo me parece um homem sensivel a comprar pecas, porque
foram ou porque pertenceram aos reis de Franca, ou a estes ou aqueles, mas,
guando queria as melhores pecas, obviamente que estas eram feitas para as
casas reais. A Unica pessoa por quem possa ter sentido algum fascinio, foi pela
Catarina Il, pela sua personalidade forte de poder e mando. Os objectos que ele
compra na RuUssia, pertencentes ao Hermitage, quase todos eles tinham sido
comprados pela Catarina Il e compra-os ao Hermitage. Ele sabe que nos finais
dos anos 20, as autoridades soviéticas comecam a pér pecas e obras de arte a
venda, em leildes em Viena e em Berlim. Eram pecas de segunda escolha, mas
ele pensa que, se os aliciar, talvez eles lhe vendam também as melhores. Ele
manda alguém a Leninegrado, que ndo é obviamente um antiquario, porque se
ficava a saber que as autoridades soviéticas queriam vender coisas, e manda um
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ourives, Aucoc, que era um homem que tinha casa em Paris e que Ihe fornecia
servigos para casa, pratas, etc.

Aucoc vé especialmente as pratas, mas Calouste Gulbenkian pede-lhe que veja
também as pinturas, as esculturas, os livros iluminados. Pede-lhe precisamente
para que veja o que lhe interessa, como os livros flamengos ou franceses ou livros
iluminados. N&o lhe interessa o século XVI. S6 |he interessa iluminados até um
determinado periodo, até a imprensa, etc. Ele € muito preciso naquilo que quer. O
senhor diz disparates variadissimos, como, por exemplo, ele estabelece categoria
“A superior”, “A inferior’, “B superior’ e “B inferior”, para classificar as pecas.
Depois, para a Diana de Houdon, pde “escultura fria de marmore, categoria B”. A
Diana €, obviamente, uma das obras-primas da escultura francesa do século XVIII,
sem duavida, que tinha sido comprada pela Catarina Il. Ele compra uma série de
pecas e de pratas que eram o motivo principal para mandar alguém, vé-las a
Leninegrado. Quase todas as pratas que estdo na sala da exposi¢cdo permanente
vieram do Hermitage. Ele compra os dois Rembrandts, compra uma Helena
Fourment que tinha sido comprada e tinha pertencido a Catarina Il e estava huma
coleccéo inglesa do Walpole e quando os ingleses souberam que a Walpole tinha
vendido a sua coleccao a RuUssia, ficaram revoltadissimos, porque eles nédo
estavam habituados a que as pecgas saissem, s6 estavam habituados a que as
pecas entrassem. Consideravam que a colec¢cdo Walpole poderia ser o principio
de um museu com tantas pecas que tinha.

O que é um facto € que as coisas foram para a Russia e depois fizeram a viagem,
novamente de volta para Paris. Alias, ha uma historia curiosa, de que a “Diana” de
Houdon, tinha sido encomendada pelo principe de Dresden, mas era dificil
transporta-la por terra e foi de barco até o mar Baltico, porque era menos
perigoso, e depois faz a mesma viagem de retorno. Portanto, quando se pensou
em fazer o museu, ele tinha as coisas misturadas em sua casa em Paris. Era uma
casa pouco vivida, porgque era uma casa pensada para guardar pecas. Nao era
uma casa confortavel e familiares que passaram por la diziam que sentiam muito
frio. Provavelmente, tinha a temperatura baixa por causa das obras de arte. De
facto, ele tinha cuidados especiais como um quarto com uma temperatura especial
para guardar e conservar os tapetes que ndo estavam estendidos nas salas.
Mandava limpar os tapetes e queria sempre ficar com o nome da pessoa que 0S
limpava caso alguma coisa corresse mal, sabia a quem atribuir responsabilidades.
Portanto, parece-me que esse gosto pelas coisas, vistas por uma sensibilidade, o
levou a fazer esta colec¢do onde um gosto pela natureza é evidente. Gosta de
pessoas, gosta de retrato, mas gosta muito de paisagem, que sdo os grandes
temas da pintura ocidental, mas néo Ihe interessava, por exemplo, a pintura de
género do Seéculo XVII, da Holanda, ndo o interessava. Comprou um ao
Hermitage, mas passou-o0 logo a um antiquario, talvez para ver se ele se
aguentava um bocadinho e ele conseguia mais coisas que queria. Alias, a certa
altura, percebe que os americanos ja souberam da histéria porque o Mellon,
Secretério das Financas dos Estados Unidos, compra logo 32 ou 33 pinturas, se
nao me engano.

O Hermitage tinha pinturas que ele queria, como uma “Adoragéo dos Reis Magos”,
de Botticelli, a “A Madonna de Alba” do Rafael, mas Mellon comprou num lote de
33 pinturas. De maneira que, eu julgo que, o ter deixado escapar estas coisas que
o0 interessavam verdadeiramente. Mas faltava esse quadro que nunca conseguiu,
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mas percebe-se que o que ele queria era sempre o melhor. Sem nunca ter ido ao
Hermitage, ele tinha o guia do roteiro do Hermitage, com as listas das pinturas que
Ihe interessavam e fazia uns comentarios a sépia, mas ele percebia daquilo que
gostava.

Obviamente que ao pensar no museu, se tinha de o fazer por culturas e, portanto,
nessa altura convidou trés equipas de arquitectos que apresentaram projectos, e
foi escolhido o melhor. A musedloga que foi chamada a colaborar com a Fundacgéao
Calouste Gulbenkian, foi a Dr.2 Maria José de Mendonca, que era conservadora
no Museu de Arte Antiga, mas que depois saiu porque se incompatibilizou com a
Direccdo da Fundacdo. Isto no principio dos anos sessenta, e cabia-lhe a ela fazer
um primeiro projecto de apresentacdo das pecas. Obviamente que a Fundacao
Calouste Gulbenkian podia chamar toda a gente, os melhores especialistas das
varias areas, inclusivamente, chamou alguém especialista em seguranca, como
depois para a arte egipcia, para a porcelana da China e para os tapetes de artes
orientais chamou os melhores especialistas. Mas, com certeza, que ndo as podia
misturar com as coisas que Calouste Gulbenkian tinha em sua casa. De facto, as
coisas nao se estragavam, porque quase nao havia gente em casa. Eu creio que
uma das razdes porque viveu sempre em hotéis pode ter sido por causa das suas
origens arménias. Ter que partir depressa....como 0s muitos armeénios que
partiram quando dos genocidios na Turquia.

Portanto, ele em Londres viveu num hotel e depois comprou casa para constituir
familia. Em Paris viveu no Hotel Ritz, numa suite, e em Lisboa viveu no Hotel Avis.
Falei uma vez com alguém que me disse que Calouste Gulbenkian teria estado
interessado numa casa que pertenceu a avo, mas o facto é que viveu sempre no
Hotel Avis, em Portugal. Era um homem que nao gostava de receber pessoas em
casa, 0 que criava uma situacao dificil para a mulher, porque a mulher gostava de
conviver e era muito sociavel. Alids, quando veio para Lisboa, ele foi viver para o
Hotel Avis e ela vai para o Hotel Palacio, no Estoril, que era onde estavam as
cabecas coroadas, espifes, e havia aquele movimento todo a rodopiar, de gente
gue entrava e saia e que ela gostava muito. Depois, a guerra acabou, ela
regressou a Franca e ele ficou por ca, também por causa do museu.

Portanto, os arquitectos pensaram o edificio que a administracdo tinha decidido,
para uma coleccao fechada, portanto, ndo se compravam mais pecas, SO,
eventualmente, poder-se-ia comprar mais alguma peca que se soubesse que
Calouste Gulbenkian teria querido e que nao tinha conseguido. E ha exemplos
disso! Por exemplo, um quadro do Constable que ele queria. O Constable pintou
muitos quadros, de um determinado sitio, ha imensas vistas daquele sitio, mas ele
gueria um determinado e pedia que o fossem informando do caminho e do
percurso que esse quadro ia fazendo. Ja depois da morte dele, o proprietario
ofereceu o quadro ao National Gallery.

Obviamente, ele era muito preciso nas compras e era tao insistente naquilo que
Ihe ia na cabeca daquilo que havia de comprar, de tal modo que um dos grandes
antiquarios da altura pedia aos empregados para acompanharem o olhar do
Gulbenkian para saber onde € que ele se fixava. O que € um facto é que os
arquitectos podem pensar nos sitios onde as pegas vao ficar e comecaram a
pensar num museu s6é com um piso para a exposicdo permanente, que acho bem.
Pensaram a entrada sO servir de entrada e ndo servir para exposi¢cdo. Agora
temos 1& o “Apollo” do Houdon, que estava no jardim, e que por razdes de
conservacédo, chuvas acidas, etc, foi trazida para dentro, e a peca de Rodin ficou
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protegida debaixo duma pala. Quando se resolve e faz o projecto da apresentacdo
da exposicdo, que é a Dr.2 Maria José Mendonca, que teve, alias, como
conselheiro o Jean Henri Riviére, director do ICOM, que era das grandes homens
da museologia. Nao escrevia muito, mas dava aulas muitissimo boas. O Riviere
tinha uma ideia muito mais global da colec¢cdo, sendo um homem com mais
acesso e contactos, enquanto a Dr2 Maria José Mendonca, uma das seccfes que
ela propunha para a arte ocidental, era uma seccéo de arte religiosa. Isto era uma
coisa que nunca passou pela cabeca do Calouste Gulbenkian, que gostava das
coisas, ou nao! Quando vai a Florenca aos Uffizi gosta de uma “Adoracéo dos
pastores” do Van der Goes, porque, como ele escreve no diario, ou manda
escrever, porque o diario é dactilografado, gosta do quadro porque os pastores
sdo realistas, é gente que existe.

Portanto, estes dois quadrinhos que existem de Van der Weyden, de Sao José e
de Santa Catarina, percebe-se que € um retrato. Tudo aquilo que ele gosta esta
muito ligado a realidade. A abstraccdo nao lhe interessa nada.

Entende-se que se devem criar dois percursos independentes. O edificio do
museu é um rectangulo e dois percursos que sao simétricos, e cada um funciona a
volta de um jardim interior. Sabe-se que possivelmente pensam fazer o jardim ali e
porqué? Possivelmente, porque era o sitio do percurso onde iam cair na sala com
os vidros, com os globos e as lampadas de mesquita. Assim, o jardim em frente
com as lampadas de mesquita era um pouco a imagem do paraiso. No jardim
simétrico tem a “Diana” de Houdon, que é deusa da cacga e das florestas e quando
estamos a olhar para a “Diana”, estamos a ver o jardim. Ndo tenho duvida que as
coisas foram bem pensadas. Toda a parte da museografia foi criada por uma
equipa que tinha a frente o Arquitecto Sommer Ribeiro. Daciano Costa cria
mobiliario para toda a Fundag&o, inclusivamente para a biblioteca e todo o resto,
excepto para o museu.

Entendeu-se, assim, que de um lado, o percurso era com a arte egipcia, classica e
oriental e depois acabava-se com a China e o Japéo. Alias, ha uma diferenga do
pavimento, o primeiro é de pedra e o segundo era alcatifa. Depois, foi substituido
por madeira.

MJD: Mesmo aquelas portas de bronze no atrio sdo originais?

JCB: Sim, sao as originais. No atrio, teve-se que alterar para por um elevador; o
gue se fez nos anos 60. Nao foi muito facil, porque havia quem pensasse e usasse
0 argumento, que eu acho extraordinario, que o museu nao tinha sido pensado
para ter elevador. Também se dizia que o museu tinha de manter a alcatifa,
porque tinha sido pensado para ter alcatifa, o que € uma coisa dos anos 60. O que
€ um facto, € que os arquitectos, com certeza, olhando para a coleccédo e
percebendo o gosto pela natureza, um dos sonhos do Calouste Gulbenkian era
construir um jardim. Ha imensos livros sobre plantas e jardins, que estdo agora na
Biblioteca de Arte, excepto os livros que ele comprava e aos quais atribuia um
namero de inventario, porque considerava especiais, e todos esses vieram,
obviamente, para o museu. E, diz-se que 0s arquitectos gostariam de vaos de
vidro muito maiores, para ver toda a natureza e como ela era representada nas
obras de arte, mas com certeza que as conservadoras eram contra, porque
entrava demasiada luz, etc. Tanto quanto se sabe, no principio até havia umas
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cortinas muito pesadas, julgo que até eram de seda que tinham sido importadas
de Lyon.

MJD: As renovacdes foram feitas em data?

JCB: Eu vim para cd em 1998 e propus que se fizessem algumas alteracdes. Na
museografia. Em principio, seriam poucas, porque a qualidade era evidente, mas
havia os aparatos técnicos, o ar condicionado, a iluminagdo, que estavam
ultrapassados e eu tinha de pensar nisso. Mais uma vez, nao foi assim tao facil!

Teoricamente, as coisas resolviam-se, mas pude sentir que quem me deu mais
apoio, enfim, que havia de se fazer alteracbes, foram os administradores que
trabalharam no Estado ou trabalharam la fora, e que depois vieram para a
Fundacdo. O que é um facto é que se comecgou pelo museu, depois foi os jardins e
na sede também se tém feito alteracdes. O museu acabou por fechar em 1999 e
foi aproveitado para fazer exposi¢cdes no estrangeiro. Fiz uma no Metropolitan que
se chamava “Only the Best”, porque Calouste Gulbenkian dizia que para ele sé
gueria o melhor. Os objectos franceses que tinham habitado nos palacios
franceses de Versailles, Fontainebleu, etc., foram mostrados em Versailles e para
Madrid, para a Fundacdo do Santander, foi feita uma exposicdo sobre arte
islamica que se chamava “O Jardim Encantado”. Escolhi o nome. Primeiro, eles
nao queriam, mas acabaram por aceitar o0 nome e foi um sucesso quando
perceberam porque é que a exposi¢cao se chamava “O Jardim Encantado”. Tive o
cuidado de promover um almogo, na altura, em que veio, o Arquitecto José
Sommer, o Daciano Costa e 0 Rogério Ribeiro. O Daciano Costa nao tinha tido a
ver com 0 museu, mas tinha estado implicado em todo o mobiliario e no
equipamento da sede; o Rogério Ribeiro, eu sabia que tinha estado aqui no
principio, por exemplo, na primeira sala Lalique, tinha posto umas vitrinas de gosto
de arte nova, eram dele. Alias, a certa altura detectou-se que havia um bichinho
gue comia especialmente chifre e osso e, portanto, tiveram que ser destruidos,
apos revelarem grandes degradacdes. SO vinte anos depois € que a sala veio a
reabrir. Nao sei se se lembra, mas a sala era muito escura, o chdo era de pedra
preta, as paredes tinham seda castanha muito escura, tinha vitrinas pelo meio da
sala e, falando com as monitoras do servigo educativo, diziam que as criangas
tinham medo de entrar na sala.

MJD: N&o sei se guer acrescentar mais alguma coisa a esse seu raciocinio sobre
0 percurso. Estava-me a falar da transformacdo desta sala e do piso, que séo
areas focais destas minha entrevista. Quer acrescentar mais alguma informacao
sobre esta temética?

JCB: A parte da pedra, nas primeiras salas da arte classica e grega e da arte
oriental ficaram com a mesma pedra, e a outra € que teve que sofrer alteragdes
para por a madeira. H4 um ligeiro desnivel, porque a alcatifa estava colocada
sobre cimento. Posso-lhe dizer que, em principio, se ia pér madeira flutuante, mas
o administrador disse que isso tem uma aparéncia horrivel e faz imenso barulho,
portanto a solugcéo que foi aceite foi esta.

Portanto, ouvi os extremos. Havia pessoas que percebiam o espirito que eu ndo
queria alterar, porque achava que em relacdo a museografia estava ainda muito
actual. Lembro-me de entrar na sala onde estdo os Guardis, que era uma sala
guase quadrada que tinha os cantos cortados e colocaram uns quadros mais
pequenos. Eu disse que o arquitecto pensava mudar aquilo, porque achava que
ficou mal desde o principio e o arquitecto também concordou. Ouvi as pessoas
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dizer muito mal e até péssimo e outras diziam “Afinal ndo esta assim tao mal!”
Quem é que eu escolhi e sugeri a administracdo? O arquitecto belga, Paul
Vandebotermet, que tinha trabalhado comigo no Festival Europdlia em 1991, em
gue havia uma série de actividades, concertos e exposi¢cdes também e uma das
exposi¢cdes era sobre 0 azulejo, em Portugal. O arquitecto que se ocupava sempre
da principal exposicdo, que era no Palais des Beaux-Arts, que é um edificio
feiissimo, muito dificil de expor, onde se fez o Triunfo do Barroco. Ele, com
certeza, que prestou muita atencdo e considerava de muita qualidade tudo aquilo
gue estava feito e teve uma intervencdo muito discreta. Havia, efectivamente,
algum excesso de aparato museografico, como seja, por exemplo, no século XVIII:
encostados a parede havia painéis de madeira revestidos a seda e era sobre essa
seda que se expunham os quadros. Ele achou que isso nao era preciso. Ele achou
gue, em vez dos painéis, se punham os moveis. A pedra era bonita e deixou-a a
vista e aquele quadro do Dugue de Richelieu, um quadro de um senhor vestido de
gala, fica lindamente sobre a pedra. Achou que no século XVIII podia ir buscar
algumas cores para variar um pouco sobre a madeira, tons entre 0 amarelo e um
arroxeado e um azul, que sdo as cores que la estdo. Por vontade dele, os vaos de
vidro nem teriam nada a frente e entdo tiraram-se as cortinas, mas, por causa da
conservagdo das pecas, tiveram que se por aqueles quebra-luzes, néo tiram
completamente a vista para o exterior. Foi atacadissimo por causa de isso... Acho
que se conservou o espirito inicial e fizeram-se adaptagdes necessérias.

MJD: Isso foi em que data?

JCB: Ele foi chamado em 1999, eu entrei em 1998, o0 museu fechou em 1999 e
depois reabriu em Junho 2001. Paul Vandebotermet era um arquitecto de
interiores muito considerado que foi chamado um ano depois disso para fazer um
trabalho em Pequim, na China.

MJD: Eu perguntei a data, porque acho que a partir desta altura se comeca a
explorar mais a materialidade do proprio ambiente e deixa-se de usar tanto essas
sedas e todos esses aparatos de encenacdo e comeca-se a explorar mais a
materialidade do proprio edificio. E exactamente isso que nds sentimos neste
edificio da Gulbenkian, sentimos os materiais com os quais convivemos. Nao ha
artificios.

JCB: Uma vez fiz aqui uma exposi¢cdo sobre a América do Sul e tivemos um
arquitecto que se ocupava do design das exposicoes, e ele batia nas paredes para
ver se eram mesmo reais!

MJD: Depois desta o6ptima introducdo que fez, com uma descricdo muito
pormenorizada de todo esse percurso e com o importante contributo da sua visédo
sobre 0 museu Gulbenkian, vista pelo lado de um profissional da museologia,
gostava, agora, de saber qual a sua area de formacdao cientifica.

JCB: Esta minha introducdo foi, provavelmente, demasiado longa...

Bom, mas fiz o curso de Histéria, porque nao havia Histéria de Arte na altura.
Depois, ndo acabei, porque ndo tinha grande novidade para mim, frequentei o
Mestrado em Histéria de Arte, o primeiro que se fez na Universidade Nova, com
nomes de referéncia, como Vitor Serrao, Rafael Moreira, mas depois achei que
tinha de fazer o curso de Conservador de Museu, porque essa seria a minha vida,
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e era mais importante. Efectivamente, hoje é comum, as pessoas acabam o0s
cursos e véo fazer os mestrados.

MJID: Hoje é inevitavel, pelo menos para quem esta a seguir uma carreira
académica.

JCB: Mas quem est4 nos museus ndo precisa. Obviamente, nem toda a gente
pensa assim. Como se V&, pelo ultimo caso, no Museu de Arte Antiga, no qual o
director foi substituido por um professor. Mas eu acho que erraram ao escolher um
professor universitario, o Professor Anténio Filipe Pimentel. Esteve a Dalila
Rodrigues, que foi substituida por Paulo Henriques. Paulo Henriques tinha sido
director do Museu José Malhoa e depois foi para director do Museu do Azulejo,
guando eu sai, e depois foi convidado para o Museu de Arte Antiga. Em principio,
€ 0 Unico museu onde os directores sdo convidados e ndo tém de se sujeitar a
concurso, porque o director do museu € equiparado a subdirector geral. Em
principio, para os outros museus tem de haver concurso. S6 em Evora é que nao,
porque a ministra nomeou um professor universitario da Universidade de Evora. O
Louvre ndo tem a frente um professor universitario, o Prado ndo tem, Orsay nao
tem, Thyssen ndo tem e ha-de haver outros que ndo tém. O Paulo Henrigues foi
substituido ha uns dias.

E um erro que eu acho enorme, esta histéria dos professores universitarios a
frente dos museus. E aquilo que ele ja disse, apesar de ainda nao ter tomado
posse, e a ministra divulgou na conferéncia de imprensa, é que ele vai dar muita
importancia a investigacdo. Ou seja, torna a pensar como um professor
universitario. Obviamente, que eu defendo que um museu deve produzir
conhecimento, mas tem que divulga-lo. A investigagdo que se faz nas
universidades ndo é necessariamente para divulgar para um grande publico. Essa
€ uma das func¢des do museu. Portanto, se 0 museu nao pode fazer investigacao,
nao tem quadro para fazer investigacdo, chama pessoas de fora e abre as suas
coleccdes aos investigadores.

MJD: Acho que a funcdo do museu é mais essa.

JCB: Portanto, quando a ministra diz que substitui o director porque precisa de um
gestor, ndo é seguramente um gestor que ela arranjou, apesar destas
justificagbes. Espero ter a oportunidade de dizer que prescindiu de um dos
grandes directores.

MJD: Ao museu compete uma educacéo nao formal?

Por exemplo, eu vou inaugurar no dia 11 uma exposicdo sobre Natureza Morta
aqui, e, portanto, fui convidar, porque entendi que aqui do museu ndo havia
ninguém competente, e entdo fui convidar um especialista da Universidade de
Dublin, que é responsavel pelo Departamento de Historia de Arte, para essa
funcdo. Teve que haver algum trabalho em comum, porque um professor
universitario, fora do mundo dos museus. Por exemplo, eu escrevi cartas aos
donos de quadros e ele sabia que os directores e colegas iam dizer que ndo. N&o
vale a pena pedir o “O Cesto com Uvas” do Caravaggio, porque nao vao
emprestar, mas € importantissimo para a exposicdo. Em realidade, em todas as
exposi¢cdes sobre Natureza Morta, esse quadro nunca esta, aparece apenas
ilustrado. Enfim, havia quadros que eu pedia e que j4 sabia que ndo iam
emprestar. O facto é que a exposicdo vai ser belissima. E a exposicdo mais
ambiciosa que o museu alguma vez fez. Tem empréstimos do Rijksmuseum de
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Amesterdao, que esté agora fechado, embora mantenha umas salas abertas onde
tém sempre pinturas. As trés pinturas que eu pedi foram emprestadas e estédo
expostas. E importante que estas pinturas sejam mostradas. Do Boijmans, Museu
do Prado, vém oito. Nado puderam emprestar tudo que nos pediamos, porque tém
uma exposicéo itinerante sobre Natureza Morta com as pecas do Prado. O Goya
vem de uma coleccdo particular. Felizmente, ainda ha estes empréstimos de
particulares. O Louvre emprestou “Le Jardin”. Temos mais dois que sdo um marco
de paisagem para o Século XIX. Para o ano, faremos o Século XIX e o0 Século XX.

E uma exposicdo que promete encher, mas ha espaco para ver as pecas. A
exposicdo tem 71 pecgas. As exposicOes que fazemos estdo sempre ligadas as
coleccdes. E o entendimento do Dr. Emilio Rui Vilar, que é o presidente, mas é
também o administrador responséavel pelo museu. E o meu interlocutor, com quem
eu vou falar, explicar e apresentar os varios projectos, que tém de ter qualquer
ligacdo a coleccdo. Neste caso, havera um quadro da Gulbenkian do Weenix que
€ uma Natureza Morta que, por acaso, tem um cisne morto e depois tem um
pavao vivo ao lado, mas enfim. Depois, para o século XIX, ha um Monet, depois
h& Fantin Latour do século XIX, que entrardo na exposicao.

Julgo que em relacdo ao museu, esta histéria do chdo de madeira, acho uma boa
solucdo. Pode notar que o arquitecto teve muito cuidado até mandou levantar
algumas tabuas que estavam mal colocadas. Ele acreditava que, visualmente, a
tabua chegava ao estrado e continuava.

MJD: Embora eu tenha percebido que na sua formagédo académica ndao tenham
nenhuma é&rea relacionada com a area do design, mas posso concluir dado a sua
actividade profissional, que o design estd sempre presente e tem um olhar muito
particular e muito sensivel sobre essa area.

JCB: Felizmente, desde o projecto inicial optou-se por fazer uma selecc¢éo e, por
isso, é dos poucos museus que tem espaco. O museu tem uma escala humana.
Tem um pé direito um bocadinho baixo. Foi uma discussédo que os arquitectos e
museologos tiveram e pode-se perceber isso pela correspondéncia. Por exemplo,
a tapecaria flamenga, que esta na sala, quando se entra a direita esta a tapecaria
italiana e em frente esta a flamenga, e o pavimento rebaixa e teve de ser revestido
a pedra e tive que p6r uma protec¢do. O chao teve de baixar, porque depois viram
gue ndo cabia a tapecaria.

MJD: Penso que também € importante nos museus existir o que nés, por vezes,
designamos de “ar’, “haver ar’.

JCB: Exactamente! Aqui ha espaco, mas ha museus em que se entra e s6 se quer
encontrar a porta de saida, porque estdo cheios, com demasiada informacao. N&o
€ possivel consumir tanta coisa. Nao vale a pena. Aqui, felizmente, escolheram-se
as melhores pecas e tenta-se fazer o discurso.

Obviamente, que o coleccionador nunca pensou nisso, em estar a documentar
isso. Uma vez soube que o principe da Saxénia mandava comprar, por exemplo, 4
Tintorettos, 3 Tizianos, e alguns Rubens, porque queria representar tudo. Mas a
Calouste Gulbenkian isso ndo lhe interessava.
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MJD: Agora nesta entrevista, vou fazer algumas perguntas que penso serem
importantes. Concorda com ou admite a expressdo Design de Ambientes? Acha
possivel a utilizacdo dela?

JCB: E uma reflexdo que eu nunca fiz, mas acho possivel. Acho que é uma teoria.
As vezes, fazem-me alguns reparos, porque acham que as montagens das
exposicdes sdo muito caras. Tenho a teoria que os bons objectos devem ser bem
recebidos.

MJD: NOs partimos para a designacdo de Design de Ambientes, mas numa
linguagem mais comum, podemos falar de Design de Interiores. H4 cursos de
Design de Interiores. Mas eu penso que, quando entramos num ambiente,
particularmente no caso de uma exposi¢do, e mesmo nos ambientes, em geral,
termos um espacgo confinado entre quatro paredes, um tecto e um chao, é
perfeitamente limitador, porque tudo pode comecar antes. A Gulbenkian, penso
eu, é 0 expoente maximo desta representacdo. NOs quando aqui entramos, tudo
isto nos prepara para entrar nesta ambiéncia, nesta atmosfera, como lhe chama o
Peter Zumthor, que é de facto uma atmosfera muito especial, mas que eu penso,
gue ela comeca la fora. Dai, nés termos optado pela designagdo Design de
Ambientes para néo ficar fechado a um espaco interior e limitado.

JCB: N&o me parece errado!

MJD: No entanto, quando eu procuro fundamentacdo tedrica para esta
designacgdo, ela ndo existe. Ndo h& esta definicdo. No entanto, ela é muito
utilizada. Neste momento, o IADE e a Faculdade de Arquitectura oferecem uma
disciplina opcional sobre Design de Ambientes. Mas, de facto, consultando os
livros, ndo existe esta designacao.

JCB: Mas as coisas vao avancando!

MJD: Neste momento, 0 que eu pretendo saber é que valor e que campos eu
poderei integrar no campo de Design de Ambientes. Conhece algum autor que
possa contribuir e ajudar a delimitar ou a fechar este campo?

Admitindo que os ambientes actuam como uma interface na relagédo do individuo
com o objecto, gostaria de saber que valor atribui ao ambiente na construgéo do
espaco expositivo. Se puder adiantar, embora ndo sendo da area, o que julga que
valoriza mais uma exposi¢do? E o tacto, € a sensacdo do pisar, os cheiros, a
utilizacao da cor, o pé direito, porque falou ha pouco das alturas, o chéao, alcatifa
ou madeira? Acha que isso contribui para ajudar ao bem-estar e ao usufruir de
todos estes aspectos? Quais sdo os itens que, quando vai trabalhar ou ver uma
exposicao, fica mais sensibilizado, para além das obras. Temos a narrativa, a
exposicao (das pecas), o circuito que pode ser importante.....

JCB: Obviamente, que uma exposicdo temporaria € muito diferente de uma
exposicao de longa duracdo. Agora ja ndo se chamam permanentes, porque nada
€ permanente! O discurso de uma exposicdo permanente tem de ser muito mais
consensual e linear, para um publico muito mais alargado. Numa exposi¢ao
temporaria podemos fazer o que quisermos. Dentro de certo limites, obviamente.

MJD: Concorda que trabalhar os varios sentidos € importante nas exposi¢cdes?

JCB: Numa exposicdo temporaria temos mais liberdade. Podemos fazer
associacoes, desde que se entenda o que esta a ser transmitido. Um ambiente
onde a pessoa se sinta confortavel, consegue despertar melhor para o que se esta
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a ver. Sente-se mais descansada, menos preocupada com o frio, ndo esta
preocupada com o barulho que os sapatos fazem na pedra, etc. Tem que se
pensar na luz, para criar um ambiente propicio em salas fechadas — como € aqui
na sala de baixo. Parece que a sala foi pensada como uma coisa secundéaria na
actividade do museu; para ir para a cave. Nao se teve muito cuidado. Ndo tem luz
natural, mas que para algumas coisas resulta, como, por exemplo, para fazer a
exposicao das joias de Cartier, como que um tesouro.

MJD: O Dr. Jodo Fernandes questionava as aberturas em Serralves que
interferiam nas exposicbes. Tenho ouvido opinides variadissimas sobre a
existéncia de vdos exteriores nos museus...

JCB: No Museu Gulbenkian € precisamente ao contrario.

MJD: Algum dia reflectiu sobre a hipotese de ter um fundo musical numa
exposicao?

JCB: J& tive em duas exposi¢cdes. Uma foi durante a exposicdo de pintura
Otomana...

MJD: Pensa que ajuda a criar envolvéncia, pode ajudar a abafar o som dos
passos ou é perfeitamente dispensavel?

JCB: E perfeitamente dispensavel, mas pode existir.

MJD: E relativamente a utilizacdo de cores nas paredes? Esta exposi¢cao do
Fantin Latour jogou com uma ou duas cores, assim como a exposi¢ado sobre 1925.
Acha que € um bom contributo, um bom elemento a ser explorado?

JCB: A cor vai ajudar, como é o caso da exposi¢cao sobre a Natureza Morta do
século XVII e XVIII. E, portanto, que cores é que nds associamos ao século XVII?
- O relevo da pintura espanhola, pintura holandesa também, escura. As molduras
dos quadros holandeses sdo sempre pretas, de ébano, penso que é assim que se
chama, e chama-se o “Século de Ouro” da pintura e cultura espanhola. O
Cervantes com a poesia também, e o pensamento também, vérias naturezas
dessas areas, também se chama o “Século de Ouro” na Holanda e na Flandres e,
portanto, ha paredes que podem ser douradas. Obviamente que isso vai ajudar a
envolvéncia.

MJD: O director do museu em Barcelona, ele, a certa altura, fala na necessidade
de haver momentos e espacos para descanso emocional, espacos estes
integrados da exposicdo. Eu consigo perceber muito bem o que ele diz. Eu, como
visitante, dependendo, naturalmente, da dimensao da exposicdo, as vezes, sinto
necessidade de parar, de descansar emocionalmente, para a retomar. Trata-se
mesmo de um descanso emocional. A Gulbenkian contempla estes aspectos?

JCB: Antigamente ndo, mas hoje ja se esta a usar mais. Usam-se bancos, na
exposicdo permanente, junto daquelas pinturas que merecem e suscitam mais
interesse, onde as pessoas ficam mais tempo.

MJD: Falei dos cheiros, porque na exposicdo sobre Portugal no Oriente, ha alguns
anos, se explorou exactamente os cheiros, os cheiros das pimentas...Eu tenho
ouvido diferentes opinides relativamente a exploracdo dos diferentes sentidos
numa exposi¢ado, como, por exemplo, trabalhar o piso fofo ou mais aspero para as
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pessoas perceberem em termos de sensacdes, que entraram em momentos
diferentes da prépria exposicao e da narrativa.

JCB: Nao se pode desviar a atencao daquilo que se mostra. As cores de Latour,
as cores de 1925, ndo desviavam a atencao.

MJD: Por exemplo, no Museu de Arte Antiga, 0 que pensa sobre as Ultimas
encenacoes?

JCB: Foram renovadas as salas da pintura estrangeira. A exposicéo ficou 6ptima,
muito mais limpa. Sabe, aquelas coisas do conservador do museu que acha que é
engracado por este quadro, porque tem uma senhora que parece estar a olhar
para as personagens do quadro em frente. Jogos destes podem-se fazer numa
exposicao tempordria, mas ndo numa exposi¢cdo permanente. Estad muito limpo e
estd mais entendivel. Quando fala do século XVIII do Classicismo, tem uma
tapecaria do Alexandra a visitar o atelier de um pintor... Tem um torso, um busto
gue Calouste Gulbenkian ofereceu com uma cabec¢a do século XVIII. Isso é
interessante quando se vai buscar o Classicismo. As coisas estdo muito mais
entendiveis agora.

MJD: Acho muito interessante esta nossa conversa, porque ndo sendo da area do
Design tem uma sensibilidade muito especial para as questdes do design nas
exposicdes e valoriza todo esse trabalho. E um trabalho que tem de ser muito bem
pensado, Concorda?

JCB: Sim, tudo isso é pensado e muito pensado pelo designer Mariano Picarra. E
preciso pensar bem esta coisa de receber bem as pecas. Mas ele utilizava, nas
primeiras exposi¢cdes, umas cores em que tudo era explicado muito racionalmente.
O Paul Vandebotermet introduziu cores que tém a ver mais uma vez com a
sensualidade.

MJD: Nestas situagfes temos que apelar aos sentidos.

JCB: E o que o Vandebotermet faz e o Mariano, inteligente como €é, percebeu isso
e hoje aplica isso muito bem.

MJD: Em Serralves, tive uma experiéncia particularmente interessante quando la
fui para entrevistar o Dr. Jodo Fernandes. Aproveitei para ver a exposicao e,
entdo, estive a registar 0s meus movimentos, 0s circuitos que fiz. Estou
convencida que fiz exactamente os circuitos que estavam desenhados. Senti-me
guase que manipulada, no bom sentido. Ndo havia sinalética, mas eu fui seguindo
a sequéncia expositiva, ou um ponto de luz, ou o som do video, e, no fim, acho
gue fiz exactamente o percurso pensado. Parece-me que esta subtileza no design,
nao explicita, € extremamente importante.

JCB: Quando fui fazer o curso de conservador para este meu trabalho, fomos
sorteados para fazermos trabalhos e a mim saiu-me a apresentacdo da escultura
das coleccbes do museu. E, efectivamente, eu fiz o percurso natural, que era,
obviamente, conduzir do mais antigo ao mais recente, da terracota para o bronze.

MJD: E muito critico quando vai ver exposicdes, na forma da apresentacéo da
exposicao?

JCB: N&o. Fago as reflexdes. Gosto ou ndo gosto, mas tenho cuidado nas criticas
qgue faco pelas limitacdes que temos de fazer as coisas. H4 quem tenha muitos
mais meios, ndo tem comparacao, e tem de se levar isso em conta.
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MJID: Mesmo aqui dentro, quando o designer Mariano Picarra prepara uma
exposi¢ao, acompanha o projecto?

JCB: Ele mostra-me meia duzia de coisas e depois aparece com um projecto
completamente pronto.

MJD: Provavelmente com maquetas, porque ele trabalha muito com maquetas.
Mas é interveniente?

JCB: Nao tem acontecido, ndo tem havido necessidade. S6 as vezes, durante os
projectos das exposi¢des. A funcdo do director ndo é ele fazer as coisas, mas €
pensar coisas e criar equipas e depois pbr as equipas a funcionar. Dirige e
preocupa-se com coisas com que, geralmente, pouca gente se importa, como, por
exemplo, as rela¢cdes humanas e essas coisas.

MJD: A Fundagéo Calouste Gulbenkian tem feito estudos de visitantes?

JCB: Sim, a Fundacao quer fazer agora um estudo de visitantes, para a musica,
para o CAM e para aqui.

MJD: Damos por finalizada esta entrevista e estamos muito gratos pelo tempo que
nos dispensou e pela forma franca e empenhada com que participou neste
guestionario. Gostariamos de saber se poderemos continuar a contar com o0
contributo das suas opinides noutras fases de desenvolvimento deste trabalho.
Mais uma vez, muito obrigada pela sua colaboragéo.
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MJD: Comegamos por fazer uma breve contextualizagdo do tema a abordar nesta
entrevista.

No ambito do nosso trabalho de doutoramento em Design, cujo enfoque se situa
na area do Design de Ambientes enquanto factor potenciador do acesso a
cognicdo, em particular, nos espacgos expositivos, surgiu a necessidade de ouvir
alguns especialistas com o objectivo de delimitar e fundamentar a legitimidade do
conceito de Design de Ambientes.

De facto, na bibliografia consultada n&o encontramos uma delimitacdo precisa
deste conceito. Para este estudo partimos do pressuposto de que o Design de
Ambientes € uma area disciplinar relacionada com as intervencdes a nivel do
espaco interior ou exterior no dominio ndo s6 das exigéncias fisicas, mas também
psicoldgicas, sensoriais, relacionais e de relacdo com o ambiente envolvente. O
Design de Ambientes torna-se, assim, responsavel pela experiéncia do individuo
com o objecto, onde se incluem conteddos a nivel da configuracdo dos espacos,
percursos, luz, som, cor, cheiros, entre outros.

Conhecendo a sua formacao académica e percurso profissional, solicitamos a sua
colaboracdo na formulagéo de algumas opinides, que constituirdo, por certo, uma
mais-valia para a sustentagao teorica/pratica do conceito de Design de Ambientes.

E nossa intencdo manter a confidencialidade das informacbes e opinibes
prestadas, sempre que expresse essa vontade, comprometendo-nos a devolver a
transcricdo da entrevista e a aguardar autorizagdo para a tornarmos publica.

Desta forma, solicitamos autorizacdo para gravar esta entrevista e tomar algumas
anotacdes, agradecendo desde ja a disponibilidade e colaboracdo para a sua
realizacéo.

Muito Obrigada.

No sentido de contextualizar a sua formacdo académica e profissional dentro da
nossa problematica, gostariamos de saber:

A é&rea cientifica da sua formacéo e outras formacdes e especializagbes que tenha
realizado, relacionadas com a area do Design.

De que forma a sua actividade académica e/ou profissional se cruza com o
Design.

HB: Fiz Arquitectura na Faculdade de Arquitectura de Lisboa, na Universidade
Técnica, depois o Mestrado em Gestdo Cultural, que era um mestrado que,
entretanto, deixou de existir porque a professora que coordenava esse mestrado,
infelizmente, faleceu. Foi um mestrado co-produzido com a Paris VIl e, portanto,
havia duas turmas que funcionavam em simultaneo, uma no Algarve, em Faro, e
outra em Paris, e depois havia um intercAmbio e havia um corpo de docentes
estrangeiros, ndo so franceses, havia depois alguns convidados, também ingleses
e belgas que, através de um programa europeu, vinham dar um conjunto de
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matérias, de médulos, desse mestrado. O professor Louis-Francois Larnaud que
coordenava a parte francesa e a professora Teresa Judice Gamito que
coordenava a parte portuguesa. E foi muito interessante, até porque uma das
caracteristicas que o mestrado tinha era o facto de obrigar a um estagio de
investigacdo numa instituicdo cultural. E ndés escolhemos esse estagio de
investigacdo em funcdo do nosso projecto tese. E isso fez com que eu em 2000
fizesse um curto estagio de investigacdo no Museu Guggenheim de Bilbao, porque
ja estava a interessar-me pelo estudo da arquitectura de museus de arte
contemporanea, e fez-se 14 esse estagio que eu acho que foi um momento
importantissimo na definicdo do que eu gostava de fazer a seguir. E foi isso
também, esse processo de mestrado que me levou depois a querer fazer a tese
em arquitectura de museus na Faculdade de Arquitectura do Porto.

MJID: Mediante essas experiéncias, gostaria agora de conhecer a sua opinido
sobre algumas questdes relacionadas com o conceito de Design de Ambientes,
enquanto factor potenciador do acesso a cognicdo, em particular, nos espacgos
expositivos. De facto, na bibliografia consultada n&o encontramos uma delimitacéo
precisa deste conceito. Por isso, decidimos ouvir alguns especialistas com o
objectivo de delimitar e fundamentar a legitimidade da utilizacdo desta expressao,
Design de Ambientes, durante este estudo. Assim, partimos do pressuposto de
gue o Design de Ambientes € uma a &rea disciplinar relacionada com as
intervencdes a nivel do espaco interior ou exterior no dominio ndo s6 das
exigéncias fisicas, mas também psicolégicas, sensoriais, relacionais e de relacdo
com o ambiente envolvente. O Design de Ambientes torna-se, assim, responsavel
pela experiéncia do individuo com o objecto, onde se incluem conteddos a nivel da
configuracdo dos espacos, percursos, luz, som, cor, cheiros, entre outros.

Concorda com a designacao de Design de Ambientes? Porqué?

HB: Talvez fosse importante entrevistar os arquitectos Ricardo Carvalho e Joana
Vilhena, que fizeram intervencdo no MUDE, porque € uma abordagem da
arquitectura de espacos expositivos e de Design de Ambientes bastante diferente,
porgue € uma ambiente posto em bruto, de espaco inacabado e de obra aberta,
gue trespassa em toda aquela area, e depois algumas pontuacbes de design,
muito contemporaneo, que servem de suporte de enquadramento a exposicao da
coleccdo do MUDE. Eu acho que em Portugal € uma experiéncia bastante distinta
daquilo que se tem feito.

E ha também um arquitecto que tem feito um trabalho muito consistente do Design
de Ambientes para situa¢des expositivas, que € o arquitecto Jodo Mendes Ribeiro.
Alias, ele fez uma primeira intervencdo num espaco de interiores no Centro de
Artes Visuais de Coimbra. E um projecto para uma exposi¢do dos encontros de
fotografia, creio que em 97, em que ele vai trabalhar directamente com aquilo que
era a historia do edificio e o que era o trabalho deste fotografo, Joel Peter Witkin
gue é, de facto, essa situacdo de ambiente, de criar uma atmosfera onde a
exposicao tem lugar, ndo é? Mas que esta francamente muito para além daquilo
gue é restrito design expositivo.

MJD: A seleccdo dos especialistas que fizemos tem a ver, para além de um
conjunto de pressupostos fundamentais na area de formacdo e das praticas
relacionadas com as exposicdes, tem a ver com a disponibilidade de estes
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especialistas poderem voltar a colaborar no desenvolvimento do trabalho. Este foi
um critério, também, por nos definido.

Por aquilo que me foi dizendo, posso concluir que concorda com a designacéo de
Design de Ambientes? E porqué?

HB: Concordo com a designacéo de Design de Ambientes, porque o entendimento
da exposicao, hoje em dia, e sobretudo no universo da arte contemporanea que é
aguele em que me sinto mais a vontade para falar, porque € o que conheco
melhor, € um entendimento que ndo é de construcdo de uma narrativa, mas sim
da construgcdo de um sistema de relagbes. Um sistema de relagbes que é
suficientemente aberto para também englobar a experiéncia do proéprio fruidor, ou
seja, fazer com que o visitante tenha alguma interac¢cdo com aquilo que é exposto
e, por outro lado, para permitir diferentes leituras. Ora, aquilo que normalmente
nés pensamos, quando pensamos em Arquitectura de Interiores ou em design
expositivo, se pensarmos nesses dois conceitos, Design de Interiores ou design
expositivo, € muito mais condicionador, estd muito mais préximo de anteriores
modelos museograficos que tinham a ver com essa dimensao narrativa, portanto,
com uma leitura mais condicionada, mais univoca. Quando se abre o espectro de
possibilidades, e se criam sistemas em vez de narrativas, é natural que estejamos
no universo do ambiente no qual esse sistema acontece. Acho que € bastante
mais adequado ter uma designacéo que tenha esta abrangéncia e que dé a nocao
de que estamos a criar um espago que tem um sistema expositivo integrado.

MJD: Mas a narrativa existe sempre?

HB: Sim, mas pode existir mais do que uma narrativa e parte dessas possiveis
narrativas surgem da intervengdo do proprio visitante, ao entender determinadas
relacdes, ao privilegiar determinadas relagbes ou determinados significados em
detrimento de outros. O curador sugere possibilidades, mas na arte
contemporanea é muito fiavel em termos de abertura de significados. E muito rica.

MJD: Essa sua visdo enquadra-se nas novas teorias pedagoégicas que tém a ver
com a perspectiva de construgcdo do conhecimento, em que cada pessoa vai
construindo a sua propria aprendizagem mediante os seus conhecimentos prévios,
as expectativas que tem e as relacdes que estabelece.

HB: Continua a haver exposicbes que, pelas suas tematicas, pelos seus
conteudos, tém uma estrutura mais préxima daquilo que é o design expositivo
condicionado, mais direccionado para uma leitura especifica dos contelidos. Mas,
a tendéncia é haver um maior leque de possibilidades e, portanto, trabalhar em
ambiente e ndo num design mais orientado para uma interpretacdo Unica dos
conteudos.

MJD: E possivel estabelecer fronteiras entre a area de intervencéo do Design de
Ambientes e outras areas do Design, nomeadamente, Design de Interiores,
Arquitectura de Interiores? Se sim, quais?

HB: Essas fronteiras dependem muito de um outro agente que ganhou um grande
protagonismo no universo dos museus, sobretudo a partir dos anos 80, que € a
figura do curador. Portanto, o curador € quem finalmente estabelece a fronteira
entre o0 projecto expositivo e a dimensdo espacial do design. Porque o curador
dara instru¢cfes ao designer ou ao arquitecto que vai trabalhar com ele. Quando h&
arquitecto ou designer! As vezes, os proprios curadores fazem a montagem,
decidem se vai haver paredes, que cores se pinta, etc. Portanto, isso continua a
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ser uma pratica bastante recorrente. Mas, quando ha um curador e h4 um
designer ou um arquitecto que faz depois o0 projecto do espaco, o curador,
finalmente, é quem da o programa para esse projecto. Dai que a fronteira entre o
Design de Ambientes ou o Design de Interiores esteja muito dependente também
do programa que é definido pelo curador. O curador é o mediador destas relagbes
e o delimitador do conceito.

MJD: Conhece alguns autores que tenham trabalhado a delimitacdo e a
fundamentagé&o do conceito de Design de Ambientes?

HB: Sim, eu tenho vérias referéncias. Assim, de repente, € mais complicado dizer-
Ihe, mas, prefiro falar em algumas obras paradigmaticas. Por exemplo, ha um livro
que se chama “L’ Art de I'Exposition”, sobre 30 exposi¢cdes exemplares do século
XX. Mas é um livro em francés. E o que é que esse livro nos mostra? E como
desde o inicio do século, por exemplo, com a Secesséao Vienense, com arquitectos
como Olbrich ou Hoffmann, que eram também artistas. Por exemplo, o projecto
feito para a Secessdo em que ha um conjunto de artistas que nao se revéem nos
espacgos expositivos existentes e, por isso, tentam criar um novo paradigma de
espaco, de iluminacdo, de percurso. Desde essas experiéncias do inicio do
século, passando, por exemplo, pelas experiéncias de artistas plasticos que
também, ja num contexto moderno, vao desafiar as regras de exposi¢cdo. Por
exemplo, Lissitzky, quando cria aquele projecto expositivo para o Museu Sprengel,
gue hoje é o Museu de Hanbver, que é o que do Le Cabinet des abstraits, com
paredes retracteis, portanto, ja prevendo que ha uma dimensao de ambientes, que
justamente vai ao encontro do que estamos a falar. Estas paredes deslizantes,
gue ndo sdo muito habituais na arquitectura do movimento moderno. Lissitzky vai
adoptar esse sistema com painéis onde tem algumas obras de arte fixadas, no
caso do Le Cabinet des abstraits, obras ligadas a abstrac¢édo, naturalmente, ele
faz isso nas primeiras décadas do século XX. Portanto, deixa ao visitante a
possibilidade de deslizar esses painéis e passar de um espago para outro, ver
umas obras, ocultar outras, a medida que faz deslizar esses painéis retracteis. O
gue é muito interessante, porque, efectivamente, introduz essa componente
ambiental. Tratava-se de encontrar um espaco que fosse adequado a um novo
tipo de obra de arte com caracter abstracto, neste caso. E esse livro retrata varias
exposi¢cdes emblematicas ao longo de todo o século XX, passando também por
uma exposi¢cao notavel, que é a “When attitudes become form”, comissariada por
Harald Szeemann. Ai também ha a figura do curador que entrega espacos a
artistas plasticos para fazerem intervengdes, criarem também esses ambientes a
partir de um edificio preexistente, com alguma carga historica, e esse livro eu acho
gue é muito interessante para o seu trabalho.

HB: Também ha, depois, os livros Damisch, por exemplo, "L’amour m’expose” que
€ sobre 0 espaco expositivo, a criagdo de ambientes, algumas experiéncias em
museus holandeses como o0 Boijmans Museum, de criagdo de contextos
expositivos muito diferentes do habitual.

MJD: Mas esses autores que refere tratam esse conceito em contexto de museus,
sem contudo utilizarem a designacdo. Agora, o que eu lhe perguntava era se
conhece algum autor que tenha trabalhado e utilizado, especificamente, a
designacéo.



29.

30.

31.

32.

33.

34.

ANEXO |

HB: Nao me recordo de ter lido nenhum livro que fosse uma espécie de tratado
sobre a designacédo de Design de Ambientes, ndo é? Agora ha muitos livros sobre
concepcdo de montagem de exposi¢cdes. Por exemplo, um livro também
interessantissimo, coordenado pela Emma Barker que é “Contemporary Cultures
of Display”, que aborda também estes temas, as narrativas, 0s sistemas, 0s
ambientes, a arquitectura, este conjunto de contributos, e que também
recomendo, porque, a dado momento, ela também fala dessa, ou ela, ou os
autores que participam nesse livro, falam também da questdo do Design de
Ambientes de interiores expositivos.

Nao sei se chegam ao ponto de definir o conceito. Creio que néo, é sempre falado
a propdsito de case study, de exposi¢des concretas.

HB: Ha trabalhos que sdo paradigmaticos também, na pesquisa de um novo
referente para o design de exposi¢cdes, até porque eles sao arquitectos, séo
artistas e sao tedricos, tém ensaios muito interessantes, que é o trabalho da dupla
Elizabeth Diller e Ricardo Scofidio, que depois se associou a Charles Renfro. Se
vir 0 que eles fizeram para o pavilhdo, na exposicdo de Handver, para o pavilhdo
chamado Blur Building, que é um pavilhdo feito para esta exposicdo, em que o
espaco é delimitado por uma grande massa de vapor. Portanto, ndo ha paredes,
h& vapor e ha uma instalacdo sonora, portanto, eu acho que isto é o limite da
experiéncia do Design de Ambientes. Eles ja tinham feito uma série de outras
experiéncias, até de construgdo de espacos preexistentes, em que tinham feito a
montagem de uma exposi¢cdo no Whitney Museum em Nova lorque, em que eles
guestionam os limites do edificio desenhado pelo Marcel Breuer, € muito, muito
interessante ver o trabalho. H& até uma conferéncia on-line, da Elizabeth Diller,
gue estd no “TED.com”. Eu sou fa, porque tem uma série de conferéncias de
varios temas: de ciéncia, de arte, de arquitectura, de literatura, publicidade,
politica. Sdo conferéncias de 20 minutos que poder fazer download ou pode ver,
pode escolher por autores ou por temas. E tem uma conferéncia brilhante da
Elizabeth Diller, que eu até ja tenho mostrado alguns excertos em aulas de
arquitectura, porque acho muito, muito boa.

MJD: Estas ultimas questdes prendem-se com a delimitacdo dos campos de
intervengdes do designer no espago nos diferentes dominios. Assim, gostariamos
de conhecer a sua opinido relativamente a estes pontos especificos.

Para si, quais sdo os principais campos de aplicacdo do Design de Ambientes?

HB: Para além das exposi¢cdes, mas também no proprio espaco publico. Eu acho
gue a intervencdo do design, de pontuacdo de espacos urbanos, qualifica imenso
0s ambientes. E isso é feito ndo sé por designers, mas até também, por vezes, por
artistas plasticos ou por arquitectos. De facto, se se intervier, por exemplo, ao
nivel de um pavimento, pode fazer toda a diferenca na percepcao do ambiente. A
arquitectura paisagista também € disso que trata, da criacdo de ambientes que, no
caso da arquitectura paisagista, sdo ambientes que sd80 mutiveis com a
passagem do tempo, em que essa quarta dimensdo do tempo é matéria de
invencdo para o paisagista: o facto de escolher as espécies que mudam de
coloracdo ao longo do ano, as folhas que caem, ou folhas perenes, a propria
presenca da agua, parada ou em movimento. Portanto, esses ambientes, também
cambiantes, que eu acho que, por exemplo, 0s arquitectos paisagistas trabalham
muito bem.
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MJD: Pois, como diz, esses ambientes podem ser trabalhados por arquitectos,
designers ou mesmo paisagistas. Nao interessa definir uma profisséo. Interessa-
nos conhecer os campos de actuagéo e os resultados.

HB: Sim, sim, e, por isso, podemos pensar que algumas igrejas sdo um bom
exemplo, porque, muitas vezes, até a intervencdo de artes ditas decorativas ou
artes aplicadas, por exemplo, o caso da pintura imitativa, que cria a ilusdo de
espaco. Por exemplo, a pintura Trompe-l'oeil, que ilude a dimensédo da
arquitectura e, portanto, nos cria um ambiente um pouco fantasista, ndo €? Do
céu, o prolongamento da perspectiva para além dos limites fisicos do espaco
arquitecténico. Eu creio que, embora seja um trabalho artistico, é praticamente um
trabalho de Design de Ambientes. E 6bvio que no século XVIII ainda n&o se tinha
inventado a palavra design, quanto mais Design de Ambientes. Mas, visto
retrospectivamente, era um pouco disso que se tratava. Também todo o trabalho
de cenografia, sobretudo de cenografias imersivas em que o publico ndo da
argumento, ndo se dissocia na sua posicdo de espectador, ndo se dissocia do
espaco perante o qual estd, o espaco cénico, e que se sente projectado para esse
espaco, se sente envolvido por esse espaco. HA muitas experiéncias desse
género, tanto pela participagdo da cenografia propriamente dita como da audiéncia
sonora. Por exemplo, h& dessas experiéncias que foram feitas no Sdo Carlos com
aquelas trés Operas de Wagner, em que se alterou radicalmente a posi¢cdo do
palco, a plateia, etc.

Mas, de facto, aquele trabalho de cenografia também fazia parte, era um projecto
integrado num conceito de encenagéo totalmente distinto.

Depois, se quiser, hd um ultimo dominio. Ha pouco falavamos das igrejas, ndo é?
Como um antecedente desta possivel disciplina do Design de Ambientes, e ha um
outro, mais prospectivo, que estd agora também a ser explorado, que é o da
arquitectura virtual, dos ambientes virtuais: todo um universo de possibilidades,
gue hoje em dia ja € muito experimentado pelas pessoas, nos jogos, em que as
pessoas se colocam, de facto, em simuladores, que criam essa sensacdo de que
estd a conduzir um carro ou que esta a pilotar um avido. Mas, para além disso, ha
alguns arquitectos que estao a conceber edificios e estdo a conceber espacos que
nao se prevé que venham a ser existentes em material. Portanto, sdo de raiz
pensados sO para existirem no proprio espaco virtual.

E h& algumas exposicdes que sao pensadas s6 para espaco virtual.

MJD: Acha, entdo, que ao nivel do tratamento de uma exposi¢éo, do Design de
Ambientes das exposicdes, se pode comecar a integrar esses aspectos, com o
objectivo de envolver e estabelecer uma relagdo mais proxima entre os objectos
expostos e os visitantes, de modo a ajudar a manter na memdria o que foi visto,
contribuindo, assim, para a producédo de conhecimento?

HB: Se bem que também ndo concordo totalmente com essa perspectiva, no
sentido em que ha quase que uma exigéncia do publico, sobretudo os publicos
mais jovens, que se ndo forem bombardeados com efeitos “surpresa” tém muita
dificuldade em se envolverem emocionalmente com os conteldos. Isso acontece
com as exposi¢cdes, como acontece com 0 cinema, como acontece com 0s livros.
Porque é que os livros que vendem mais, sao livros que tém sempre a histoéria
com muito enredo, muitas peripécias e muitos enigmas e muitas coisas
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extravagantes? Porque h4 uma espécie de impaciéncia e de ansiedade do
acontecimento. E ndo ha aquela disponibilidade para a contemplag&o.

Cada vez tenho de ter mais efeitos especiais, mais surpresas, para conseguir a
mesma reacc¢ao, que é cativar a atencao por meia hora, por uma hora.

Portanto, também, a certa altura, 0 que se esta a pedir aos museus é que se
tornem quase mini parques tematicos, ou salas de jogos em que tém de ter muita
coisa para as pessoas interagirem. Eu acho que um exemplo terrivel disso é o
Museu Judaico em Berlim, que € um edificio fabuloso de Daniel Libeskind, e
depois tem uma montagem que nalguns aspectos é sublime quando se trata das
obras de arte no Museu da Memoria, na Torre do Holocausto em que, de facto, € o
espacgo que prevalece, ou uma obra de arte que vai para aquele espago, como
acontece no Museu da Memoéria, mas, depois, a maior parte das salas de
exposicdo tém tantos painéis interactivos, tantas coisas, que € de mais, é uma
overdose. E, por um lado, o rigor histérico e, por outro lado, também uma
dimensao tragica ligada ao holocausto, que historicamente e objectivamente foi
um aspecto tragico da histérica recente da humanidade, tudo isso perde pelo lado
lddico da interactividade.

Nem tudo é ludico, tém é de ser sérias e ndo tém de ser aborrecidas. Tém é de
ser sérias, porque isso implica que haja uma reflexdo individual sobre aquela
matéria. H4 um estudo no Louvre sobre isso.

MJD: Mas concorda que ha ambientes que proporcionam de imediato uma relagéo
emocional com a obra? Que preparam antecipadamente o visitante para aquilo
gue vai encontrar na exposicao, utilizando diferentes estratégias de comunicag¢ao?

HB: Eu percebo o que diz, porque, na realidade, as pessoas precisam de ter

também um factor de reconhecimento para se sentirem a vontade com a
experiéncia que vao viver.

Numa exposi¢cdo do Roy Lichtenstein, no CCB, que eu vi h4 uns anos atras,
seguramente ha cerca de 10 anos, havia um texto que explicava que o Roy
Lichtenstein, ao abordar determinados temas na sua pintura, pretendia que o
fruidor sentisse que dominava daquele a historia de arte e que dominava a
tematica daquele quadro. E, portanto, isso explica de algum modo que a maior
parte das pessoas gostam de Roy Lichtenstein, quer dizer, ndo acham dificil,
aderem, ha uma certa popularidade até em torno da obra dele, ndo s6 por estar
proxima do Pop, mas, efectivamente, porque é acessivel. E um bocadinho como
as obras da Joana Vasconcelos em que ha& um universo de objectos
reconheciveis, que para além de ser ludico, ser envolvente, de criar ambientes,
para além disso, é essa dimensédo de reconhecimento que faz com que o visitante
diga: “eu percebo isto, logo gosto”. Gosto, porque percebo. Claro que nés temos
mais resisténcia aquilo que ndo conhecemos ou ndo dominamos, porque nos
causa estranheza, desconforto, e por ai fora. Se o Design de Ambientes conseguir
dar, logo numa introducéo, alguns referentes ao visitante de modo a que depois
ele se sinta mais a vontade para explorar, dar algumas pistas para explorar.

MJD: E dar ao visitante diferentes formas de ler e de ver uma obra e cada um
investe mediante 0s seus interesses ou niveis de conhecimento. Mas agora, e
para finalizar, gostava de saber como € que perspectiva o papel do Design de
Ambientes nos espacgos expositivos e, consequentemente, quais 0s itens que
poderdo ser trabalhados nas exposicoes.
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HB: Eu penso que ainda ha muito trabalho e nds até é uma discussédo que temos
tido aqui no museu, e noto que ha muito trabalho a fazer em Portugal em termos
de iluminacdo. Nao temos muitos especialistas de iluminacdo. Na generalidade,
nas exposi¢cdes, a iluminagcdo ndo € a adequada. Ha problemas. Nao é a
iluminacdo correcta para um determinado quadro, se € para este, ndo € para
aquele! No6s apercebemo-nos disso aqui no museu do Chiado e apercebemo-nos
disso em geral, em varias exposicoes. As vezes, tem uma boa iluminacéo para a
obra e uma péssima iluminagdo para a tabela que acompanha a obra. Portanto, a
pessoa ou vé a obra em condi¢des, ou consegue ler a explicacéo sobre a mesma!

MJD: Conhece alternativas as tabelas?

HB: H& alternativas, por exemplo, os touch screen. Mas, se estiverem muito
préximos da obra, criam alguma interferéncia.

Mas, por exemplo, os audioguias, com sensores, sdo bastante simpaticos para
muitos visitantes porque, para ja, nem precisam de se aproximar muito da tabela
porque apontam com o audioguia e dispara um texto; ndo precisam de estar a
marcar o numero, 0 que é sempre um bocadinho irritante, saber qual € o nimero
da pega e carregar...depois ha pessoas de mais idade, ndo se ddao muito bem
com os marcadores ou com os teclados e ndo sabem muito bem quando tém de
fazer “ok”. Por isso, estes audioguias, muito faceis, s6 tém que apontar e dispara
automaticamente a gravacao, sdo uma ferramenta bastante democratizadora do
acesso a informacao sobre a obra. Ha a informacéo autoral que geralmente esta
na tabela e depois uma informa¢cdo um pouco mais alargada sobre o conteudo,
sobre a interpretacdo dessa obra, sendo que também e eu penso que, por
exemplo, falava h&d pouco dos museus ingleses. Tém sido feitas experiéncias
muito interessantes, por exemplo, em varios museus ingleses, nomeadamente na
Tate Modern, sobre o nivel de informacgdo que tem sido disponibilizado nos textos
de parede. Se reparar, eles tém, normalmente, um paragrafo curto, em bold ou
com algum destaque, como a letra maior, tém um paragrafo mais destacado e
depois tém o resto com corpo de texto. E porqué? Porque isso possibilita que o
visitante possa escolher o que Ié. Se quiser, |é s6 aquele paragrafo. Se tiver mais
curiosidade, |é o resto. Eu penso que esta articulagcdo de informacdao em varios
niveis, que possibilitam ir ao encontro de publicos com expectativas e com
interesses de aprofundamento distintos, € muito importante.

MJID: O Centro Georges Pompidou estava agora com algumas exposicdes em
gue explorava muito bem os textos em parede.

HB: Os textos em parede sdo importantes, nomeadamente nos extremos das
salas, porque ha sempre publico que pretende ter essa informacdo. Nao devem
ser impositivos, devem ter uma posicdo que os torne apelativos, ndo devem ser
indispensaveis para perceber o alinhamento da exposi¢édo, a sua sequéncia, mas
devem ser dadas informacdes sobre a exposicdo. Eu ndo concordo que as
exposi¢cdes ndo tenham informagdo nenhuma, porque, normalmente, depois as
pessoas perdem-se por muito interessante que seja a exposicao, o publico em
geral ou os publicos, sdo muito diversos. Ter também informagéo bilingue, pelo
menos. Na Alemanha, ha muitos museus em que as tabelas sdo s6 em aleméo e,
sobretudo, os visitantes estrangeiros ndo conseguem decifrar um texto de sala em
alemao. SO se tiver tido alguns anos de estudo de alemé&o.
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55. No entanto, vemos que ha paises que tém essa resisténcia, em apresentar a
informag&o bilingue. Depois, acho que deve haver outros dispositivos, como o
touch screen, embora as pessoas ndo adiram assim muito. Na Gulbenkian tém um
touch screen, na passagem da arte ocidental para arte europeia e eu vejo poucas
pessoas a procura de informacdo no touch screen. Portanto, ndo sei se é uma
ferramenta, por enquanto, muito procurada.

56. MJD: Mas para concluirmos, estava-me a falar da luz...

57. HB: A luz, a informagéo, seja em textos de sala, tabelas e tabelas desenvolvidas,
audioguias com sensores... Agora também esta a ser feita uma experiéncia com
resultados que se perspectivam muito interessantes. Na exposicdo da Joana
Vasconcelos, com uma mesa multimédia, multitouch, e tem-se visto que um
namero elevadissimo de pessoas, curiosamente, estao a utilizar a mesa para ter
acesso a explicagdes sobre os varios objectos expostos.

58. Depois, também, algum trabalho na relagédo entre o espago e o ambiente criado.
Por exemplo, o arquitecto Siza, a propdsito de Serralves, diz que a maneira como
0 espaco estd desenhado, com algumas inflexdes de direc¢do, conduz
naturalmente o visitante para um determinado percurso. Ora é isso que eu acho
gue as vezes ndo se faz no desenho expositivo. Trabalha-se contra o espaco,
fazem-se imensas paredes de pladur, constroem-se caixas e tantas outras coisas
gue, na realidade, em muitas situacdes sdo menos apaziguadoras na relagdo do
visitante com o0s conteudos expositivos do que se trabalhdssemos com o edificio,
guando o edificio é bom.

59. MJD: Eu tive a oportunidade de dizer exactamente isso ao Dr° Jodo Fernandes,
guando fui a Serralves para o0 entrevistar. Vi a exposi¢édo e, ou pela existéncia de
canais de luz, natural ou artificial, ou pelo som de video, eu acho que fiz o
percurso que estava exactamente pensado, sem seguir qualquer sinalética, que
néo existia....

60. Ainda relativamente a exploracdo dos sentidos, quer fazer alguma reflexdo
relativamente as texturas neste contexto?

61. Algumas texturas... também. Sobretudo quando é possivel criar réplicas. Falava-
se do museu Victoria and Albert. Eles tém um projecto que se chama “Please,
touch” em oposicao aquilo que muitas vezes vemos nos museus que é “Please, do
not touch” e que é um projecto em varios momentos nas salas dedicadas as artes
decorativas. Tém pequenas réplicas em madeira quando estamos perante o
mobiliario, ou em cerédmica quando é ceramica, pequenas réplicas parciais ou
totais de pecas expostas para nds tocarmos e percebermos a densidade do
material e, por outro lado, também é muito mais inclusivo para os visitantes que
tém incapacidades visuais. Mas, mesmo para o visitante comum, € divertido e isso
eu acho que é também uma viséo integradora pelos diversos publicos, porque,
embora seja um projecto que aparentemente se destinaria para pessoas com
capacidades invisuais, ele € apelativo também para os outros publicos, por essa
dimensao téctil cria um outro ambiente, cria 0 envolvimento em que deixamos de
ter uma postura contemplativa, autodisciplinada, muito distanciada em relacdo as
pecas e podemos ter uma participa¢cdo mais lidica e uma maior interac¢gdo com o
material.
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MJD: Por vezes, a utilizacdo dessas texturas no ambiente também nos situa em
pontos diferentes dessa visita. Ajudamos a limitar as zonas de circulacdo das
outras.

HB: Claro! Nos temos isso na galeria principal. Havia um rebaixamento do
pavimento. Todo o pavimento € em pedra e depois havia aqui uma zona com um
desnivel de 3 a 4 cm. Supostamente, para criar um do visitante em relacdo as
obras de arte. As pessoas tropegavam e entdo, numa segunda fase, colocaram-se
umas guardas metdlicas, que também n&o resultaram muito bem, porque
acabavam por ser muito impositivas, tinham uma grande presenca no espaco
expositivo. Agora, se vir o que acontece, é que eliminaram-se estas guardas e
preencheu-se este desnivel com madeira, com uma velatura preta, que € uma
solucéo que encontramos noutras salas, nomeadamente, na sala médulo, que tem
um pavimento com soalho de madeira com velatura preta. Portanto, p6s-se a
madeira a fazer o preenchimento dessa area, ela ficou a face da pedra, mas o
facto de ter ali outro material com outra textura e com outro som ao toque quando
pisamos, faz com que se sinta imediatamente o eco e se aperceba que estamos a
entrar noutro sitio. E, portanto, isso é suficiente para inibir as pessoas de se
aproximarem mais.

Acho que foi uma solugéo que resultou bem para fazermos esta demarcacao.

s

A temperatura também é outro factor interessante. Ja me aconteceu na Royal
Academy of Arts, em Londres, numa exposicdo chamada “Apocalipse — Beleza e
horrores na arte contemporanea”, havia uma instalacdo que estava numa sala
especifica. Era uma instalacdo que tinha a ver com uma paragem de autocarros
gue existia perto do campo de concentragdo de Austrich e, portanto, a instalacdo
consistia na desmontagem que o artista fez dessa paragem de autocarro e,
portanto, nds entrdvamos na sala e tinhamos aquela paragem de autocarro e
depois tinhamos um texto que reflectia um pouco esta probleméatica, das pessoas
gue apanhavam ali o autocarro todos os dias, e como era possivel que aquelas
pessoas tivessem permanecido indiferentes durante tantos anos, a presenca de
um campo de concentragdo onde se praticavam os maiores horrores, apenas
separados por um muro. Bom, isto é bastante sinistro e inquietante a partida, mas
eu sentia para além da inquietacdo psicologica, eu sentia qualquer coisa fisica,
gue me deixava um bocado arrepiada, com frio. Avancei na exposi¢do e reparei
gue nas outras salas nao tinha isso. Voltei atras para ver o que se passava. Entéo,
0 que € que era? Havia uma indicacao do préprio artista para, naquela sala, o ar
condicionado estar sempre 3 ou 4 graus mais frio do que nos restantes. Portanto,
isso tinha logo um impacto fisico sobre o visitante que acentuava uma inquietacao
psicologica, um desconforto, que era o desconforto que os préprios habitantes
deveriam ter sentido quando estavam a apanhar um autocarro ao lado de um
campo de concentracdo. Eu acho que em termos de ambiente expositivo isso foi
uma coisa muito subtil, mas muito impactante que ainda me recordo como se
fosse hoje. E uma subtileza feita com a temperatura.

MJD: Damos por finalizada esta entrevista e estamos muito gratos pelo tempo que
nos dispensou e pela forma franca e empenhada com que participou neste
guestionario. Gostariamos de saber se poderemos continuar a contar com o
contributo das suas opinides noutras fases de desenvolvimento deste trabalho.
Mais uma vez, muito obrigada pela sua colaboracéo.
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2.1.Questionério

Questionario n°

Estimado visitante

Este questionario faz parte de um trabalho de investigac&o que esta a ser desenvolvido no CIAUD- Centro de
Investigacdo em Arquitectura, Urbanismo e Design da Faculdade de Arquitectura da UTL, no &mbito de uma tese de
doutoramento, e destina-se a recolher informagéo sobre a forma como os publicos dos museus percepcionam os
diferentes espacos a nivel da orientacéo tematica e fisica.

Responda, por favor, com o maximo rigor e objectividade, preenchendo os espagos ou assinalando com X o quadrado
correspondente a(s) opcao(6es) que considera mais correcta(s). As respostas sédo anénimas e os dados serdo tratados
estatisticamente.

Agradecemos muito a sua disponibilidade para colaborar connosco

Data / / Museu

1.Perfil do visitante relacionado com aspectos pessoais

11 Idade I__I__lanos

1.2 Sexo OF Om

1.3 Nacionalidade [OPortuguesa O Outra . Qual?
14 Local da residéncia

15 Nivel de escolaridade que frequenta

OLicenciatura
[OMestrado

1.6 Area de Formagcéo

2.Perfil do visitante relacionado com aspectos da conduta

2.1 Quantas vezes, por ano,

costuma visitar museus? Em Lisboa I__|__| Fora de Lisboa |__|__| No Estrangeiro |__|__|
2.2 E a primeira vez que visita este museu? OSim [0 Nao; Ja ca tinha estado
2.3 Se néo, quantas vezes ja ca tinhaestado? |__|__|vezes
2.4 Nesta visita, com quem veio ao museu?
10 Sozinho OGrupo £ 5; 0 Grupo = 5;

3. GOSTARIAMOS DE CONHECER ALGUNS ASPECTOS SOBRE A EXPERIENCIA VIVIDA DURANTE A SUA VISITA
AO MUSEU

3.1 Forma como o Museu 0 sugestionou para a visita

Ao entrar neste museu, algum dos seguintes elementos Ihe deu a ideia do que ia ver? (escolha apenas uma

alternativa)

100utdoor 2[0Loja do museu 3 JUm anuncio no hall

A[JEdificio 500 Painel Interactivo 6 O Folhetos no balc&o da bilheteira
7000utro. Qual? 8 CONenhum
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3.2 Relativamente aos atributos fisicos e cénicos que encontrou no Hall/recepgéo deste museu, por favor, assinale
com um circulo o seu grau de concordancia ou discordancia com cada uma das seguintes afirmagées, usando uma escala
de 5 pontos: 1=Discordo Totalmente; 2=Discordo; 3= Nao Concordo, nem Discordo; 4= Concordo; 5=Concordo

Totalmente
321 Bonito 1 2 3 4 5
3.2.2 Imponente 1 2 3 4 5
3.23 Amplo 1 2 3 4 5
3.24 Aberto com ligagfes visuais com 0s outros espagos 1 2 3 4 5
3.25 Atractivo 1 2 3 4 5
3.2.6 Monétono 1 2 3 4 5
3.2.7 Bem organizado 1 2 3 4 5
3.2.8 Com muito barulho 1 2 3 4 5
3.2.9 Com muita gente 1 2 3 4 5
3.2.10 Bem iluminado 1 2 3 4 5
3.2.11 Temperatura agradavel 1 2 3 4 5

3.3 Relativamente as sensacdes que experienciou no Hall de entrada durante a sua visita, por favor, assinale com um
circulo o seu grau de concordancia ou discordancia com cada uma das seguintes afirmagées, usando uma escala de 5
pontos: 1=Discordo Totalmente; 2=Discordo; 3= Ndo Concordo, nem Discordo; 4= Concordo; 5=Concordo Totalmente

3.3.1 Senti-me orientado 1 2 3 4 5
3.3.2 Senti-me descansado 1 2 3 4 5
3.33 Senti-me confuso 1 2 3 4 5
3.34 Senti-me apatico 1 2 3 4 5
3.35 Senti-me aborrecido 1 2 3 4 5
3.3.6 Senti-me estimulado para visitar a exposicao 1 2 3 4 5
3.37 Senti-me confortavel 1 2 3 4 5
3.3.8 Senti-me motivado para aprender 1 2 3 4 5
3.3.9 Senti que controlei o espaco 1 2 3 4 5
3.3.10 Senti-me envolvido no ambiente 1 2 3 4 5
33.11 Outra. Qual?

3.4 Relativamente aos atributos fisicos e cénicos que encontrou nos espacgos de circulacao, por favor, assinale com
um circulo o seu grau de concordancia ou discordancia com cada uma das seguintes afirmacdes, usando uma escala de 5
pontos: 1=Discordo Totalmente; 2=Discordo; 3= Ndo Concordo, nem Discordo; 4= Concordo; 5=Concordo Totalmente

3.4.1 Bonito 1 2 3 4 5
3.4.2 Imponente 1 2 3 4 5
3.4.3 Amplo 1 2 3 4 5
3.4.4 Aberto com ligagdes visuais com 0s outros espagos 1 2 3 4 5
3.4.5 Atractivo 1 2 3 4 5
3.4.6 Monétono 1 2 3 4 5
3.4.7 Bem organizado 1 2 3 4 5
3.4.8 Com muito barulho 1 2 3 4 5
3.4.9 Com muita gente 1 2 3 4 5
3.4.10 Escuro 1 2 3 4 5
3.4.11 Bem iluminado 1 2 3 4 S
3.4.12 Temperatura agradavel 1 2 3 4 5

3.5 Relativamente as sensac¢des que experienciou nos espacos de circulagdo durante a sua visita, por favor, assinale
com um circulo o seu grau de concordancia ou discordancia com cada uma das seguintes afirmacdes, usando uma escala
de 5 pontos: 1=Discordo Totalmente; 2=Discordo; 3= Ndo Concordo, nem Discordo; 4= Concordo; 5=Concordo

Totalmente
35.1 Senti-me orientado 1 2 3 4 5
3.5.2 Senti-me cansado 1 2 3 4 5
3.5.3 Senti-me seguro 1 2 3 4 5
354 Senti-me guiado 1 2 3 4 5
355 Senti-me estimulado para visitar as salas das exposi¢des 1 2 3 4 5
3.5.6 Senti-me confortavel 1 2 3 4 5
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Senti-me motivado para aprender 1 2 3 4 5
Senti que controlei o espaco 1 2 3 4 5
Senti-me envolvido no ambiente 1 2 3 4 5

Outra. Qual?

3.6 Relativamente aos atributos fisicos e cénicos que encontrou nas salas de exposi¢céo deste museu, por favor,
assinale com um circulo o seu grau de concordancia ou discordancia com cada uma das seguintes afirmacgées, usando

5=Concordo Totalmente

uma escala de 5 pontos: 1=Discordo Totalmente; 2=Discordo; 3= Ndo Concordo, nem Discordo; 4= Concordo;

3.6.1
3.6.2
3.6.3
3.6.4
3.6.5
3.6.6
3.6.7
3.6.8
3.6.9
3.6.10
3.6.11
3.6.12
3.6.13
3.6.14

Bonito

Imponente

Amplo

Aberto com ligagfes visuais com 0s outros espacos

Atractivo

Monétono

Bem organizado

Com muito barulho

Com muita gente

Escuro

Bem iluminado

Temperatura agradavel

Espaco suficiente para se verem as obras

Percurso bem definido
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3.7 Relativamente as sensagdes que experienciou nas salas de exposi¢do durante a sua visita, por favor, assinale
com um circulo o seu grau de concordancia ou discordancia com cada uma das seguintes afirmagdes, usando uma escala
de 5 pontos: 1=Discordo Totalmente; 2=Discordo; 3= Ndo Concordo, nem Discordo; 4= Concordo; 5=Concordo

Totalmente

3.71 Senti-me orientado 1 2 3 4 5
3.7.2 Senti-me ansioso 1 2 3 4 5
3.7.3 Senti-me cansado 1 2 3 4 5
3.74 Senti-me confuso 1 2 3 4 5
3.75 Senti-me apatico 1 2 3 4 5
3.7.6 Senti-me aborrecido 1 2 3 4 5
3.7.7 Senti-me estimulado para ver a exposicéo 1 2 3 4 5
3.7.8 Senti-me confortavel 1 2 3 4 5
3.7.9 Senti-me motivado para aprender 1 2 3 4 5
3.7.10 Senti que controlei o espago 1 2 3 4 5
3.7.11 Senti-me envolvido no ambiente da exposi¢éo 1 2 3 4 5
3.7.12 Senti-me guiado 1 2 3 4 5
3.7.13 Tive a sensagdo que estava a aprender alguma coisa 1 2 3 4 5
3.7.14 Tive a sensacao que estava a perder tempo 1 2 3 4 5
3.7.15 Perdi a no¢éo do tempo 1 2 3 4 5
3.7.16 Experimentei sentimentos de satisfacéo 1 2 3 4 5
3.7.17 Outra. Qual?

3.8 Gostaria de encontrar mais alguma coisa neste museu? Sim N&o N/R
3.8.1 Mais sinalética de orientagdo | | O
3.8.2 Mapas de méo de orientagdo da(s) exposicdo(des) | | |
3.8.3 Informag&o nas paredes de orientag&o da(s) exposicéo(des) O O O
3.84 Painéis nas paredes com textos explicativos sobre a exposi¢éo O O O
3.8.5 Folhetos de m&o explicativos da exposi¢éo ] ] |
3.8.6 Catéalogo | | O
3.8.7 Filmes /videos ] ] |
3.8.8 Mais obras /objectos | | O
3.8.9 Reprodug&o de obras para poder manipular | | |

171



3.8.10 Mesa interactiva o U 0
3.8.11 Ateliers de actividades U o U
3812  Efeitos multimédia 0 U =
3.8.13 Efeito de luz U o g
3.8.14 Sons o o U
3815  Musica O O -
3.8.16 Ambiente com mais cores g U o
3.8.17 Ambiente com odores diferenciados ] g U

3.8.18 Outro. Qual?

4. GOSTARIAMOS DE SABER DE QUE FORMA VALORIZA ALGUNS ASPECTOS RELACIONADOS COM OS

MUSEUS, EM GERAL.

4.1 Sobre a orientagdo conceptual/tematica durante uma visita ao museu, qual o grau de importancia que atribui aos
seguintes itens? (Responda, por favor, usando uma escala de 1 a 5 pontos: 1=Nada Importante; 2=Pouco Importante; 3=

Importante; 4= Muito Importante; 5=Extremamente importante)

41.1 Saber o que ha para fazer no museu 1 2 3 4 5 N/R
4.1.2 Ter acesso a informagdo para planear a sua visita 1 2 3 4 5 N/R
4.1.3 Saber o que vai ver em cada uma das salas 1 2 3 4 5 N/R
4.1.4 Ter a informag&o facilmente acessivel 1 2 3 4 5 | NIR

4.2 Sobre orientagéo fisica durante uma visita ao museu, qual o grau de importancia que atribui aos seguintes itens?
(Responda, por favor, usando uma escala de 1 a 5 pontos: 1=Nada Importante; 2=Pouco Importante; 3= Importante; 4=

Muito Importante; 5=Extremamente importante)

42.1 Poder decidir para onde se quer dirigir quando entra no edificio 1 2 3 4 5 N/R
422 Saber por onde pode circular dentro do edificio 1 2 3 4 5 N/R
4.2.3 Seguir o itinerario previamente definido pelo museu 1 2 3 4 5 N/R
4.2.4 Ter a possibilidade de escolher o itinerario que quer fazer 1 2 3 4 5 N/R
425 En‘cprjtrar pontos de referéncia para ajuda a localizagdo dentro do 1 5 3 4 5 N/R
edificio
4.2.6 Identificar facilmente as entradas e saidas das salas 1 2 3 4 5 N/R
4.2.7 Ter o circuito da visita bem assinalado 1 2 3 4 5 N/R
4.2.8 Encontrar facilmente as obras pretendidas 1 2 3 4 5 N/R
4.2.9 Localizar facilmente os servicos de bar/ cafetaria, IS, loja, etc. 1 2 3 4 5 N/R

4.3 Em sua opinido, qual o grau de importancia que atribui aos seguintes recursos para estimulo a comunicacao e

aprendizagem nos museus? (Responda, por favor, usando uma escala de 1 a 5 pontos: 1=Nada Importante; 2=Pouco

Importante; 3= Importante; 4= Muito Importante; 5=Extremamente importante)

431 Informacé&o gréafica de orientagdo com sinais ou setas 1 2 3 4 5 N/R
4.3.2 Mapas de méao para orientagdo dentro do museu 1 2 3 4 5 N/R
4.3.3 Informacéo dada pelos funcionarios do museu 1 2 3 4 5 N/R
4.3.4 Textos |nformat|vos e explicativos dos conteldos colocados nas 1 5 3 4 5 N/R
paredes a entrada das salas
435 l’aeﬁggs informativos e explicativos colocados nas paredes a saida das 1 5 3 4 5 N/R
436 Textos |nformat|v<33 e explicativos colocados nas zonas de convivio e 1 5 3 4 5 N/R
zonas de circulacéo.
437 Cartazels,'smals e outros'elemeptos informativos colocados nas zonas 1 2 3 4 5 N/R
de convivio e zonas de circulacao
4.3.8 Legendas colocadas junto das obras 1 2 3 4 5 N/R
4.3.9 Folhetos disponiveis a entrada das salas de exposi¢édo 1 2 3 4 5 N/R
4.3.10 Cologagao ao longo dos percursos e locais de encontro de objectos 1 5 3 4 5 N/R
relacionados com a exposicdo
4311 Utilizac&o de efeitos de luzes e sombras 1 2 3 4 5 N/R
4.3.12 Utilizacao de diferentes cores na identificagdo dos diversos espacos 1 2 3 4 5 N/R
4.3.13 Utilizac&o variada de materiais, luzes e cores nos pavimentos 1 2 3 4 5 N/R
4.3.14 Utilizacdo variada de materiais, luzes e cores nas paredes 1 2 3 4 5 N/R
43.15 Utilizag&o variada de materiais, luzes e cores nos tectos 1 2 3 4 5 N/R
4.3.16 Utilizacao de diferentes aromas nos diversos espagos 1 2 3 4 5 N/R
4.3.17 Configuracdes espaciais diferenciadas 1 2 3 4 5 N/R
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4.3.18 Utilizagao de efeitos multimédia 1 2 3 4 5 N/R
4.3.19 Utilizagdo de sons 1 2 3 4 5 N/R
4.3.20 Utilizagao de musica 1 2 3 4 5 N/R
4321 lluminagéo estimulante 1 2 3 4 5 N/R
4.3.22 Painéis interactivos 1 2 3 4 5 N/R
4.3.23 Audioguias 1 2 3 4 5 N/R
4.3.24 Catélogo da exposigdo 1 2 3 4 5 N/R
4.3.25 Filmes e videos 1 2 3 4 5 N/R
5. GOSTARIAMOS DE CONHECER A SUA OPINIAO SOBRE ASPECTOS RELACIONADOS COM OS SERVIGOS
DOS MUSEUS, EM GERAL.

5.1 Identifique a valorizagéo que atribui aos diversos Servigos dos museus:

(Sendo que 1 corresponde a valorizacdo mais baixa e 5 a valorizacdo mais alta)

5.1.1 Acolhimento/bilheteira 1 2 3 4 5 N/R
5.1.2 Organizacao da exposicao 1 2 3 4 5 N/R
5.1.3 Servigos do bengaleiro 1 2 3 4 5 N/R
5.14 Servigos IS 1 2 3 4 5 N/R
5.15 Servicos da cafetaria 1 2 3 4 5 N/R
5.1.6 Loja do museu/ Livraria 1 2 3 4 5 N/R
5.1.7 Biblioteca 1 2 3 4 5 N/R
5.1.8 Espacos de convivio 1 2 3 4 5 N/R
5.1.9 Zonas de descanso fisico (jardins, pontos de encontro) 1 2 3 4 5 N/R
5.1.10 Zonas de descanso emocional (jardins, pontos de encontro) 1 2 3 4 5 N/R
51.11 Bancos para se sentar e contemplar as obras 1 2 3 4 5 N/R
5.1.12 Espacos para as criancas estarem e brincarem 1 2 3 4 5 N/R
5.1.13 Acessibilidades fisicas para deficientes 1 2 3 4 5 N/R
5.1.14 Actividades culturais promovidas no museu (conferéncias, debates etc) 1 2 3 4 5 N/R
5.1.15 Visita guiada/orientada 1 2 3 4 5 N/R
5.1.16 Ateliers de actividades 1 2 3 4 5 N/R
5.2 Para concluir gostariamos de saber que valor atribui aos seguintes itens relativos aos museus:

(Sendo que 1 corresponde a valorizacdo mais baixa e 5 a valorizacéo mais alta)

5.2.1 Arquitectura do edificio 1 2 3 4 5 N/R
5.2.2 Temas e obras da exposi¢ao 1 2 3 4 5 N/R
5.2.3 Localizacédo 1 2 3 4 5 N/R
5.2.4 Facilidades de transporte 1 2 3 4 5 N/R
5.2.5 Facilidades de estacionamento 1 2 3 4 5 N/R
5.2.6 Precos de entrada 1 2 3 4 5 N/R
5.2.7 Horérios ao publico 1 2 3 4 5 N/R
5.2.8 Acessibilidades 1 2 3 4 5 N/R

6. Gostaria de deixar alguma sugestao?
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