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CONVOCARTE N.° 5 - EDITORIAL

«Je veux multiplier le pain de besprit comme le pain du corps»
(Victor Hugo, Discours a I'Assemblée nationale (1848-1871) [reunido de 11 Novembro 1848])

«Quase se poderia dizer que a verdade depende do tempo,
da paciéncia e da duracdo do permanecer do individuo; (...)»
(Th.W.Adorno, Minima Moralia, Parte |, 48)

epois do editorial anterior, em reflexdes sobre o lugar do saber e da

verdade na cultura actual, enquanto problematizacdo politica, assu-

mimos a estranheza por a Universidade estar a deixar de ser um lugar
critico e, portanto, politico. Este editorial, do segundo volume com dossier te-
matico sobre Arte e Activismo, propde-se, em continuidade, a reflectir sobre o
lugar da Universidade, atendendo as suas recentes transformacdes, no esta-
do actual da politica: qual o lugar da universidade contemporénea, enquan-
to espaco de reflexao livre e critica, perante o estranho mundo politico que
habitamos actualmente, ou seja, se ha lugar para uma activismo politico na
Universidade e qual? E se a metamorfose (ou mesmo revolucdo) que os ulti-
mos anos tém exercido, exteriormente e sobre a Universidade, vdo no senti-
do da sua agilizagdo ou, mesmo, da sua anuéncia? Observamos hoje em dia
uma grande transformacao da Universidade, acompanhada de uma carén-
cia de reflexdo sobre si prépria, um défice de «una reflexion critica sobre sus
propias experiencias»', exactamente numa altura em que essa reflexdo seria
mais necessaria.

Terry Eagleton alertou para «the slow death of the university as a center of
humane critique», sublinhando que a retirada da Universidade da sua auto-
nomia cléssica, apesar dos seus tradicionais complexos de torre de marfim,
a fez perder essa distancia critica: «Across the globe, that critical distance is
now being diminished almost to nothing, as the institutions that produced
Erasmus and John Milton, Einstein and Monty Python, capitulate to the hard-
-faced priorities of global capitalism»2.

R.Barnett afirma que as Universidade deixaram de ser institui¢cdes relativamen-
te pequenas e elitistas, nas margens da sociedade, para se tornarem centros
de formagdo massificados, a mercé das modas sociais, e foram sequestradas
pelos Estados Modernos para favorecer a sua capacidade produtiva e a sua
hegemonia econémica®.

O professor italiano de humanisticas Nuccio Ordine apresenta-nos também
uma curiosa e simples reflexao, em A Utilidade do Indtil. Manifesto, sobre a
Universidade ocidental contemporéanea (que vislumbramos, cada vez mais,



de cunho global e neoliberal). Seguiremos, em grande parte, as suas linhas
tedricas nos proximos paragrafos.

Atendente licealizacdo das Universidades, verificada com a descida dos niveis
de dificuldade e exigéncia, tornando a aprendizagem mais agradavel, ndo se
pedindo sacrificos a quem aprende, implicando reducéo dos programas e
animando as aulas num «jogo interactivo superficial»* cada vez aprofundando
menos, reduzindo tempos de problematizacdo e discusséo, e ndo fornecendo
instrumentos minimos para boas e eficazes sinteses. Em exemplo o aumento
dos testes de escolha multipla, tal como num concurso da televisao.

A penalizagdo financeira, na pressao para o aluno se licenciar dentro de um
ndmero minimo de anos previstos, com sangdes, sobretudo as instituicdes
(normalmente através de apoio financeiro quando cumprem os nimeros
minimos, aspecto que se torna decisivo quando as instituicdes sdo cada vez
menos auténomas financeiramente?®), e aos discentes (com multas ou proces-
so de exclusdo ou recomeco). O que isso provoca € a crise da exigéncia, uma
inflacdo generalizada das avaliagdes, cuja principal perversidade é dissolver
e disseminar o mérito. A quantidade de graduados torna-se a valia dominan-
te que ultrapassa a qualidade da aprendizagem - com o paradoxo de hoje a
exclusdo maior resultar ndo tanto da afericdo de competéncias, porque a exi-
géncia é cada vez menor, mas de ndo conseguir pagar as propinas, colocando
noutro plano, econdmico-financeiro-social, numa seleccdo de dimensao plu-
tocrética, a dependéncia do suposto democrético acesso ao ensino superior.

O discente como cliente é também um principio cada vez mais dominante,
cambiando todos os modos e principios tradicionais da Universidade: «As
Universidades, infelizmente, vendem diplomas e licenciaturas»®. A prépria re-
lagdo aluno/mestre torna-se uma relacao de cliente/servidor: «As professors
are transformed into managers, so students are converted into consumers.
(...)The general idea is that if the student fails, it is the professor’s fault, (...)»".
Neste dominio de uma ldgica clientelista ja ndo cabe ao aluno esforcar-se,
mas ao professor ser eficaz e competente para que o aluno consiga bons re-
sultados (a dominante reducédo de exigéncia, estd também aqui implicada).
Fica alterada a tradicional relagdo entre mestre e discipulo. Paradoxalmente,
a reducéo do espaco critico e discussdo é que protege este professor pres-
tador de servigcos. Nao hé a curiosidade do aluno (essa escapa as l6gicas de
clientelismo); mas o discente que pagou e que requer que determinado ser-
vico lhe seja servido («O cliente tem sempre razdo!»). E o que estd em causa
é uma Universidade cada vez mais ao servigo de eficacia (traduzido por saldo
econdémico positivo, ou que apresenta lucros), do que da sabedoria, do co-
nhecimento. Cada vez mais os cursos apresentam-se conforme as necessida-
des econdémicas e as modas de cursos e programas, adaptadas a campanhas
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CONVOCARTE N.° 5 - EDITORIAL

publicitérias; e cada vez menos com um profundo e exigente curriculum cien-
tifico, ao mesmo tempo que vemos desaparecem ciéncias classicas, sobretudo
advinda da tradi¢do do trivium das ars liberalis, base histérica das humanisti-
cas. As fortes tradicdes substituem-se a plasticidade das modas. De tal modo
a Universidade se tornou um negécio que, por altura das inscri¢des, no inicio
de cada ano, as Faculdades sédo invadidas por Bancos, com os quais estabe-
lecem protocolos: por vezes, como ja encontrdmos, com um roteiro fornecido
ao aluno para o ajudar no processo de inscricdo, acto améavel, mas que inclui
a passagem pelo balcdo do Banco na Universidade para abrir uma conta pes-
soal, como se fizesse parte de um necessario itinerario administrativo.

A Universidade absorve cada vez mais o modelo (e até a linguagem) de em-
presa ao servigo do mercado. Numa primeira dimensao, a exigéncia cada vez
maior das universidades produzirem diplomados para introduzirem no mer-
cado, é uma exigéncia que se contrapde a tradicional ideia de Universidade.
A esta exige-se agora que prepare competéncias segundo necessidades es-
pecificas do mercado, e néo sociais e culturais (que ndo se podem confinar
ao mercado), para se subpor a novas pressdes: que os seus cursos tenham
imediata entrada do aluno no mercado de trabalho. E as Universidade tornam
isso centro da sua publicidade; ou seja, ndo promovem o seu espago em fun-
¢do de saberes e conhecimentos, mas de entrada no mercado de trabalho. E
sabemos que isto ndo é uma mera retdrica: ter um emprego e o que se aufere
nos primeiros meses apds finalizar o curso é um dos mais decisivos itens de
avaliacdo dos cursos. Por absurdo, o mercado é que decide a qualidade da
universidade. Em tempos que cinicamente promovem o desemprego, com
taxas de desemprego recorde nas Ultimas décadas, eis o paradoxo de uma
exigéncia a Universidade; evidentemente, a Universidade n&o resolve o pro-
blema; antes, vai andar rebocado por ele. A Universidade torna-se refém de
um problema que devia ser do mercado e o lugar que podia servir de forca
critica a esse mercado coloca-se ao seu servigo: a Universidade-Empresa,
Universidade-Fundacéo... - dai 0 acentuar da exigéncia, na avaliagdo dos cur-
sos e instituicdes, de modo que os protocolos com o mercado (disfarcado de
integracdo profissional que muitas vezes mascara a mao-de-obra barata) ou
as bolsas de estudo e investigacado directamente aplicadas as empresas, séo
tendéncias recentes que afastam a Universidade de si prépria e lhe retiram
autonomia cientifica. Os centros de investigagdo estdo cada vez mais limitados
em pensar financiamentos em projectos fora da légica comercial. A questdo
¢ do foro deontoldgico, sobre a autonomia do saber e da reflexdo, quando
tudo se concentra no lucro e na eficacia econémica da empresa.

Atendéncia utilitéria da tipologia do curso profissional dito superior, num ex-
cesso de profissionalismo técnico dos alunos, reduz o exercicio da curiosidade,
a curiositas &, assente numa formacao cultural mais vasta. Este confinamento da



formacgédo a uma eficécia profissional é ignorar toda a tradi¢do da Universidade
(de Universal). Uma formag&o universitaria superior tem que ser muito mais
que adquirir uma competéncia profissional. Domina o utilitarismo, a instrugdo
«Util», numa desertificacdo do espirito, um desinteresse pelo conhecimento,
um abismo de ignorancia que para nds é uma questdo tdo cultural como po-

litica - ou politica porque cultural.

Associada ao fim da exigéncia, esta dimensdo meramente operativa, sem es-
for¢co nem perdas de tempo, retira espago ao tempo de reflexdo: ja ndo hé a
contemplacdo das artes e das ideias. Este descurar da teoria implica perdas
culturais na formacao dos sujeitos e uma subtraccado de cidadania. Na efica-
cia tecnocrética actual, o cidaddo nédo precisa de cultivar o espirito, mas de
ser uma peca eficaz da maquina de eficiéncia. Ndo ha saber quando somos
subservientes com a eficacia da utilidade e do lucro; quando, pelo contrério,
o saber devia saber elevar-se para o questionar’. E um tempo de crise do uso
do conceito e da acgdo da teoria critica - trata-se da entrada numa era cultural
de deserto, anunciada por Deleuze no documentario-entrevista Abécédaire,
gravado em 1988".

A burocracia funcional e a tecnocracia de designios domina cada vez mais a
Universidade. O modelo empresarial da Universidade ocupa os lugares da
docéncia e da investigagdo: «Senior professors are now senior managers, and
the airis thick with talk of auditing and accountancy. Books — those troglodytic,
drearily pretechnological phenomena — are increasingly frowned upon»''. O
professor cada vez mais preenche formularios e cada vez menos investiga. Um
aparato de relatérios, avaliagdes, questionérios, etc. de utilidade praticamente
inutil, de acumulagdes de dados e gréficos, absorvem recursos de pessoas e
instituicdes universitarias que vivem a produzir e a ajustar-se a esses dados. A
quantidade de relatdrios, questionarios, de avaliagdes internas, ora ornamen-
tais, ora instrumentais, ocupam um tempo roubado a sua tradicional actividade:
investigar e preparar aulas. Preencher e acumular dados substitui a reflexao.

Algo tem mudado também na conducéo dos curriculos e das hierarquias uni-
versitarias. Cada vez se produz menos para a investigagdo auténoma e au-
tossuficiente para se trabalhar para o curriculum, em funcdo de uma carreira,
aliado a um modo de concorréncia entre pessoas e instituicdes. Tudo é avalia-
do e colocado num gréfico hierdrquico, ajustando-se a modos de controlo e
fiscalizagdo. Tudo é concorréncia como um mercado das universidades e dos
investigadores: concorréncia para adquirir alunos-clientes (influenciados pelos
ratings, em efeito de circulo vicioso); concorréncia entre centros de investiga-
¢do; concorréncia entre docentes, em processos quantificadores; concorrén-
cia entre projectos; concorréncia entre candidatos a bolsas; etc. E o0 mercado
dos papers e referees associados, onde se monta uma estrutura de garantia
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de qualidade tecnocrata que, na sua frieza, deixa escapar a garantia qualita-
tiva, aquela onde um espago critico deve estar presente. Esta mercearia das
actividades curriculares (chamemos-lhe curriculumetria) cresce proporcional-
mente ao recente défice de um espirito critico nas artes e humanidades. Para
cada concorréncia ha formulérios e estatistica. H4 um desgaste activado entre
averticalidade hierdrquica e a horizontalidade concorrencial, cujo Unico efeito
€ um stress agonistico. A actual ameaca é a do «conhecimento instrumental»
e da «tecnicizagdo do curriculo». Tal como j& aconteceu héa vérios anos com
os ensinos bésico e secundério, os contelddos sdo desembaragados para um
plano secundario: «Discute-se, e mede-se, se um departamento estéd bem or-
ganizado, que fundos conseguem angariar, a taxa de empregabilidade dos
graduados, o grau de internacionalizacdo do grupo de estudantes, etc. (...).
Estruturas e resultados (...) acabaram por colocar os conteidos em segundo
plano. O curriculo parece transformar-se de forma crescente no modelo mais
adequado a um burocrético processo de acreditagdo e ninguém tem tempo,
ou vontade, para discutir o papel e o espaco que determinadas matérias ocu-
pam na estrutura curriculars. Esquecemos que o ensino universitario ndo é um
«produto», ndo é uma «transmissao instrumental», mas um «acto de conhe-
cimento», «um acto performativo de estudo e investigagdo»'2. O Curriculo é
uma «contabilizacdo de créditos», substituindo a «exigéncia pela eficacia»'s.
A valorizagdo quantitativa dos créditos, a valorizacdo das bibliometrias retira
o valor da qualidade, remete-o para uma estratificacdo que se retira da justi-
ficacdo, facilitando o exercicio de lobby e do poder. Um espirito de portefdlio
domina sobre o tradicional curriculum.

Uma questao recente, em bizarra discussdo, é a distingdo entre a investiga-
¢cdo e a docéncia, uma «crescente disjuncdo entre ensino - cada vez mais ins-
trumental - e investigacdo, quando devia ser justamente o contrério e, diria
mesmo, apesar de todas as promessas e garantias em sentido oposto»'®. Contra
tudo o que se tem promovido, esta é uma tendéncia que alguns agentes do
mundo universitario tém apontado, abrindo uma crise da directa cumplicida-
de entre o investigador e o docente. Achamos duvidoso que se possa con-
ceber um professor universitario que nao seja as duas coisas, como um per-
pétuo estudante, que investiga constantemente, e que partilha o que recolhe
desse estudo ensinando; nem concebemos um mundo universitario que ndo
interligue as duas coisas. E a mentalidade deste principio de licealizacdo da
Universidade e de prejuizo a autonomia cientifica. O Professor é reduzido a
um tutor de discentes e investigadores.

A questao é cultural e politica. Devemos questionarmos que tipo de cidadania
estamos a produzir perante tal crise da consciéncia histérica e do pensamento
critico a partir das préprias universidades. Temos uma experiéncia, a partir de
uma colaboragdo com a Université Mohammed V - Agdal, em Rabat'®, onde



era dificil animar discussdes e problematiza¢des por parte dos alunos, por-
que isso ia contra os seus hébitos, nos quais o mestre ndo se questiona, em
que o acto de intervir, de questionar, é visto como falta de respeito. O aluno
nao intervém, ndo interrompe; sé intervém quando directamente solicitado
ou em acto da sua propria avaliagdo, para verificar se sabe reproduzir o mes-
tre. Logo no primeiro ano tive uma observagdo privada por parte de um dos
alunos que me declarou o seu fascinio, e ao mesmo tempo embaraco, por
algo que reparou até no modo de leccionar, que era a nossa descontraida in-
corporacdo funcional do uso da critica.

Arecente pressdo de objectivos, de eficacia e de lucro, nos actuais modos de
funcionamento da Universidade, afastam-na das tradi¢cdes das humanisticas
e, cremos, nestes moldes retiram o fascinio intelectual de quem as pratica. Ha
um sabor/prazer que marcou a sua tradigao intelectual que se perde em bu-
rocracia, tecnocracia e pensar por e para objectivos (a teleologia pragmética).
O que atras se problematizou sobre a universidade global, as eficacias que
Ilhe sdo requeridas e a linguagem empresarial que a invade, articula-se com
uma certa tendéncia dominante de metodologias das ciéncias positivistas re-
lativamente as tradicdes das humanisticas'®. Deixamos duas reflexdes sobre
as suas diferencas: uma sobre como lidam com a sua prépria experiéncia e
historicidade internas; a outra sobre o uso da linguagem e os seus limites.

A primeira que propomos parte das reflexdes de Gadamer sobre as diferen-
cas dos grandes campos cientificos, e a necessidade das ciéncias positivistas
em objectivar a experiéncia depurando-a de qualquer momento histérico,
como se nao houvesse no seu interior «uma historicidade interna da expe-
riéncia»'’, mas apenas a verdade do seu modelo presente que anula o ante-
rior: «Na ciéncia ndo pode haver lugar para a historicidade da experiéncia»®.
Esta experiéncia «positiva» torna-se vélida porque se confirma e se reproduz.
Por seu lado, a verdade da experiéncia (histérica) tem que tomar consciéncia
daimpossibilidade do conhecimento completo, para procurar conter referén-
cias a novas experiéncias. Aqui, nas humanisticas, a verdadeira experiéncia é
sobretudo «negativa» visto que surpreende as expectativas iniciais da actuali-
dade do sujeito, alterando os pressupostos iniciais e os objectivos premidita-
dos. Mais que uma mera mudanca de paradigma ou o alcance de um objec-
tivo pré-definido, remetendo-o a um novo saber, trata-se de uma confirmagéo
continua, obrigando a consciéncia a retornar a ela prépria. A experiéncia tor-
na-se outra perante a sua prépria falta, apresentando-se como agente trans-
formador. Movendo-se na experiéncia histérica, as suas forcas de compreen-
sdo assentam numa «pertenca a tradigdo»'?. As ciéncias humanisticas nao se
determinam por suspensdes de objectividade, mas no rigor de uma reflexdo
e questionamento que duvida da transparéncia.
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As humanisticas fazem-se, constroem-se e saboreiam-se no préprio cami-
nhar, ndo nas metas. E nesse meio que encontram os seus designios. O equi-
voco maior é lancar as humanisticas e as artes para lugares de sobrevivéncia
que nao lhes pertencem, onde vivem no embaraco e no constrangimento,
seguindo modos que ndo sdo os seus - dai esse estado de sobrevivéncia e
definhamento a que assistimos. A sua tese ndo é tanto um objectivo, mas um
processo de reflexdo.

As artes e humanisticas privilegiam o lugar do sujeito e um tempo subjectivo.
Tradicionalmente o fildsofo € um solitario, um eremita que se fecha num es-
tranho lugar. Sloterdijk pergunta onde estd Sécrates quando este esté «per-
dido em pensamentos»?, porque nem a fisica nem a geografia posicionam o
ser real que pensa, sendo indefinivel o lugar do acto de pensar com os dados
da topologia: e este ndo-lugar, entre algures (Anderswo) ou nenhures, ndo
pode ser aniquilado pela eficacia e o lucro?. A eficacia é um constrangimento
uma curiosidade que, reivindicamos, na sua esséncia é tdo inutil como a arte.

A segunda reflexdo final que propomos desenvolve-se das posi¢cdes de Marcuse
sobre a linguagem. Para este autor a dialéctica hegeliana j& jogava entre a es-
séncia e a aparéncia, entre o que o ser é e o que pode ser, tornando-se his-
térica e animada por um conflito, por uma «negacéo interna»?', pelo que a
sua afirmagdo contém um outro lado negativo, um ndo-Ser que n&o aparece
na proposi¢do. A partir desta contradi¢cdo do uso da razéo, Marcuse valorizou
uma «verdade contraditéria» que se opde a uma estrutura operacional ou a
uma organizagao administrativa?. Em sequéncia criticou a «operacionalidade
fechada» da légica. Criticando o «triunfo do pensamento positivo da «filosofia
unidimensional», do behaviorismo filoséfico ao pragmatismo e positivismo da
filosofia analitica®, o autor defende as subtilezas da linguagem necessarias a
um pensar fora do comum, sublinhando ser necessario uma metalinguagem
para encontrar o que a linguagem esconde e exclui. Para Marcuse tornava-se
imprescindivel «introduzir no conceito o elemento negativo-critico, a contra-
dicdo e atranscendéncia»?*. Este é um modo de alteridade e pluralidade que
Marcuse encontra como poténcia na arte enquanto linguagem exposta ao li-
mite. Na mesma linha Deleuze releva uma importancia analoga para a arte,
vendo nela um modo de «pensar o impensado» e de «fugir a imagem dog-
matica do pensamento»?. Toda a sua estética privilegia processos de diver-
géncia, de passagem e devir.

Tudo o que se disse neste (e, em grande parte, no anterior) editorial ajuda a
perceber a actual crise das humanisticas, desajustada na linguagem cada vez
mais economicista e pragmatica exigida a Universidade Global. A dominante
«knowledge economy» tem alterado o paradigma de enquadramento social
do conhecimento e do saber: «<Education should indeed be responsive to the



needs of society. But this is not the same as regarding yourself as a service
station for neocapitalism»?¢. Nao nos parece central discutir se devemos nas
humanisticas, ou mesmo nas artes, falar em investigacdo ou escolher outro
termo (ou se devemos propor «contemplacdo» para as humanisticas?’), mas
de definir e proteger os modos particulares de se construirem e exercerem
como conhecimento - e defendemos que a arte, se é discutivel como saber,
é um conhecimento®. A crise da Universidade Global, com principal afecta-
¢do nos tradicionais funcionamentos das humanisticas, é querer cada vez
mais saber como as coisas funcionam sem perguntar pelo seu sentido. Estes
exercicios de reflexdo, e tomadas de posicdes, ajudam também a perceber
alguns pressupostos de anteriores editoriais de Convocarte, em que tentdmos
explicitar alguns dos nossos mecanismos: trata-se apenas de ter um projecto
que acompanhe as estranhas metamorfoses da Universidade tentando salva-
guardar muitas das qualidades dos tradicionais trabalhos das humanisticas,
sobretudo nos modos em que melhor se soube dar resposta a famosa incita-
¢do kantiana («saber aude!») no inicio da Era Contemporanea.

Além da segunda parte do dossier sobre Arte e Activismo, este niUmero apre-
senta mais um conjunto de textos livres e exploratérios, relativos as questdes
da arte. De Marc Jimenez agradecemos a autorizagdo para publicar o texto
Questions d'«esthétique», reflexdo em torno da emergéncia histérica do termo
«estética» e das suas apropriagdes. Margarida Calado continua a sua sucessdo
de textos em torno da Historiografia da Arte em Portugal, centrando-se na figu-
ra do conde polaco Athanasius Raczynski, avaliando tanto a sua importancia
na histéria da arte portuguesa, como o seu entendimento pela historiografia
portuguesa. Joao Castro Silva permitiu-nos a edigdo de um dos seus capitu-
los da tese de doutoramento em torno das origens do Ensino da Escultura
antes da criagdo da Academia Nacional em 1836. Liliana Cardeira e Mafalda
Cardeira, doutorandas da FBAUL, apresentam-nos estudos exploratérios da
histéria da instituicdo, com atengdo ao seu espdlio, analisando e sistematiza-
do dois prémios de referéncia no &mbito da pintura, centrando-se a primeira
no Prémio Anunciagdo e a segunda no Prémio Lupi. Joaquim Saial faz uma
viagem pela escultura pidblica da Avenida da Liberdade, que é uma histéria
da escultura portuguesa de finais do século XIX e, sobretudo, das primeiras
décadas do século XX.

Fernando Rosa Dias
|deia e Coordenag&o Cientifica Geral de Convocarte
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tema do dossier dos nimeros 4 e 5 da revista Convocarte - Arte e

Activismo Politico - centra a reflexdo no lugar de uma arte que age

criticamente na esfera da politica. Isso implica articular dimensdes
como o espago publico, a sua ordem social, o jogo de poderes, o lugar da
arte no seu seio, as estruturas e dindmicas de producao e recepcdo artisticas,
com os seus regimes de critica ou submissdo/alienacdo, o modo e lugar das
préprias obras e a eficicia da sua acgéo, etc. Implica ainda reflectir na ideia
de que os artistas e restantes trabalhadores da cultura desempenham um
papel imprescindivel na sociedade, porque as artes sdo também um terreno
de luta, de luta pela hegemonia cultural mas também de luta ideoldgica e
politica. Em suma, importa reflectir acerca do papel dos artistas enquanto ac-
tivistas politicos e simultaneamente acerca do seu trabalho artistico activista.

Os textos aqui inclusos centram-se na consideragao desta situagdo, através
de dimensdes variadas e abordagens distintas, contribuindo de forma ine-
quivoca para a compreensao de um tema que tem tanto de actual como de
complexo e abrangente.

A abrir o dossier temético dos dois nimeros da revista, apresentam-se trés
entrevistas a artistas que dedicam o seu trabalho e ac¢édo ao activismo poli-
tico. Pode-se dizer que os trés assumem o seu percurso enquanto activistas
politicos, cujo trabalho artistico, ndo se esgotando ai, assume uma postura
activista perante o mundo. Gregory Sholette (n°4), Pedro Penilo e Mark Harvey
(n°5) responderam a uma série de questées, colocadas pelos editores, sobre
arelacdo entre a sua prética artistica e o activismo politico. Sediados em geo-
grafias distantes - EUA, Portugal e Nova Zeléndia - as suas respostas, distintas
em muitos aspectos, ndo poderiam ser mais coincidentes quanto a urgéncia
de intervengao politica no mundo e quanto ao contributo da arte para a re-
flexdo e combate ao neoliberalismo. Assumindo-se como registo de expe-
riéncias vividas, posicionamentos ideoldgicos e percursos individuais, estas
entrevistas sdo, em simultdneo, uma introducédo ao tema do dossier e a mul-
tiplicidade de perspectivas que o mesmo exige.

No volume 5 incluem-se os textos que incidem particularmente em perspecti-
vas da Histéria da Arte, cruzando-as com Estudos de Caso que enquadram o
tema em diferentes temporalidades e espacialidades. Com textos centrados
na andlise a préticas artisticas que se relacionam com o tema do dossier, este
volume apresenta uma série de estudos que comprovam a pertinéncia do
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desenvolvimento de iniciativas desta natureza, como contributo inestimavel para
a Histéria da Arte, em particular, e para o conhecimento nesta matéria em geral.

A abrir este volume encontram-se as entrevistas a Pedro Penilo e Mark Harvey, o
primeiro artista plastico e o segundo, performer. O trabalho artistico de ambos
alicerca-se também (embora ndo em exclusivo) na ac¢do politica que desen-
volvem, a partir de abordagens similares em alguns aspectos mas distintas no
que respeita ao percurso individual de cada um. Na sequéncia da entrevis-
ta a Pedro Penilo, apresentamos um ensaio de caracter visual da sua autoria,
que complementa e acrescenta valor a entrevista concedida a Convocarte. O
artista centra-se na actividade do Manifesto em Defesa da Cultura, organiza-
¢do da qual é fundador, reflectindo sobre a mesma a partir de imagens que
enquadram o recurso frequente a ferramentas e técnicas artisticas.

Segue-se o texto de Mark Harvey, que se centra na anélise a diferentes projec-
tos de arte publica realizados em Otautahi (Christchurch), na Nova Zelandia.
Os projectos aqui referidos foram organizados por um grupo de artistas, entre
os quais Harvey, que apds uma catéstrofe natural na regido criaram em 2013
o TEZA, um modelo experimental de residéncias artisticas centrado em pro-
cessos colaborativos.

Margarida Brito Alves propde-nos uma reflexdo que parte das inscricdes tem-
porérias nas ruas, inquirindo a forma como o acto transgressivo de intervir no
espaco publico de forma n&o autorizada, pode impor-se como um gesto de
consciéncia civica. A partir do trabalho de trés colectivos de artistas - Orange
Work, Escritério Ambulante e Stalker -, a autora pensa na relagdo da arte com o
activismo, centrando-se no seu contributo para o questionamento dos modos
de habitar e transformar a cidade.

Partindo da anélise dos conceitos de utopia e distopia nas manifestacdes mu-
rais, Helena Elias e Catarina Valente reflectem sobre a intervencdo mural en-
quanto ferramenta de colaboracao e participacao, associando a sua realizagdo
as conjunturas sociais e artisticas mas, em simultaneo, ao facto da producéo
mural da actualidade se encontrar entre o designio social que lhe esté na ori-
gem e os complexos processos de disputa individual dos artistas ao lugar.

A edicao deste dossier é coincidente temporalmente com a data do centenario
da Revolugédo de Outubro. A relagdo entre a arte e a sociedade que ali acon-
teceu, nas suas varias dimensdes de transformacgéo é trazida a este volume
pelos textos de Cristina Pratas Cruzeiro e de Ivo Braz. Cristina Pratas Cruzeiro
incide no seu texto nas influéncias para a actualidade artistica da producéo
e reflexdo sobre arte feita durante a Revolugdo de Outubro e sobre o papel
dos artistas, nomeadamente no que se refere as directas possibilidades (e
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responsabilidades) da arte na acgdo politica e social. O texto de Ivo Braz Cruz
analisa a teoria e prética desenvolvida por El Lissitzky apds a Revolucédo de
Outubro, situando-a numa tensdo entre a actividade e a activagdo e entre a
emancipagao e a mobilizagdo. O autor parte desta anélise para reflectir sobre
a perda dessa dinédmica a partir do momento em que as técnicas de exposi¢do
do artista foram apropriadas pelo fascismo e pelo capitalismo.

Areflexdo sobre a organizacao social e politica dos artistas e o significado que
as técnicas artisticas especificas tém enquanto ferramentas de activismo po-
litico, estando presente noutros textos deste volume, é central nos textos de
Juan Carlos Ramos Guadix e de José Francisco Alves. Juan Francisco Guadix
discorre sobre o trabalho de resisténcia politica ao fascismo franquista do co-
lectivo ‘Estampa Popular’, a partir da gravura, criando uma dialéctica coeren-
te entre ideologia, compromisso politico e pratica artistica. J& José Francisco
Alves reflecte sobre a actividade politica do ‘Clube de Gravura de Porto Alegre’
(1950 e 1956), criado por artistas militantes do PCB, Partido Comunista bra-
sileiro ilegalizado em 1947 e portanto, em actividade clandestina na altura.

Centrando-se de igual forma na possibilidade activista da performatividade
do artista, José Guilherme Abreu incide o seu texto na actividade de Joseph
Beuys, confrontando a sua visdo de arte com a de Marcel Duchamp, para, em
seguida, analisar o conceito de ‘escultura social’ desenvolvida pelo artista.

Anténio Quadros Ferreira discute no seu texto a actividade de Almada Negreiros
como artista comprometido com a vida, considerando este contributo do ar-
tista como um conceito de arte portador de sentido politico. O autor infere
sobre a «narrativa almadiana» ao nivel de uma acgdo politica coerente e cen-
trada entre o espectéculo e a performatividade.

Mantendo-nos no contexto portugués, desta feita com particular incidéncia na
ditadura fascista do Estado Novo e/ou no periodo decorrente da Revolugéo do
25 de Abril, dois textos incidem sobre as relagdes com o poder, detectando
nelas alguns indicadores de subversdo. Mariangela Licordari fa-lo a partir do
desenvolvimento do modernismo portugués na arquitectura. Eduardo Duarte,
traga um percurso da escultura portuguesa a partir da anélise de obras, reali-
zadas tanto durante o Estado Novo como durante o pds 25 de Abril, onde a
componente politica e activista dos escultores se encontra presente.

Os textos de Beatriz Manteigas, de Francisco Dalcol e de Fernando Rosa Dias,
detendo-se em préticas artisticas e estudos de caso diversos, situam a reflexdo
na relacdo da producéo artistica com o contexto politico e social, nas diferentes
abordagens a situacao de guerra e/ou ditadura experimentadas pelos artistas.
Beatriz Manteigas discorre sobre a influéncia politica na pintura da Escola de
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Londres, a partir do desenvolvimento assente num Realismo Modernista po-
sicionavel em confronto com o Realismo Socialista, conceitos analisados pela
autora. Francisco Dalcol traz o contexto artistico dos anos sessenta durante
a ditadura militar do Brasil a partir de artistas que exploraram o corpo como
territério politico de transgressao e contestacao e a performatividade como
possibilidade da formagao de bolsas de liberdade. O texto de Fernando Rosa
Dias situa-se na anélise da nova figuracédo portuguesa e nos indicadores criti-
cos que a mesma transporta relativamente a ditadura portuguesa e, em par-
ticular, a censura e a guerra colonial.

Por fim, a fechar o n°5 da Convocarte, encontra-se uma compilacdo de frag-
mentos de entrevistas realizadas a vérios artistas portugueses por Elisabete
Oliveira, inquirindo-os acerca de teméaticas variadas que vao desde a sua ex-
periéncia de trabalho durante a ditadura fascista portuguesa aos conceitos
de artivismo e activismo.

25

0Y¥13ZNYD SYLYYd YNILSIYD



CONVOCARTE N.° 5 - ARTE E ACTIVISMO POLITICO: PERSPECTIVAS DA HISTORIA DA ARTE E ESTUDOS DE CASO | ENTREVISTA

Pedro Penilo - Respostas para
Convocarte: Arte e Ativismo Politico

2017

A politica esta presente na tua activi-
dade como artista e activista. Consi-
deras que é a intervencao politica que
une toda a tua actividade? Em que
medida? Porqué?

Antes de mais, para meu uso, comego por
enunciar diferentes modalidades de de-
sempenho politico, ndo apenas no traba-
lho artistico mas em todo o agir social. O
desempenho politico que decorre da ac-
¢do quotidiana, que depende da cultura,
daideologia, de op¢des, inclinagdes, limi-
tacdes e restricdes, adquiridas ou assumi-
das, € o mar em que todos nos movemos.
Embora geralmente reconhecida em abs-
tracto, esta modalidade deve ser sempre
lembrada, como uma responsabilidade de
todos sobre o mundo. Deve ser lembrada
nao apenas porque é justa a responsabi-
lizacdo dos “inconscientes” mas também
porque é injusta e tendenciosa a operacao,
bastas vezes praticada no debate sobre a
prética artistica, de isolar os que neste mar
se movem com consciéncia dos seus ges-
tos. Essa consciéncia de agir politicamen-
te — que necessariamente conduz a esco-
Ihas — é um outro nivel em que se move o
artista operando politicamente.

Uma terceira modalidade constitui um sub-
conjunto das anteriores, e é também aquela
que mais frequentemente é considerada
e criticada quando se fala de arte politica,
como se de uma anomalia ou desvio se tra-
tasse — a da arte militante, comprometida,
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engajé, panfletéria, activista, ou outro no-
me que se lhe queira dar —, a de uma ar-
te pela qual o artista ndo lida apenas com
a consciéncia e a intencdo, mas também
com uma funcéo, a preméncia de um efei-
to determinado, logo, um certo grau de
comunicacgéo. Este tipo de arte suja age
normalmente sobre e com a actualidade
politica, o quotidiano social, as coisas que
sdo assunto de jornais e conversas, denun-
cia ou enuncia no seu dispositivo o efeito
politico que pretende produzir.
Comunicagdo deve ser aqui entendida no
seu sentido vasto, como comunhgo. Co-
municagdo nao apenas como texto, mas
semidtica, implicando a totalidade dos re-
cursos e implicando de modo mais radical
aqueles a quem se dirige.

Posso entdo agora concluir este predm-
bulo com uma ressalva. Nao é facil - nem
é desejéavel que o seja - determinar as
fronteiras das trés modalidades enuncia-
das. Nem para efeitos de catalogacgédo de
obras e artistas, muito menos para efeitos
da sua tribunalizagéo.

Da mesma forma que considero, na con-
versa sobre a arte, toda a latitude e profun-
didade de formas do fazer artistico, muito
para |4 do que se apresenta em galerias
ou eventos préprios, necessariamente
incluo na prética da arte activista ou mi-
litante ndo apenas obras auténomas de
artista, mas também obras associadas a
acgao politico-cultural de massas e obras



de agitagdo e propaganda, aquelas em que
as necessidades da comunicagao sdo mais
exigentes para o trabalho do artista e em
que normalmente um colectivo participa
nas decisoes.

Havendo quem a si se assume como acti-
vista, ou mais especificamente artista acti-
vista ou militante, ndo se entenderia que
o fosse sem ponderar os aspectos relacio-
nados com a eficacia politica, os aspectos
da comunicagdo com o outro. Pode algu-
ma coisa neste mundo trabalhar para a
transformacéo politica pela formulagéo de
mistérios? Mais ainda: como agir politica-
mente num contexto - o da arte contem-
porénea - altamente elitizado, classisista,
encriptado, num mundo em que aimensa
maioria sdo negados os mais elementares
direitos culturais?

(Nada contra mistérios, mas para agir po-
liticamente, ndo nos ajudam muito os mis-
térios, antes o questionamento, a proposta,
o apelo a acgdo.)

Ora, a comunicagao — instrumento que busca
eficacia politica — € um tema maldito. Tem
sido definida como algo que contraria ou
anula a arte. E com este argumento que a
arte que busca agir politicamente é rejei-
tada por pares e pelo discurso artistico do-
minante. Ao argumento estético junta-se a
razdo nunca confessada, a razdo ideoldgica:
esta arte é uma arte de ruptura, busca in-
tervir na luta pela superacédo da ordem do-
minante, e é por essa razao que no campo
de batalha que é a definicdo do artistico, a
ordem dominante néo lhe pode dar lugar.
A nocédo de comunicacdo o discurso he-
geménico sobre a arte contemporanea
prefere a nocado de contaminagdo, passi-
va, natural, incontroldvel e difusa. A conta-
minac&o, na arte destes dias, é bem-vinda,
porque legitima os desvios, impurezas e
cruzamentos, reflectidos ou involuntarios

- todos, menos a intervencao politica mi-
litante. Porque alarga controladamente o
espectro de liberdade: agrada a artistas,
pelas possibilidades aumentadas e agrada
ao mercado, pela obtencdo de novos ni-
chos de consumo. E porque corresponde
ao esforco neoliberal de naturalizagdo do
mundo, da sociedade e da exploragao. O
artista plastico pode deixar contaminar o
seu trabalho pelas ciéncias, abstractas, na-
turais ou sociais, pela cibernética, pelo jor-
nalismo, pela publicidade, pelo marketing,
pelaintervencao social assistencialista, pela
teoria pura ou pela simples resolugdo de
problemas caseiros ou sentimentais. Mas
nunca pelos termos concretos do comba-
te politico.

Conhecemos exemplos de arte activista
com aceitagao nos espagos convencionais
de apresentagdo de arte contemporénea -
Hans Haacke e Alan Sekulla, sdo exemplos.
Mas nesses casos o que permite, ndo sem
percalgos, a relativa tranquilidade da sua
insercdo nesse sistema de apresentacdo
é que nele ndo entram os mundos dos in-
quilinos espoliados, dos trabalhadores dos
portos, explorados e descartados, as suas
lutas e organizacdes. Nos formatados es-
pacos de apresentagdo so entra a arte sob
a forma de despojos ou testemunhos de
uma derrota, devidamente higienizados.

Sim, a politica, com a consciéncia de agir
politicamente, com as necessidades da
acgado politica no terreno artistico e as do
trabalho artistico na luta politica, € um fio
que liga toda a minha actividade e o meu
trabalho de artista. E, como se depreende
daintrodugao, creio, encontra-me nas ma-
nifestacdes mais despreocupadas e quoti-
dianas, nas multiplas arquitecturas do ma-
ravilhoso jogo da arte e, evidentemente, na
arte com que busco intervir politicamente,
subordinando, subordinada.
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Nem arte nem politica encontram em mim
um momento dramatico de defini¢do pro-
gramética. Momentos de crise e de reso-
lugdo, sim. Arte e politica acompanham o
meu crescimento intelectual, ora em corpo
uno ora em paralelo. Porque me envolviem
ambas muito jovem; porque cresci entre
artistas que eram comunistas e comunistas
que eram artistas; e porque a Revolugédo
de 1974-75 em Portugal me apanhou com
dez anos de idade e cresci para a politica,
arevolugdo e a democracia com a alegria
e a furia da sociedade de entdo.

Cresci numa familia de gente das letras e
da musica. Tive uma experiéncia precoce
no teatro, como actor, no periodo pds-re-
volucionéario de 1974-75, que mais tarde
se haveria de prolongar. Fiz a minha for-
macao artistica nas areas do desenho, das
artes gréficas e da fotografia, e conclui, em
1996, sete anos de estudos na Academia
de Artes Plasticas de Praga, com uma es-
pecializagcdo em criagdo intermedia. Fui fo-
tégrafo, redactor, cartunista e desenhador
gréfico em sindicatos. Tive, em Praga, uma
muito bem remunerada experiéncia de
dois anos de criativo publicitario, em que
acumulava as funcdes de copy, de direc-
¢do de arte e de direccado criativa.

Nos ultimos anos, reparto o meu tempo
entre projectos artisticos da minha auto-
ria - uns que se integram na linha da arte
activista, outros nem tanto -, projectos co-
laborativos abertos a grupos de pessoas
interessadas, projectos de cenografia pa-
ra teatro politico, trabalhos de desenho
gréfico e de comunicagéo, coordenagéo
de projectos na éarea social e até uma ex-
periéncia na tradicdo da cancéo politica.

Empenhei-me, nos dltimos anos, com ou-
tros companheiros e companheiras, na
criagdo Manifesto em defesa da Cultura,
movimento original que tem dinamizado a

28

luta por uma politica cultural democrética,
e que alterou substancialmente o pano-
rama da discussao politica publica sobre
a cultura em Portugal. E sou militante do
Partido Comunista Portugués desde muito
jovem. Descrevo-me desta forma, pois hé
no mundo muitos activistas que o s&o so-
zinhos. H& no mundo muitos artistas que
nao tém partido ou organizagdo perante
a qual tenham responsabilidades. E por-
que hd também no mundo muitos artistas
e pessoas que sendo comunistas, ndo en-
contram na sua realidade social e histérica
um partido que a essa op¢do corresponda.
Parece-me evidente que a militdncia num
partido comunista, que a inser¢do num pu-
jante movimento de massas como aquele
que existe em Portugal, e numa sociedade
saida de um processo revolucionario, co-
mo o de 1974-75, ddo um peso especifi-
co as no¢bes de compromisso, activismo
e politizagao.

Define a tua posicao relativamente
ao compromisso entre as activida-
des de artista e activista e a partir de
que momento entendeste que a tua
actividade de artista era de activismo
politico?

Sou militante comunista e disso decorrem
responsabilidades importantes. A acgédo
politica, na sua acepgdo mais completa
e digna, preenche os meus dias. Ndo en-
volve nem nunca envolveu apenas e sé,
nem sobretudo, o trabalho de agitprop.
E militdncia em todo o seu espectro de
responsabilidades.

Mas a acgdo politica de emancipacéo e
transformac&o precisa do trabalho préprio
da arte. Porque hé algo que a arte pode
darao mundo, que s6 a arte pode dar.Eo
artista, se é consciente politicamente, ndo
pode eximir-se dessa responsabilidade.



Existe um grande espectro de matizes e
gradacoes de intervengdo politica que a
arte proporciona. Todas devem ser res-
peitadas e nada se deita fora. Entre elas, o
trabalho do artista militante que quer par-
ticipar do aqui e agora do mundo e dos
outros, que quer com estes comunicar e
agir solidariamente, que quer procurar
com outros um terreno comum de enten-
dimento, de accdo e de transformagéo do
futuro. Sempre com o rigor da arte, com
os meios e os métodos da (minha e nossa)
arte, com o trabalho e o prazer préprios da
arte, sempre procurando fazer um pouco
outra coisa, um pouco de outro modo (tro-
chu jinak), uma formulacdo que me é cara,
do meu professor checo, outrora membro
da Fluxus East, Milan Knizak.

Do meu percurso de vida e do entendi-
mento que nela se foi formando, vejo a
arte como um vasto territério de possi-
bilidades, na linha da grande liberdade
que o modernismo conquistou; na linha
da grande multiplicidade de solugdes que
a tradicdo intermedia (que é parte consti-
tutiva da minha formag&o e pensamento)
legou ao futuro da arte; na linha da gran-
de paixdo pelo humano que me transmi-
tiram aqueles que me foram ou sdo pro-
ximos; e na linha da grande disperséo de
experiéncias em que me vi metido ou me
quis meter.

Nessa vastiddo de liberdade cabe a vas-
tiddo da experiéncia da arte através dos
séculos. Se a modernidade trouxe um
imenso campo de liberdade a arte, nessa
liberdade tem de caber o todo da expe-
riéncia estética ao longo da histéria. Uma
boa parte do desenvolvimento da arte
contemporéanea fez-se no desdém pelo
compromisso, por aquilo que atras des-
crevi como comunicagdo ou comunhéo.
Para legitimar esse desdém - que serve

de travdo ao compromisso social e poli-
tico de artistas e do seu trabalho - a arte
contemporénea tende a olhar para a arte
de outras épocas como algo que findou,
que nado serve para os dias de hoje, que
perdeu legitimidade a ndo seraquela que
lhe é dada pelo seu momento histérico.
Culturas, sociedades e técnicas regradas
por preceitos religiosos, estéticos, sociais
e politicos ou moldadas por evolugbes e
eventos histdricos particulares, condicio-
naram artistas que, por sua vez, a si mes-
mos se auto-impunham limites, principios
e restri¢des. E assim se fez a arte através
dostempos, alimentada de compromisso
e desvio, de tradicdo e de rasgo.

Nos dias de hoje, o termo compromis-
so, aplicado quase exclusivamente a arte
militante, é um argumento de classe utili-
zado exclusivamente contra a politizagdo
da arte. Sugere que a arte ndo negoceia
coisa nenhuma. A verdade é que todo o
processo artistico envolve compromisso:
compromisso ético, ideoldgico, estético
e outros; aquilo com que os artistas con-
temporéneos procuram legitimar-se, uma
coeréncia. O compromisso do artista com
0 que quer que seja é a sua coeréncia, a
sua disciplina, o seu método. Nestes cru-
zam-se elementos de escolha individual,
elementos culturalmente adquiridos, uma
histéria que se construiu com a narrativa
que se criou, constrangimentos perma-
nentes ou momentaneos e, para muitos,
um mercado, uma critica e um publico.
Quando aplicado a prética politica no
contexto artistico, o uso da palavra com-
promisso sugere venenosamente um pe-
cado: o de que o artista militante - como
outrora, o autor de arte sacra - obedece a
preceitos ou convicgdes que ndo sao inti-
mamente suas (as da causa, da ideologia,
do partido, etc). Cabe perguntar: quem é
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que esté capaz de o saber? Que misterio-
sos instrumentos de anélise permitem de-
cantar as vontades e convic¢des intimas
dos artistas?

Era o que faltava, que numa época de
extrema mercantilizagdo da arte se pre-
tendesse que os artistas que a vivem ndo
correspondem as solicitagdes que esta
Ihes impde. Parece evidente que a gene-
ralidade dos artistas assim procede nao
por qualquer imposicédo externa e forca-
da mas por convicgao prépria, porque nas
necessidades da mercantilizacdo da arte
foram e sdo cultivados desde tenra idade.
Parece-me evidente uma coisa: o que de-
termina a condigcdo de artista activista ou
militante é o activismo ou a militancia de
facto - o envolvimento na luta quotidiana,
a participagao com outros em grupos, or-
ganizagdes, lutas e causas comuns, os de-
veres e responsabilidades dai decorren-
tes, isso é que forma o activista, artista ou
nao. O artista que funda o seu activismo
no atelier, que labora numa estratégia de
catdlogo, pode até produzir boas obras
de arte, mas ndo é um activista politico,
se as palavras ainda quiserem dizer al-
guma coisa.

Uma arte activista tem de fundar-se num
activismo. Se atrés disse que ha activistas
solitarios, terei de concluir em consequén-
cia que nesses casos se trata de um acti-
vismo politico coxo.

A histéria dos Séculos XIX e XX - que é
aquela que nos molda mais directamen-
te - associou o compromisso politico re-
volucionario e progressista a programas
estéticos que pareceram os mais adequa-
dos aos seus protagonistas. Levantaram-
-se discussdes draméticas sobre os meios
mais adequados para o combate politico
e éinegavel que, do ponto de vista estrito
da acgéo politica quotidiana, certas formas

30

- o figurativismo, o realismo, a narrativa -
parecem a primeira vista mais eficazes.
Porque se trata de intervencao politica,
necessariamente se tem de considerar o
seu grau de influéncia entre os outros - as
massas, a comunidade, etc. Ora, conside-
rando as experiéncias da arte dita popu-
lar, constatamos que nela encontramos
todos os recursos estéticos disponiveis
- 0 naturalismo, o realismo, a parédbola, o
onirico, o absurdo, a abstraccéo, o lidico,
o decorativo, etc.

E evidente, numa anéalise mais profunda
e atenta, que o que determina a eficacia
da obra de arte no plano da acgédo poli-
tica é a sua apropriacdo pelas massas, e
isto independentemente da estética con-
siderada. E a apropriagédo realiza-se, nem
sempre por supostas vantagens de uma
dada forma estética, mas pela relacdo da
obra com arealidade e as massas, seja ela
intentada ou acontecida. E a relagdo com
arealidade e as massas de um artista que
se quer activista é, em primeiro lugar, o
seu préprio activismo. E a relacdo com os
outros, o pensamento e a acgdo que ela
requer. E a ponderacdo desses elemen-
tos no trabalho artistico.

Assim temos que pode acontecer, e tem
acontecido muitas vezes, uma obra de arte
aparentemente isenta de possibilidades
de protagonismo politico, surgir no com-
bate politico como arma, argumento ou
bandeira. Muitas vezes, fruto da intencao
e do grau de ligacdo a realidade politica
e das massas. Em todos os casos, fruto de
uma apropriagao pelas massas que pode
ocorrer por miriades de razbes e factores.
O mais seguro processo de apropriagdo
ocorre quando a intervengao artistica tem
origem orgénica na acgao politica e se
desenvolve com a participagéo de todos.
De outro modo, quando outros a sentem



como sua, independentemente da maior
ou menor vontade dos autores.
Tomando como principio o profundo
respeito pela liberdade de criagdo, nao
posso contudo deixar de pensar que a
politizagdo da arte levada as ultimas con-
sequéncias necessariamente produz uma
arte diferente, relagdes de criacdo-fruicdo
diferentes e modos de apresentacéo e in-
teracgdo diferentes.

Finalmente, o pensamento e a narrativa
dominantes sobre a arte apresenta-a co-
mo um desvario ou um jogo sem propo-
sito. Se assim for, entdo qualquer esforco
de regramento, ponderacao de possibili-
dades, de clareza ou de intenc&o e efeito
se torna acessorio na arte. E também as-
sim que a arte politizada é apresentada.
O teatro de Brecht é expurgado da ideo-
logia que o motivou.

Assinalamos este ano os 100 anos da
Revolucao de Outubro. Os artistas
envolvidos iniciaram uma reflexao
em torno do contexto artistico invul-
gar porque assente nas condicdes de
producao e recepcao das obras. Con-
sideras que a consciéncia do mode-
lo social, econémico e politico onde
o artista trabalha é essencial para a
pratica artistica?

Parece evidente que a modernidade trou-
xe consigo crescentes exigéncias intelec-
tuais aos artistas. Os curriculos académicos
e o discurso a volta da arte davam disso
conta. Mesmo o forjado anti-intelectualis-
mo dos boémios e icnoclastas surge com
uma forma de elaborac&o intelectual. Ndo
pode ser confundido com uma manifes-
tagdo de inocéncia ou incapacidade. A
ofensiva neoliberal fez recuar essa exi-
géncia nas universidades e substituiu-a
pela empresarializagdo do artista. Mas a

tradicdo moderna do artista intelectual,
embora fragilizada, resiste. Os artistas de
hoje ainda se sentem compelidos a dizer
e escrever qualquer coisa.

E se assim for, a exigéncia intelectual di-
ficilmente pode suspender a consciéncia
do mundo e da sociedade.

Mas nunca sera despropositado lembrar,
antes de mais, que no mundo da guerra
de classes os artistas ainda s&o filhos de
artistas, os intelectuais, filhos de intelec-
tuais. A massificagdo do ensino artistico
nao resultou numa democratizagdo da arte.
Entdo, a consciéncia do modelo politico,
econdmico e social em que se trabalha
comeca por ser, para a maior parte dos
artistas o reconhecimento simples das
condigbes para entrar no clube, ou seja,
ser benzido com o reconhecimento dos
pares. Para a triagem, trabalha o legado
romantico da suprema disponibilidade do
artista para sofrer, para morrer pela arte,
como monge. Nem todos se podem dar
ao luxo de tal voto. Se pode ocasional-
mente dar origem a bons revoluciona-
rios, dd normalmente origem a mértires,
auténticos santos dos céus da burguesia.
Esta forma de consciéncia € surda, pois
é hegemoénica. Uns estardo disponiveis
para a questionar, outros nao.

Para o artista que quer romper com a
ordem vigente ndo basta portanto ter
consciéncia do modelo social, econémi-
co e politico. E necessario compreender
que essas condi¢des limitam a propria
liberdade de producao e fruicéo artis-
tica e que é entdo necessario proceder
também a desconstrugao e revoluciona-
mento dos meios, dos métodos, dos con-
teddos - ndo entendidos apenas como
uma “mensagem”, mas no sentido pleno
de coisa da arte - dos modos de colabo-
ragdo, interacgdo e compromisso com
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outros, do questionamento de bindmios
como criagdo e fruicdo, ou criadores e
publico, de questionamento dos modos
de funcionamento e apresentacéo da ar-
te e necessariamente também de ques-
tionamento do discurso que a tudo isto
fundamenta. Em suma, questionar o que
a arte é e como funciona.

Esse revolucionamento das condi¢ées de
producgdo e apresentagao artistica nao
deve ser frouxo, isto é, ndo dispensa a
complexidade de andlise, ndo dispensa o
discernimento para distinguir o essencial
do acessorio, o discernimento para avaliar
as formas na sua historicidade, reconhe-
cendo que as solugdes ndo sdo sempre
vélidas por igual e para todo o sempre.
Finalmente ndo dispensa o entendimento
de que o assalto aos céus, a superagdo da
ordem burguesa, ndo é nunca a destruicdo
pura e simples de toda e qualquer forma
de cultura e conhecimento.

Este “caderno de encargos do artista cons-
ciente” pode parecer contraditério com
a liberdade estética atras defendida. Sé
aparentemente, pois na verdade parece-
-me a condigdo para a verdadeira liber-
dade. Mas como o mundo nao se escre-
ve como na escrita, a verdade é que sdo
muito diversos e tortuosos os caminhos
que conduzem uma pessoa a arte e um
artista a assumpcao de um compromisso
politico de transformacgédo do mundo. As-
sim, cada um encontrard no seu caminho
as condic¢des de afirmagédo do compromis-
so possivel da sua arte com o mundo em
revolucdo, numa sociedade de classes.
E como na acgdo politica - e também na
maior parte da arte - buscamos o enten-
dimento com outros, esse entendimento
requer plataformas, para que o artista ndo
fique sozinho nailha da sua revolucéo.
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Que parametros consideras permitir-
-nos falar de artisticidade em deter-
minada pratica de activismo politico?
Os mais latos. As vanguardas do Século
XX ofereceram a arte dois projectos utd-
picos — designo-os assim, pois vejo-os
como um caminho, ndo como um abis-
mo -, um, o da arte como vida e da vida
como arte; e outro, o da possibilidade de
todos sermos artistas. Estes projectos tém
um conteudo politico inescapéavel e en-
contram sustentagdo na pratica artistica
e num projecto politico revolucionério e
emancipador.

Se aceitarmos que a arte possa ser essa
coisa de fazer algo um pouco de outro
modo, sendo que esse algo e esse outro
modo tém como ponto de partida o ter-
ritério do que a arte foi até entdo - o ter-
ritério da produgao de sentido e de sen-
tidos através das formas - se aceitarmos
esta premissa, entdo hd um momento em
que o intelectual-artista se encontra com o
intelectual-activista, que é o momento em
que procuram uma tomada de conscién-
cia através do jogo das formas, da accéo
humana e da pratica. Nesse momento,
ambos tém experiéncias equivalentes. Até
se pode dizer que, neste campo, o artista
ndo terd nada a ensinar ao activista. Ou
entdo, que ambos tém coisas a aprender
um com o outro, porque até ai trabalha-
ram no mesmo, com matérias diferentes.
Entdo, o grau de artisticidade na accéo
politica é essa capacidade de produzir
através das formas, com intengdo, com
um grau de preparagdo que vai da obra
milimetricamente projectada a técnica do
improviso, um momento de tomada de
consciéncia colectiva que se condensa
e fixa, ainda que sustentado por um esti-
mulo materialmente efémero.

Porque estamos a falar de acc¢éo politica,



isto implica uma ética: enquanto acto co-
lectivo, devem participar dela pessoas li-
vres, conscientes, mesmo que em graus
diversos, do que estdo a fazer; e devem
minimamente alcancar o sentido que com
a sua acgdo se produz. Podendo agir de
forma organizada, ndo o fazem na condi-
¢éo de actores ou performers, ou seja, ndo
agem perante uma “audiéncia” ou um “pu-
blico”, mas como activistas entre activistas,
como cidaddos entre cidadios, e simulta-
neamente, no conflito politico, como ad-
versarios perante adversarios ou inimigos
perante inimigos , se for o caso.

A artisticidade da acgdo politica ndo po-
derd nunca suspender a politica. Ndo de-
ve agrafa-la ou ser agrafada. Pelo menos
ndo de um ponto de vista comunista ou
de esquerda.

Consideras que estamos num proces-
so de reafirmacao das formas de resis-
téncia politica e social a partir da acti-
vidade artistica ou cultural?

Sim, indubitavelmente sim. Embora num
processo carregado de contradicdes.
Com a queda do bloco socialista europeu,
a crise capitalista, a rapina e a guerra ndo
se atenuaram ou anularam, nem a histéria
terminou, como sugeria Fukuyama, mas ga-
nharam uma intensidade voraz. Esse desen-
volvimento tornou para muitos mais trans-
parente a luta de classes. A crise imobiliaria
de 2008, com a sua onda de devastacédo
social, fez sogobrar os ultimos resquicios
de confianga na moralidade burguesa e foi
o mais recente episédio de intensificagdo
da crise do capitalismo.

Este desenvolvimento histérico motivou
novas geragdes de artistas para o com-
promisso politico aberto. Essas geragdes
juntam-se e prosseguem O COMPromisso
de geracdes de outros que nunca antes

haviam dele desistido, mas que o faziam
em ambiente de censura mais ou menos
assumida e portanto, com um protagonis-
mo discreto nas instancias de reconheci-
mento social e entre pares. Muitos dos
novos activistas buscam espacos de auto-
nomia, no préprio seio da acgédo politica
de resisténcia, entre partidos, sindicatos,
movimentos e grupos informais.

Mas o compromisso politico aberto ndo se
dé exclusivamente a esquerda. A politiza-
¢do da arte, ou melhor, a reactivagdo do
activismo politico na arte e entre artistas,
acompanhando a luta de classes, encon-
tra as suas plataformas politicas também a
direita. A nivel mundial, mesmo em paises
que, como Portugal, haviam atravessado
processos revolucionérios democraticos
e populares, assiste-se a uma acelerada
espectacularizagdo, americanizacéo e car-
navalizagcdo da politica - uma estetizagédo
da politica, como o descreveu Benjamin
- que acentuadamente contou, ndo ape-
nas ja com a colaboracdo especificamente
artistica de artistas, mas com a sua inter-
vencdo directa no confronto politico, bas-
tas vezes como protagonistas principais
de movimentos de carécter populista de
direita ou outros com pretensdes a neu-
tralizar movimentos de esquerda. O neo-
liberalismo triunfante reavalia o sucesso da
participacdo de artistas na neutralizagdo
ou substituicdo do activismo de esquer-
da em focos de tensdo politica em todo o
mundo. Procura-se substituir o esforco de
unidade, de consisténcia e de radicalida-
de do activismo de esquerda, por causas
com potencial divisionista que possam pér
trabalhadores contra trabalhadores, popu-
lacdes contra populagdes, etnias contra
etnias, centros contra periferias, etc. Séo
conhecidos os esforcos do multimilionario
George Soros no patrocinio de um certo
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tipo de compromisso politico de artistas,
associado a linhas de forga activas no sen-
tido de reverter focos de tenséo a favor de
novas situagdes de dominagdo neocolo-
nial, como aconteceu no Leste europeu,
no Médio Oriente, um pouco por toda a
Africa e, recentemente, na América Latina.
Nestes processos, artistas participam com
redobrado compromisso em acgdes de
afirmacdo da hegemonia ocidental.
Refiro isto porque entendo que a renova-
da onda de activismo artistico resulta da
agudizagdo do confronto politico, em tem-
pos que puseram a nu a catastrofe social,
econdmica, ambiental e civilizacional que
o capitalismo incorpora. Neste processo
de participacdo da arte no confronto po-
litico, o activismo artistico de esquerda,
progressista, estd ainda a perder e aquém
das necessidades.

Preparados para encontrar novos instru-
mentos e arenas, fora dos meios e habi-
tos institucionalizados, e preparados para
responder a estetizacdo da politica com
a politizagdo da arte, artistas participam
directamente na acgdo politica de massas
na concepgao e produgdo de reflexdo,
de accdo, de agitacdo e de propaganda
politicas, ndo demasiadamente preocu-
pados com o dilema de garantir a “apa-
réncia artistica” do objecto produzido.
Dois processos contribuem para a maior
disposicdo de artistas para o confronto
politico de um ponto de vista de esquer-
da. O primeiro resulta da agudizacéo da
luta de classes, com o consequente apelo
ao posicionamento ideoldgico e a acgédo
politica, ja referida. O segundo processo
resulta da proletarizagdo de artistas, antes
colocados dentro das margens da elite
social e economicamente privilegiada.
Com esse processo de proletarizagao,
mercantilizacdo da arte e perda brusca
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da autonomia relativa antes gozada, mas-
sas de artistas sao atirados para proces-
sos de pauperizacdo e de ameaca a sua
liberdade de criagéo.

As formas classicas de comunicacgédo e de
cultura da acc¢do politica de resisténcia e
o surgimento e expansao das redes digi-
tais permitiu a criacdo de estruturas de
criacdo, divulgacéo, apresentacao, con-
tacto e legitimacdo de projectos e artis-
tas envolvidos em processos de com-
bate social e politico, que assentam em
algum grau numa autonomia do merca-
do e das institui¢cdes de apresentagao
e legitimacgdo. Esta nova realidade teve
evidentemente o efeito de potenciar a
adesdo de novos artistas e proporciona
melhor compreensdo da legitimidade
do compromisso politico.

Com essa maior adesdo e compreensao,
adoptam-se os meios e 0s processos
adequados as condicdes de resisténcia:
a arte da resisténcia pode empregar, em
geral, meios e processos de facil execu-
¢do, relativamente baratos, com possibi-
lidades de exposicao e difusdo massiva,
por um lado; ou de impacte particular
numa comunidade, por outro. Sendo si-
multaneamente op¢do e condicionantes
dela resultantes, tais meios e processos
enformam esta arte e determinam as ca-
racteristicas dos seus produtos.

A procura de impacte massivo faz-se com
recurso arua, ao espaco publico em geral,
ao multiplo, as tecnologias que o permi-
tem, a rede electrdnica e digital. A busca
de impacte em comunidades especificas
joga com a proximidade, a comunicagao
directa, os cédigos, os habitos, as tradi-
¢Oes e as estruturas préprias desse meio
e o envolvimento e comprometimento
de outros, ou de todos, no processo de
criacdo e producdo. Neste caso, aquilo



que seria um produto de arte contem-
porénea infiltra-se mais ou menos sub-
tilmente na recriacdo de patriménio cul-
tural especifico.

Em que moldes consideras importan-
te pensar a arte enquanto forma de
intervencao politica?

O que determina a politizagdo da arte é a
pulsdo ética, ideoldgica e politica do ar-
tista. Ha evidentemente também o factor
cultural ou histérico e o sécio-econdémico.
Determinadas culturas, contextos e épo-
cas histéricas - e curiosamente algumas
artes, como o teatro, a literatura, o cine-
ma e a fotografia - toleram melhor do que
outras, ou exigem mesmo, a politizagao.
Por outro lado, em tempos de feroz mer-
cantilizacdo de tudo, a politizagcdo da arte
no campo da resisténcia é factor de ex-
clusdo do sistema de funcionamento e
de legitimagao artisticos hegemonicos.
Excepto no caso em que, tal politizacdo
surja como uma obra solitédria em gale-
ria, sem qualquer enraizamento politico
concreto, ou seja, sempre que a obra se
apresente como objecto de museu - de
um museu da actualidade.

Em tempos de aguda politizagdo da arte,
a tal ponto que esta se torna intervengao
politica, podem surgir movimentos es-
téticos especificos associados a um po-
sicionamento politico determinado. Se
por um lado, em tempos de revolugao
social e politica, movimentos antagdnicos
podem partilhar instrumentos estéticos,
como foi o caso do cubo-futurismo dos
fascistas, na Italia, e dos comunistas, na
Russia, por outro parece evidente que a
revolucdo russa teve na arte desenvolvi-
mentos estéticos Unicos. Sem embargo,
tal como a revolucéo social é precipitagao
e condensacao de um processo histérico

longo, o mesmo se d& com a arte, em que
ainovacao se realiza numa anterior tradi-
¢do de ruptura.

A arte como intervencéao politica de resis-
téncia é um projecto de ruptura, tanto do
ponto de vista da sua legitimagdo, como
do decorrente problema da sobrevivén-
cia dos artistas. Esta questao deve ser en-
carada por dois prismas contraditérios,
mas que o artista activista deve assumir.
Por um lado, o projecto libertador que o
modernismo efectivamente foi e as aqui-
sicdes do movimento democrético e so-
cialista ao longo do século XX devem
legitimar a reivindicacdo de reconheci-
mento nos espagos de ensino, discussao,
funcionamento e apresentacdo da arte,
como reivindicacdo da luta de caracter
geral na disputa dos meios publicos, em
beneficio da liberdade, da democracia e
da civilizagdo. Para citar apenas um exem-
plo, esse é um combate que decide se a
universidade é um espaco de liberdade,
de pesquisa e de conhecimento, ou se
transforma por largo tempo numa incu-
badora de empresarios.

A par dessa reivindicagao, coloca-se a ne-
cessidade de questionamento de todas as
estruturas e dispositivos que suportam -
ou aniquilam - o seu desejo, intengdo ou
necessidade de fazer politica pela arte.
Cada artista estd perante a tarefa de reins-
tituir a arte, de reinventar a tradicdo. Lo-
go, deve criar e procurar os meios, as
técnicas, os métodos, as estruturas au-
ténomos e apropriados, em suma, deve
criar e procurar uma vida prépria para a
sua arte, que é uma arte de revoluciona-
mento. Isso obriga a desconstruir quase
tudo, a recusar como natural o que na ver-
dade n&o o é e o condiciona, ganhando
em troca a invencdo do novo, em todos
0s seus termos.
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Tens uma posicio de destaque relati-
vamente a intervencao nas politicas
culturais nacionais (do teu pais) e in-
ternacionais. Que alterac¢ées substan-
ciais propdes neste contexto?

O Manifesto em defesa da Cultura é o
movimento politico que integro e ajudei
a construirem 2011. No seu programa rei-
vindicativo, a abordagem a questéo da cul-
tura, da vida cultural e da politica cultural
nao é aquela que é habitual no discurso
oficial e mediético. Reconhecendo-se e va-
lorizando-se o trabalho dos artistas, isto é
daqueles que se dedicam a arte enquan-
to profissionais ou enquanto pessoas for-
madas especificamente nesse dominio, o
que se coloca a cabeca é o direito de to-
dos a cultura.

O direito a cultura ndo se entende como
de costume, como um direito de todos a
fruir o que outros tenham para lhes ofere-
cer. O direito de todos a cultura é enten-
dido como o direito primordial de todos
a produzir, a criar, a praticar a experiéncia
da criacéo cultural e artistica.

O segundo principio é o do estado de di-
reito democratico. O estado é responséavel
por garantir os meios para o exercicio des-
se direito, em todo o territdrio. Entende-se
essa obrigacdo constitucional do estado
como um servigo publico. Dessa respon-
sabilidade decorre a exigéncia de 1% do
PIB no orcamento do estado, a destinar a
politica cultural.

Seguidamente, compreende-se a cultura
como um corpo complexo, em que entram
em jogo ndo apenas as actividades artis-
ticas, independentes ou ou patrocinadas
pelo estado, mas também a investigacao,
o ensino especializado, a gestéo e preser-
vagao do patriménio cultural e a actividade
cultural de base popular. Aqui, tem também
um lugar de destaque o trabalho cultural
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e artistico nas diversas areas, envolvendo
criadores, técnicos e outros trabalhado-
res envolvidos.

O movimento recusa a crescente vaga
ultraliberal de desresponsabilizacdo do
estado pelo desenvolvimento cultural e
pela democratiza¢do da cultura, quando
governos desmantelam os servigos do es-
tado dedicados a esta po
equipamento, meios e mesmo responsabi-

itica, privatizam

lidades, quando diminuem drasticamente
o financiamento publico ao mesmo tem-
po que promovem a crescente mercanti-
lizagdo da cultura, apoiada num discurso
economicista tranquilizador.



Artisticidade

e Arte na Accao
do Manifesto em
Defesa da Cultura

Ensaio Visual de

Pedro Penilo

com fotos de Ana Silveiro, Anabela Laranjeira,
André Levy, Aurea Ferreira, Bruno Raposo Ferreira,
Elsa Figueiredo, Jorge Feliciano, José frade, José
Manuel Teixeira, José Silva, Jilia Almeida, Luis
Reis, Paulo Oliveira, Teresa Carvalho.

A questdo da participagdo da arte
na acgao politica tem merecido aten-
¢do especial ao longo dos tempos:
pela participacédo directa de artistas
em campos antagdnicos da luta po-
litica; porque sendo a arte chamada
a participar na legitimacédo do poder
ela é também chamada a recusar esse
papel, tomando partido na luta pela
mudanca social e politica; porque na
arte e na politica se resolvem proble-
mas comuns como a linguagem, o
simbdlico, a técnica, a criatividade e
a inovacgéao.

Aresolucdo de problemas concretos
de expresséo, transmissdo e demons-
tracdo de ideias, capacidades e forgas,
exigem um certo grau de artisticidade,
que pode ou n3o envolver afigura clas-
sica do “artista”.

Para |4 destas questbes gerais que
se colocam a qualquer movimento politi-
Co, pergunta-se: como gere as questdes
do artistico e da artisticidade na ac¢do
politica um movimento que ndo sendo
de artistas, resolve questdes da politi-
ca cultural e artistica, mobiliza artistas,
tendo eles nele um papel de relevo?
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No Manifesto em defesa da Cultura
(MdC) estas questdes foram equacio-
nadas muito cedo. Nessa discussao e
definicao de principios e estilo de tra-
balho tiveram especial palavra artistas.
Nao tanto por o serem, mas porque
eram parte importante dos quadros
de direcgdo do movimento, nos anos
da sua construcéo.

Dada a natureza do movimento,
advinhavam-se expectativas de uma
especial atengado a participacao do ar-
tistico e até de uma particular prepon-
deréncia de ac¢des artistico-politicas na
sua acgdo. Havia mesmo quem pensas-
se que era essa a sua fungdo exclusiva.

Havia, por outro lado, um “ar de
época” que valorizava e absolutizava a
estetizacdo da acgdo politica, em opo-
sicdo a resolucdo de problemas cléssi-
cos dessa acgdo, como a discusséo e
transmissdo de ideias, a afirmacao de
um projecto politico, a mobilizacdo, o
activismo, a organizagao, os meios, o
financiamento, etc.

Os activistas ndo pretendiam re-
primir a natureza do movimento, mas
compreenderam que, para além dos
beneficios préprios da sua acgéo, na
suaimaginagao e acgao concretas, este
se deveria constituir como exemplo de
criatividade e energia que ndo obliteras-
se, antes servisse o activismo genuino
e a accdo politica clara e consciente.

Assim se pode afirmar que no MdC
definimos um rigor na acgéo politica e
uma assumida artisticidade sébria. A
gestdo desta sobriedade foi ndo ape-
nas uma decisdo politica, mas também
prépria de artistas politicamente cons-
cientes e sé com eles possivel.

Um motor forte da acgdo politica
é aimagem que o colectivo déd de sie
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a imagem que constréi de si proprio.
O trabalho dos activistas e do colecti-
vo molda as formas desse imaginario
e a artisticidade reinventa-as.




25 de Abril, Lisboa, 2015,
Foto de José Manuel Teixeira

MEIOS. Todo o trabalho dos activistas é
accdo politica e processo criativo. A artisticidade
é uma construgdo, que se realiza antes, durante
e depois de um evento concreto: por quem o
prepara, por quem nele participa, por quem o
regista e por quem a ele assiste: activista, man-
ifestante, mirone, reporter e leitor/espectador.
Uma manifestacdo ou acgao de agitacdo que dé
bom uso a meios como os panos, as pancartas,
as palavras de ordem e os canticos, mobiliza e
contagia sem artificios espectaculares. £ um
acto performativo colectivo. Os seus elementos
essenciais sao a multiddo ou o grupo, a suavoz,
asuaenergia e amensagem entoada ou escrita.
0 pano unifica, as pancartas especificam. O texto
deve serclaro e limpo de formatagao e decoracdo
intteis. O cartaz e 0 panfleto anunciam o evento
e ligam-no as redes digitais. Estas ampliam a in-
formacdo disponivel e proporcionam o registo
que prolonga o evento no tempo.

Manifestagdo, Lisboa, Fevereiro 2014,
Foto de Bruno Raposo Ferreira

Concentragdo, Lishoa, Novembro 2015,
Foto de José Manuel Teixeira

Cultura é trabalho, Lisboa, Maio 2013,
Foto André Levy
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1.° de Maio, Lishoa, Fevereiro 2015,
Foto de Teresa Carvalho

Accao no Metro, Lisboa, Outubro 2014,
Foto de José Manuel Teixeira

MANIFESTACAO. Nas accdes, procura-se a
uniformidade da mensagem. A criatividade ndo
deve servira dispersao ou a confusao. Essa unifor-
midade ndo impede a intervengdo espontdnea e
criativa dos participantes. As palavras de ordem, os
canticos e 0s gestos sdo objecto do trabalho criativo.
0 humor, o ritmo forte e dancante e a energia que
se transmite sdo a substéncia de um actoa que, ndo
por acaso, chamamos manifestacdo. O megafone
é dispensado, para que a voz da multiddo ganhe
toda a forca. A escolha dos cendrios para as acoes
tem em conta aspectos como a acessibilidade ou
o seu valor politico e simbélico mas também a
quebra de rotinas, a conquista de novos espacos
eaforma como os manifestantes se sentirdo neles.

Cultura em Luta, Lisboa, Junho 2015,
Foto José Manuel Teixeira
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MEIOS. A cobertura das acgdes é vital,
para que o seu efeito se prolongue no tempo e
contagie outros. Por isso, é necessério ter, entre
os activistas, designers, redactores, fotégrafos,
videastas e editores de paginas na internet.

AGITACAO. 0 inesperado tem forte im-
pacte nas pessoas. A acgdo politica deve procurar
outros lugares, junto de camadas menos poli-
tizadas ou permedveis a ideologia dominante.
0MdC realizaacgdes dentro de meios de transporte
publico urbano e em equipamentos culturais. A
participacdo nestas acgdes e o sucesso que delas
resulta é motivador também para os activistas.

e

U

Acgdo no Metro, Lishoa, Outubro 2014,
Foto de José Manuel Teixeira

Cultura em Luta, Lishoa, Junho 2015,
Foto de José Frade




MURAL. A producdo de um mural é jdum
acto politico. Quando ha condicbes, abandona a
qualidade de acto clandestino, em que todo o agir
se esfuma. A sua producao, a organizagdo necessé-
ria e a presenca fisica dos activistas realizam uma
demonstracdo politica em si, aos olhos da cidade.
0 artista pode projectar um mural que s6 ele
pode executar ou projectéd-lo de modo a que
todos possam participar.
0 projecto deve ter em conta as condicionan-
tes: o dinheiro ou os materiais disponiveis, as
caracteristicas do local e da parede, o nimero de
activistas disponiveis, a duracéo da realizagdo e
a atitude das autoridades policiais perante um
direito constitucional.
A realizacao de um mural é um acto politico em
si, mesmo antes do mural comecar a ser visto
por outros.
Mesmo quando realizado em condicdes adversas,
pela calada da noite, ndo deve ser ou perder-se
no lixo visual.
Deve ter em conta o espaco simbélico que vai
marcar.

Moura, Junho 2012,
Foto de Jorge Feliciano

Evora, Julho 2012,

Foto Luis Reis

Almada, Janeiro 2015,
Foto de Aurea Ferreira

Almada, Janeiro 2015,
Foto de Aurea Ferreira

Moura, Junho 2012,
Foto de Jorge Feliciano

Evora, Julho 2012,

Foto Luis Reis
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Dia das Bruxas, Lisboa, Outubro 2014,

Foto de Bruno Raposo Ferreira

HUMOR E FANTASIA. A carnavalizacdo da

luta é terreno perigoso porque a sua ineficécia é

contagiante. A concepcdo de cegadas ou parédias

tem de evitar a confusdo. S6 um grupo de activistas

conscientes consegue fazer desses recursos um

sucesso. A espectacularizacdo da politica pressiona

aesquerda a reagir com o fascinio da criatividade

disfuncional. No éxtase da agitagdo sobre-encenada

edivertida pode perder-se o rasto do objecto da politica:
ainformacao e a formacdo de consciéncias.

Pano 1%, Novembro 2013,
Foto de Bruno Raposo Ferreira

Pano 1%, Novembro 2015,
Foto de Bruno Raposo Ferreira
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Dia das Bruxas, Lishoa, Outubro 2014,
Foto de Bruno Raposo Ferreira
ESCALA E JOGO. Paraa sua primeiraacgao
em frente & Assembleia da Republica, por oca-
sido da discussdo do Orcamento do Estado para
a Cultura, produziu-se um pano de dimensdes
que pudessem aguentar a escala e a topografia
inumanas da escadaria do parlamento. Como
novo sujeito numa drea que néo tinha presenca
em grandes accBes de massas - a luta por uma po-
Iitica cultural democrética - 0 pano 1% tornou-se
um instrumento de agitaco e sinalizacdo desse
espaco nas manifestacdes. As possibilidades de
utilizacdo deste instrumento ndo estavam intei-
ramente previstas no acto da sua fabricagao. Foi
0 uso que acrescentou a funcdo de comunicacdo
politica, de agitacdo e de sinalizacdo, a funcao
simbélica e lddica.

POESIA. As cautelas com o perigo de pre-
valéncia do artistico sobre o politico, na acgdo do
MdC, ndo o impediu de produzir iniciativas pol-
tico-culturais. Algumas de realizagdo complexa,
como foi o caso da festa "Dentro de ti, 6 cidade”,
em Lisboa. Um dos elementos dessa accéo foi
uma cenografia coreografada de estandartes,
compondo fragmentos de cinco cancdes que
marcaram os anos da revolucdo. Os estandartes
sao usados numa manifestacdo pelo Chiado,
que dé inicio ao evento, e depois servem-
-lhe de cendrio poético. A escolha do lugar - o
Largo de S. Carlos — teve em conta as possibili-
dades cenogréficas e performativas.



Dentro de ti, 6 cidade, Lishoa, Maio 2014, Dentro de ti, 6 cidade, Lisboa, Maio 2014,
Foto de Anabela Laranjeira Foto de Anabela Laranjeira

Dentro de ti, 6 cidade, Lishoa, Maio 2014, Dentro de ti,  cidade, Lisboa, Maio 2014,
Foto de Bruno Raposo Ferreira Foto de Bruno Raposo Ferreira

Dentro de ti, 6 cidade, Lisboa, Maio 2014, Dentro de ti, 6 cidade, Lisboa, Maio 2014,
Foto de Bruno Raposo Ferreira Foto de Julia Almeida

Dentro de ti, 6 cidade, Lisboa, Maio 2014, Dentro de ti, 6 cidade, Lisboa, Maio 2014,
Foto de Julia Almeida Foto de Bruno Raposo Ferreira

43

Y¥N1IND VA ¥SI430 W3 OLSI4INYIN 0Q O¥IDY YN 314V 3 3A4VAIDILSILYY | OTINId 04Q3d 1T¥NSIA OIVSN3



CONVOCARTE N.° 5 - ARTE E ACTIVISMO POLITICO: PERSPECTIVAS DA HISTORIA DA ARTE E ESTUDOS DE CASO | ENTREVISTA

Mark Harvey - Answers for
Convocarte: Art and Political Activism

2017

The political activity is in your work

as an artist. Do you consider that it is
the political intervention that unites
all your activity? In which sense and
why?

For me on a general level all my art work
has a political focus. It is as my grumpy old
uncle who was a union delegate (organis-
er) used to often say ‘because everything is
political’. We live in my view in an age of ur-
gency, whereby across the West we face the
forever growing tensions between increased
monetarist and neoliberal ideology, influ-
enced by Milton Friedman and members
of the Chicago School of Economics, and
increased economic inequality. We've had
global economic crash after global economic
crash and inequality is forever growing, my
own country Aotearoa/New Zealand includ-
ed.The bubble of this cycle is well predicted
to pop. The odds are it won't just be further
global economic catastrophe but the fruits
of our own self-interest; climate change and
ecosystem collapse. The number of com-
mentators and researchers reaffirming this
are also forever growing (the Naomi Kleins,
Thomas Piketties, Naom Chomskies, local
Aoteaoroa authors like Max Harris and Da-
vid Hall, and even the United Nations and
World Trade Organisation present these
analyses). For me it is our duty as artists to
engage with this in some way (not all art
needs to do this, but we do not exist within
a safe little apolitical force field).
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| attempt to engage with politics in my
practice in number of ways, through dai-
ly modes of power relationships such as
gender and cultural and ethnic identifica-
tion, and governmental politics. A number
of my performance based art works for me
play through modes of interventionism
in particular contexts. For instance in Pro-
ductive Bodies (2012) where | attempted
to draw attention to the fraught nature of
how we define work in a neoliberal con-
text as well as the vulnerability of workers.
The work was made and presented with
unemployed government servants in re-
lation to the context of our conservative
Aotearoa/NZ government was laying off
public servants in Wellington, in contra-
diction of their promises. More recently in
Group Weed Wrestle (2017) 1 set up a pub-
lic group weeding vigilante performance
where | had people join me to pull out
invasive weed trees bare-handed along
the roadside in the Waitakere ranges rain
forest, where | live, in protest of the lack
of support the local community receives
from local/national government in terms
of conservation and weed control, and the
lack of proactivity in the surrounding mid-
dle class white/Pakeha community. In a
number of my other works | have attempt-
ed to play on and question the daily polit-
ical status quo of my own culturally privi-
leged position such as my | am a wee bit
stumped (2011) series, plus Work! (2012)



in collaboration with Johannes Blomqpvist.
In Political Climate Wrestle (2013, ongoing)
where | have argued with people about
politics and climate change and wrestled
with them | have attempted to combine in-
terventions to further activate my interest
in daily and governmental politics through
conversations and discursive antagonisms.

Could you define your position about
the commitment between art and pol-
itics and from what moment did you
understood that your activity as an art-
ist was linked with political activism?
One might say that there’s nothing really
that art can do as a serious and effective
mode of political activism because to ma-
ny (including perhaps from a more classi-
cal Marxist perspective perhaps), it's just
cultural relief for workers and it can even
serve to exonerate the status quo of the
very wealthy and privileged throughout
the West. Of course there will always be
art that reinforces capitalist dynamics and
the Western neoliberalist status quo, such
as the giant status-symbol sculptures at the
multi-million heir Alan Gibbs's farm north
of Auckland - who made his money selling
off major state assets like electricity ser-
vices to corporations, but in turn functions
as a sugar-daddy to international artists
like Richard Serra on his mega sculpture
personal play-park. ...However, | beg to
differ. Perhaps | am a glass-is-half-full kind
of person but | am very optimistic about
the role art can play in generating critical
insights, reflections and helping to trans-
form us from conservative political mind-
sets in society. Art has the potential to me
to traverse this and to help us to wake
up to the inequalities and environmen-
tal catastrophes that we cause as a spe-
cies. We may go on about how this is the

information age, but we should allow our
time to become not only one of genuine
equality but the imagination age - just
as the New Zealand arts educator Gor-
don Tovey in the 1950’s stated (Behring-
er, 2017). For me art and its activation of
the imagination have huge potentiality in
terms of being an agent for change-mak-
ing via education and activism.

A time of realisation of this for me was
almost twenty years ago when | walked
away from engaging with modernist con-
temporary dance to engage with visual
arts. My main reason for this was that |
felt the theatre and dance world here in
Aotearoa to be too apolitical and rein-
forcing of the capitalist and hegemonic
status quo, and | felt that | could more
critically engage with politics and activ-
ism through discourses and practices in
contemporary visual arts and performance
art - which has of course had a long histo-
ry of activist and political engagements.
(This is not to say that the visual arts owns
conceptually open and critical practices
and dance does not - there are more and
more dance practitioners that do now do
this, such as Jerome Bel.) We happened
to have a pan-globalist Asia Pacific Eco-
nomic Cooperation (APEC) conference of
world leaders in Auckland. | made a series
of anti-capitalist anti-APEC art performanc-
esincluding Hemi 268 (1999) and Star Al-
liance (1999), the latter of which we pre-
sented in the Classic Comedy Club, only
meters away from the Auckland Town Hall
where world leaders like Bill Clinton were
gathering and trying to hammer out their
globalist corporate agendas. Apart from
having a ‘special-police officer’ knock on
my door and 1:30am asking me ‘what | was
about’, it's really clear to me that my per-
formance art activism was only conferring
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with others in my socialist/social-anarchist
echo-chamber. Despite this and the per-
sonal pleasure many of us took in events
like this, in many ways it opened up what
Jacques Derrida might call conceptu-
al conditions of possibility for me. More
particularly, by just keeping the political
discussion alive one can offer even the
slightest glimmer of hope for a political
cause like the ones | have long affiliated
with. In my view the collective accumula-
tion of political practices like this by not
just me but other artists has the potential
to raise the consciousness of not only my
own leftist-liberal cultural bubble but also
the masses through ever increasing media
attention. In this way for me it is a project
of long-term political activism that hope-
fully can influence where we go as a soci-
ety in the future. Such may be the case for
all of the avant guarde, ...just perhaps. If
Marina Abramovic can become so main-
stream that she makes Addidas sports
shoe adds, perhaps this is possible? (I
don't at all intend to turn to commercial
practices and to the cult-of-personality
like her however.) Mind you, this is only
pipe-dreams and the change that any of
us artists-as activists want may not appear
for hundreds of years even...

If you had to define a genealogy (in
historical and political terms) regard-
ing to the artistic activism where you
define it and why?

| come at this through my own lens as a Pa-
keha (European, of mainly British origins)
male artist from Aoteraroa/New Zealand,
as | do not feel | can speak universally for
anyone else due to the personal nature
that artmaking has, and because | do not
wish to continue my own familial colonis-
ing legacy and in turn colonise the reader
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with universalist assumptions.

My own personal genealogy of activism
comes from movements mainly outside
of the art world, namely the anti-capital-
ist and anti-neoliberal socialist and envi-
ronmentalist movements and campaigns
| have been involved with. | am directly
involved with 2 environmental pro-de-
mocracy campaigns as | write this - each
to save native forest from being destroyed
and to make our local government listen
to local communities on this, instead of
corporate developers. Before all of this
| grew up in a house of very politically
engaged thinkers - 3 of my uncles were
union delegates, one of them ran a major
national union and another ran for parlia-
ment. So, politics and activism has never
been far away from me personally. | also
grew up in a family with profoundly deaf
parents so daily politics such as discours-
es in privilege and activism in relation to
it have also always been in my bones.

In terms of the art world, for me engaging
with performance art and live art in rela-
tion to visual arts nearly twenty years ago
has very much informed my perspectives
in art and activism. While not all perfor-
mance art has had an activist approach, in
fact with much of it becoming normative
and even conforming to the neoliberal
globalist project at times, with Abramov-
ic being a particular case in point, there
has been a lot that has influenced my own
perspectives, namely the feminist actions
of Carolee Schneeman in her questioning
of male critics’ writing about her work in
Interior Scroll, and Valley Export with her
various tugs misogynist culture. Then there
has been the post-colonial practices of art-
ists like Guillermo Gomez Pena and Coco
Fusco and their collective and individual
senses of questioning of the privileging



of white people, namely white men, and
corporate state and media agendas in his
various actions. These for me come coupled
with the various decolonising art practices
of now older Maori contemporary artists in
Aotearoa/NZ such as Michael Parekowhai'’s
sculptures of larger than life-sized Maori
security guards (playing on the othering,
delegation of lower-class status and mar-
ginalising of Maori New Zealand. For me,
none of these artists have made break-
throughs as activists, but they to me con-
tribute to the growing awareness around
the issues they create through their prac-
tices, that can inform artists-as-activists.
In Aotearoa there have been more and
more artist-as-activist projects in the last
seven years. Two instances of this are the
collective projects Local Time (2011, on
going) and Letting Space (2010, ongo-
ing). Local Time have tended to engage
with tangatawhnua (Maori, also trans-
lates as ‘people of the land’) for instance
in terms of the use and value of water to
specific iwi (tribes). Letting Space are a cu-
ratorial collective who often specialise in
commissioning artist-as-activist projects,
such as Tao Well's The Beneficiary Room
(2010), Kim Paton’s Free Store (2010), TE-
ZA (2013, 2015) and my own Productive
Bodies (2012).

We mark this year the 100th anniver-
sary of the October Revolution. The
artists involved with the Revolution
started a reflection based on the con-
ditions of production and reception
of the works. Do you consider that
the awareness of the social, econom-
ic and political model where the artist
works is essential for artistic practice?
Absolutely. For me it is essential. In this
age dominated by Chicago neoliberalism

throughout most of the world, David Beech
(2015) reminds us artis not exempt from cap-
italism and so it can be seen to be impossi-
ble to escape. So not only do we need to be
aware of the political dynamics and contexts
are that are contingent to our art work but
we need to be very aware of where and how
our practices are situated in relation to cap-
italistic and neoliberal dynamics. Even if we
are doing an abstract expressionist painting
it has lots of contingent power dynamics,
such as not just the potential market value
of the work itself, but also the production
modes of labour and capital, gender, class,
cultural privileging, and colonialization and
neo-colonisation.

For me this also comes back to my cultural po-
sitioning as Pakeha o tau iwi. That s, | identify
as being of European decent (mainly British
and part Portuguese) in relation to tangata
whenua (people of the land here in Aotearoa
New Zealand, or Maori), as an ally (tau iwi) in
terms of kaupapa and tikanga Maori (Maori
ways of doing things and protocols). While
it may not often be overtin my practices my
sense of identity is deeply framed this way
because of where | have grown up and due
to my own colonial whakapapa (genealo-
gies) that have been tau iwi. From a Maori
world view one always knows and listens to
where they stand in the world in terms of
whakapapa (genealogy) and the sense of
wa (generally defined to do with the space
around and through them/me). This is also
a political stance for me in relation to colo-
nisation and neo-colonisation, it's not just a
point of cultural identification. This is a com-
mon approach for artists in Aotearoa New
Zealand, such as Rebecca Hobbs, Shannon
Te Ao, Local Time, Jeremy Leatinuu, Nathan
Poiho and many many others.
(Incidentally | did this online not-so-critical
questionnaire on facebook just yesterday
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to see which side of the Russian revolution
| was, | was allocated as a mild anarchist.)

What parameters do you consider al-
lowing us to speak of artisticity in a
certain practice of political activism?
For me political activism can come in ma-
ny forms and there are many conditions
of possibility of new approaches in activ-
ism yet to manifest through art. There is a
risk however that attempts to make polit-
ically activist art can be didactic and not
generate questioning or critical reflection,
and thereby render the potentiality of the
artwork as being transformative as being
inert (not possible) for a wider audience.
Certainly, one might look at for instance a
photo of a dolphin caught in a driftnet as
being bad and that might stir some action
but the art work itself functions to illustrate
the issues, rather than reflect critically and
interrogate them. To do these two things
to me is something | personally prefer be-
cause it can invite reflections on political
issues for years to come and it can invite
us to think about the wider contingent is-
sues that are significant around the partic-
ular political topic.

So, for me, this is where conceptual art can
be effective. | also prefer it when the art-
work can also generate engagement from
non-art audiences at the same time. This is
very hard to achieve, but is possible and
it can function to be even more educating
and informative to public audiences, if do-
ne carefully. This is often a goal behind my
own works, such as Productive Bodies and
Political Climate Wrestle.

(I note that there is a lot of conceptual art
out there that the general public do not
manage to ‘find a way into’, understand
and connect with, due to its complexity
and apparent obtuseness. For me this art
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has a valuable place also, and even some
of this can be highly educating and gen-
erate reflection for non-art audiences, es-
pecially when there is some scaffolding,
or supportive and bridging guidance in
in how one can read the work. But for me
there is often a fine line between it gener-
ating political agency that can be transfor-
mative and just reinforcing capitalist values
systems and middle-class privilege.)

Do you consider that we are in a pro-
cess of reaffirming the forms of politi-
cal and social resistance from the artis-
tic or cultural activity?

| confess | am still very influenced by my
first undergraduate degree where it en-
couraged us to see the world a lot through
Marxist analysis, decolonisation, feminism,
gender theories, poststructuralism and en-
vironmentalism. So, it is to me impossible
for us right now under Chicago Neoliber-
alistinfluenced international globalism and
national Western economies to escape be-
ing capitalist subjects, no matter how much
resisting we try to do with our art. We are
also very often contributing to the dynam-
ics of ongoing processes of colonialism,
patriarchy, hetero-normativity and climate
change denial, destruction and norms of
green-wash, no matter how hard we artists
try to avoid these things.

There are many artists out there who can
be seen to have challenged the political
status quo, such as Banksie. But we are
witnessing a very commercial framework
around his practices - his works sell for
hundreds of thousands of US dollars for
instance, despite any of his gorilla actions
(which are usually very didactic and illus-
trative in my opinion).

However, | look around at our artschools,
artist-run galleries and even our public



galleries often, in Aoteroa, Australia and in
Europe and | am regularly seeing art that
aims to have a sense of political agency -
very often in relation to identity politics. Due
to the heterotopic nature of contemporary
art and the contexts in which it is shown
so often | don't feel | often see what | per-
ceive to be social resistance occurring in
artat all. It's as though the late 1960's and
1970's in Western art never existed and we
have all become numb and self-focussed
due to the divide-and-conquering nature
of neoliberalism where we are constantly
persuaded to reflect on our own image and
what we should want as consumers. There
are of course exceptions to this, more and
more, and the examples of Aotearoa art-
ists and curators | mention in this interview
operate in this way | feel.

In what ways do you consider it is im-
portant to think of art as a form of po-
litical intervention?

For me art as activism needs to not be lim-
ited to either being outside the gallery or
within the gallery, as it can have a sense
of agency across different contexts and
situations. This is perhaps not unlike how
Miwon Kwon (2002) considers the use of
site in art making - that the context and po-
litical agencies are what provides art with
a deeper more critical sense of agency.
While for me | do not want to limit the pos-
sibilities of how it can be engaged with,
there are a few approaches | find interest-
ing at present. Tao Wells's The Beneficiary
Room stands out to me because he created
a national uproar in his quest to question
the way we value work and being unem-
ployed in Aotearoa. He made it to national
TV with his drop-in office-as-art-work that
celebrated being unemployed while ques-
tioning our often-bigoted stereotype of it.

This stereotype is particularly strong in our
country with its dominant protestant mid-
dle class sentiments of working as being
aligned with the highest of morality, par-
ticularly in the last thirty years where Chi-
cago neoliberalism has been the dominant
political modality. There was a very large
amount of viewers responding through so-
cial media how disgusted they were with
his praising of ‘bloody dole bludgers’ Wells
in my view brought our collective bigotry
and myopia about the nature of work and
being unemployed in a capitalist society.
For perhaps the first time we were wit-
nessing discussions and reflections on this
topic in mainstream media - for better or
worse. (One anecdote that sits with me is
how he showed some statistics to empha-
size that beneficiaries cause a vast amount
less climate change through burning fossil
fuels than those in paid work.) What was
effective about Well's work was not just the
timing and originality of his art-as-activism
but that he used antagonism to generate
questions and reflections in wider public
realms. One can see his work as activating
Marx's Conflict Theory effectively - where-
by his relationship with his public audience
was often in conflict and fractious, and this
in turn generated some new understand-
ings about the issue and about ourselves
and our collective values in this country.

The Beneficiary Room can be seen as a
precursor and predictor to further related
public outcries that have been fuelled by
this bigotry, such as the current national po-
litical election campaign where one of the
coleaders of the Green Party of Aotearoa
Metiria Turei was extensively chastised
through mainstream media for her owning
up to a minor benefit infringement when
she was once a beneficiary, as a strategy
to draw attention the extremely high levels
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of poverty that are growing under neolib-
eralism and the underpayment of bene-
ficiaries. She resultantly resigned due to
the extreme media pressure on her family.
Another Aotearoa art project engaging with
performance that has operated through
socio-political activism in really interesting
ways is val smith’s Gay Shame Parade (2013-
2015). val who is non-gender specific cre-
ated a processional performance in high
profile and very busy public streets where-
by they crawled along a gutter, dressed in
man-drag with golden pom-poms. Beside
her an assistant held up a sign saying ‘Gay
Shame Parade’ and behind her an assistant
repetitively swept up after her with a dust-
pan and broom. At the end of the crawling
(approximately 100 meters or so, 2 hours
later), val sat hidden inside a cardboard
box and we audience members were in-
vited to sit inside another cardboard box
that had a small disco ball hanging inside it,
and her and us had peep holes to see one
another. val obtusely wiggled their finger
at us through one of her peep-holes and
many of us wiggled a finger back to them,
as a kind of desperate attempt at commu-
nication. The sign on the boxes said ‘After
Party’. For me this work played on the ev-
er-dominant gender and sexuality bigot-
ry and privileging throughout the West.
Where, despite the good intentions of ma-
ny of us liberal heterosexuals society still
significantly marginalises those who do not
fit our gender and sexuality norms. val had
us questioning reflecting on this through
their use of irony and black humour. It is
particularly poignant as for instance bul-
lying of gay/lesbian/by/trans youth in our
country is extremely high at schools, and
mental health and associate suicide statis-
tics are some of the highest in the world.
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You have a prominent position regard-
ing your intervention in national (from
where you are or work) and interna-
tional cultural policies. What substan-
tial changes do you propose in this
context?

For me | am personally extremely passion-
ate about politics, not just as an artist and
sometimes art commentator, but also in my
lecturing (where | teach) and in my down
time (in my own personal volunteering ac-
tivism outside of art). The arts is not isolated
to society's politics and for me stepping to
the side of art to engage with activism and
politics is extremely informative.

In our country the youth are becoming less
and less engaged with governmental pol-
itics. To me this is profoundly destructive,
while understandable. My students for in-
stance tell me when [ first work with them
that they almost all don't vote, because
they have never been exposed to this kind
of politics in their previous education, and
many of them do not even know how our
mixed member proportional representation
voting system works or how to vote in it. |
make it my mission to have them engag-
ing with public policies and even political
parties’ policies in relation to their poten-
tial impacts. | get them to write in relation
to it. While many of them might not at all
go on to use this in their practice directly
they tell me that they feel more empow-
ered to engage with discourse over it, to
do something about what concerns them
and to vote.

In terms of influencing actual cultural pol-
icies, | have been engaging in local and
national level governmental politics and
speaking to politicians, especially left leaning
ones to develop their arts policies so that
the arts can be valued as a transformative
part of our society, especially considering



how the future of work is predicted, with
more automation and less and less jobs
in areas of production out there around
the world.

Another policy | feel is essential is to have
practicing artists working with youth of all
ages, especially conceptual artists, so as to
help with their critical awareness and skills,
not just their creativity. | feel that concep-
tual art can contribute much to education
and society as a whole in terms of politics
and helping us face up to a lot of our po-
litical problems like inequality and climate
change. | feel that we need to help build
our society into a more caring and open
one with strategies like this and art has a
central role to play in it.
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...the development of a pedestrian city would
lead to a “pedestrian economy’”.

(Gerry Brownley, Minsiter for Christchurch Rebuild,

in Small, 2017)

...Say we want a revolution
We better get on right away
Well you get on your feet
And into the street

(Singing power to the people,

John Lennon, 1970)

Well, after this | should think
nothing of falling down stairs.
(Alice, Alice in Wonderland 1951)

As | write this | have just read an article interview-
ing Anake Goodall in the newspaper about the city of
Otautahi/Christchurch Aotearoa/New Zealand's mas-
sive city re-build after the 2010 and 2011 earthquakes
(McCrone, 2017). He is a prominent local who negoti-
ates between the state, the local iwi (Maori tribe) Ngai
Tahu and the private sphere. In short, he criticises our
government due to what he calls a complete lack of
foresightin one of the Wests largest city rebuilds in the
last fifty years. (I will return to his reflections shortly.)
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Roimata o Otautahi reflecte
sobre o projecto de arte ptiblica
TEZAZona Econdmica Transitéria
de Aotearoa, 2013) e quatro das
suas obras de arte realizadas
em Otautahi /Christchurch, dois
anos apds o tltimo dos maiores
terramotos que ld aconteceram.
TEZA consistiu numa série de
projectos participativos, na sua
maioria de cariz comunitdrio,
desenvolvidos nos subtrbios
de New Brighton, afectados
pelo terramoto. Subjacente

a essa comunidade estavam

as ideologias neoliberais do
governo, dirigido pela coligagdo
do Partido Nacional com o
Partido ACT. O projecto foi
desenvolvido na zona comercial
mais central de New Brighton,
em Christchurch, com curadoria
do colectivo Letting Space
(Sophie Jerram, Mark Amery

e Helen Kirlew-Smith). The
Freeville Project, de David Cook
e Tim Veilings, trabalhou com
criangas da Escola Primdria
Freeville através da fotografia.
Productive Promises, de Harvey,


mailto:m.harvey@auckland.ac.nz

In this article | will reflect on the pubic art pro-
ject TEZA (Transitional Economic Zone of Aotearoa,
2013)and some of its art projects in Otautahi, two
years after the last of the major earthquakes there.
One of them was my own project. First of all, in
order to help build clarity to the surrounding con-
texts of TEZA | will outline aspects and some per-
spectives to the Christchurch rebuild. | arrive at
this reflection as an Auckland based Pakeha (New
Zealand European) artist who regularly does pro-
jectsin Otautahi, and | have a certain attachment
to the city, to its communities and potentialities.
In terms of art-as-activism as a notion, | draw on
arange of perspectives where art can be seen to
activate a sense of political discourse via tactics
(Debord, 1967) like questioning and/or alterna-
tives to dominant capitalistand hegemonic and/
or conservative cultural norms, that sits beyond
the modernist frame of white cube gallery per-
spectives (Felshin, 1995). Such activism may be
situated somewhere on a continuum from actual
protest actions to strategies that question and/or
provide alternatives to norms from within galleries
and normative Western contemporary art contexts.

The second of Otautahi's recent major earth-
quakes occurred 22" February, 2011. At 6.3 on
the Richter Scale it decimated much of the city,
killing 185 people and causing up to 2000 inju-
ries while leaving many psychologically scarred
for years, with for instance 80% of all school age
children in the city being reported to still have
post-traumatic stress disorder, six years later
(Redmond, 2017). The previous quake a year
earlier that was 7.1 on the Richter Scale paved
the way for the mass destruction of the second
one. Most of the central city, surrounding areas
and especially much its eastern lower-middle and
working-class suburbs were destroyed. Many pub-
lic buildings like the Christchurch Art gallery and
COCA gallery were shut for years for repairs. Only
very recently have locals all had their insurance
claims addressed, but it s still predicted it could
take as long as twenty years to fully rebuild from

foi uma performance colaborativa
feita principalmente com os

moradores locais para criar protestos

de agradecimento. Alternating
Currents Zine, de Kerryanne Leea
e Kim Lowes, consistiu na criacao

de uma zine. The Bicycle Quire, de

Phil Dadson, consistiu numa série

de improvisacdes com os moradores
locais, além de outros participantes,

em bicicletas.

Fig. 1-Harvey, M. Productive Promises,
TEZA, 2013
(Image: Gabriel McKone)
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the damage. This is a scenario not unfamiliar to cities like Lisboa, however it
came as a total shock to the peoples of Aotearoa/New Zealand, as they had
no warning Otautahi would become an earthquake disaster zone, in addition
to no public collective recollection of earthquakes approximately 100 years
ago. (Nor did they expect that this would happen to such a modern Western
city with widely considered strict building codes.)

As Goodall notes, and many others have also asked for through the mass
and independent media, the rebuild has been an opportunity to create an en-
vironmentally and socially ‘'sustainable’ city. But to many like him it's generally a
missed opportunity, because it has been hijacked by a government that wants
to make things ‘the same as they were before’. By this | refer to a city based on
1950’s Los Angeles style town planning, around car culture, roading, suburban
town planning and what appears to be an over-supply of grey-spaces rather
than green-spaces, where the cities sprawls for miles with ashfalt. Typical of
most NZ cities and towns this suits corporates due to how shopping malls are
generally considered to dominate consumer and community behaviours and
we are forced to buy into the motor industry. And this comes at the expense of
alot of other things such as the local native ecosystems, local food economies,
social cohesion and healthy community environments, as many authors like
Barnaby Bennett, James Dann, Emma Johnson and Ryan Reynolds stress (2014).

As Bennet et al (ibid.) and Max Harris (2017), amongst many other com-
mentators argue, at the root of this is the now out-going New Zealand con-
servative government (the National Party coalition), and its pro-Chicago style
neoliberalism (influenced by the likes of Milton Friedman), where anything
to be perceived as being ‘good for business and the free market’ is valued
the most. (It has only just been voted out after nine years of being in office.)
Car-culture and mall-culture cities like Christchurch fit that neoliberal mould
it appears (besides the odd American corporate CEO-million-heir's exclusive
hideaway mansion in the hills of the South Island high-country). This is where
individuals and their nuclear families are spatially isolated from their commu-
nities, where the housing market segregates different socio-economic levels
of society and the increase in the prevalence and reliance of private spaces
like malls prevent non-commercial community collectivisation and sharing -
creating a new class structure and a mostly disempowered workforce. This
process of neo-liberalising Christchurch began long before the quakes, with
forinstance, developers buying up more and more land and being more and
more bold to knock down old 19t century heritage colonial architecture to
make more money from commercial rentals than local residents on lower in-
comes, and so forth. The earthquakes can well be seen to further this agenda,
because locals and businesses have been desperate for the city to be rebuilt.
It is what a number of authors call disaster capitalism, whereby disasters are
used to further neoliberal corporate agendas (Tiso, 2014; Lowenstein, 2015).
Another instance of this is in how since the earthquake the government has
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begun a process of selling off cheap social state-owned housing, at the expense
of local neighbourhoods and making it harder for beneficiaries and low-paid
workers to find affordable housing (Tamaki Housing Group, 2017). This has
come on top of a deregulated rental market where rents have been extremely
high due to low housing availability from earthquake damage.

For the first three years after the last quake we would see more and more
native birds filling the air because of all the trees that were left to grow in
abandoned spaces and parks due to the large amount of work to do in the
city. Just recently a lot of the trees have come down in the name of devel-
opment. Now we don’t see many birds.

(John, Christchurch local, 2017).

Something missing in this equation has been the effected communities
in this city, especially working-class and lower middle- class residents in East
Christchurch in suburbs like New Brighton. Many of these locals were the last
to have their damaged homes assessed by the authorities and receive compen-
sation. Many of them were told they had to leave their neighbourhoods due to
the changesin ground level and flood risks and spend their house compensa-
tion by moving to Rolleston a new American style subdivision miles away from
their families and friends in Christchurch, widely considered to be isolating
with no shops or amenities and little public transport at the time (TEZA, 2013).

Democracy can be seen to have been taken away here. It has widely been
known in Aotearoa that those with less wealth tend to participate in democra-
cy and decision making on issues that affect them, much less than those with
more wealth (ethnicity comes into this also, with Maori and Polynesians partic-
ipating less, which may of course be due to their lower incomes on average,
Statistics New Zealand, 2017). A major well-known factor in this is that they
are too busy trying to survive with for instance working longer hours (just as
Naomi Klein notes about why we cannot deal with climate change, unless we
deal with poverty; 2014). And, this symptom of neoliberalist decentralisation
and individualisation and what can be seen as exploitation runs alongside the
neoliberal government replacing the democratically elected Canturbury (in-
cluding Otautahi) local regional authority ECan (Environment Canterbury) with
a government-appointed/non-elected committee, with the excuse of them not
supporting the government’s controversial agricultural water usage policies
(that have been well known to cause serious environmental damage; Gorman
and Watkins, 2010). This has meant that many locals, especially in the poorer
Eastern parts of the city have had no say in the municipal decisions on issues
that affectthem, including in relation to the city re-build. It has for many impact-
ed in a wide range of ways, including the now outgoing Earthquake Minister
Gerry Brownley threatening and then proceeding to manipulate the demo-
cratically elected Christchurch City Council into pulling up new bike pathways
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they had built in order to build carparks (Truebridge, 2017). This appears to
be part of the ongoing international and Western trend where neoliberal gov-
ernments are endlessly attempting to reduce democratic processes in order
to further their own corporatist agendas (this is prevalent throughout Anglo
parts of the world; Anonymous, 2017; Bruff, 2017).

Despite this, following the quakes, and especially in the first two subse-
quent years there has been a flurry of temporary community-led and local
artist run arts and cultural projects. Many have been on the level of beautifi-
cation and purely for entertainment and comfort, while some have engaged
with conceptual art practices, such as Gap Filler (2017), a space and platform,
including staging made out of pallets, that has included a wide range of activ-
ities including shows of various genres to human scale digital games. Another
example is the Exchange, which is a semi-collective artist run studio (mainly for
designers), gallery/venue and café - an area of cultural cross-pollination and
arts and design incubation new to Aotearoa contexts (2017). Some existing
institutional arts organisations have until more recently been forced to adapt
to community level engagement such as the Physics Room contemporary art
space relocating to a more community level appearance in a former car-sales
premises. But this has often all been very dependent on council and govern-
ment funding (via the national arts council Creative New Zealand for instance).

It is generally considered that the rebuild period has been over for a
while - at least according to many in the government, council planners and
local administrators (Bennett et al, 2014), but from my own experience, if one
walks around the city it appears as though it is only half complete, with never
a quiet moment anywhere due to the sound of jackhammers and electric
power tools. There is, according to many of my friends and colleagues, a lot
of psychological holes and cultural gaps still to be filled in the city, especially
in areas like New Brighton. But funding and support from local and national
government towards initiatives have for a while been cut with the justification
that 'the rebuild is over'.

All in a week’s work: TEZA, the change changers

There’s a crack in everything. That's” how light gets in.
(Leonard Cohen, cited in Bennet etal, 2014)

Culminating from months of preparation the curatorial collective Letting
Space (Sophie Jerram, Mark Amery and Helen Kirlew-Smith), the Transitional
Economic Zone of Aotearoa was an art-activist project situated in the central
shopping area of Christchurch’s New Brighton, amidst a mix of destroyed and
cleared away shops, with a small handful still struggling to continue. The project
consisted of a collection of contemporary artists from around Aotearoa, such as
Kim Paton, David Cook and Tim J Veiling, Phil Dadson, Te Urutahi Waikerepuru,
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Stuart Foster, Kerryanne Lee and Kim Lowe, and my-
self generating a range of projects that performed
different forms and levels of art-as-activism. The
focus of the project was to create an alternative
site of being in the world to the ‘usual’ capitalist
dynamics dominant within neoliberalist Aotearoa
and the Otautahi rebuild, where what can be seen
as social-anarchist strategies were employed in
an attempt to engage contemporary art within a
community context in crisis to see how it might
provide alternatives and reflections. It was a lo-
cation where most houses faced forced evictions
and most shops and businesses had closed down
due to the quake. The site of TEZA was an empty
lot where a quake-damaged shop had been re-
moved. Artist Tim Barlow constructed a tent-city
for us as our 'home for the week’ with parts of the
destroyed old local international-scale stadium’s
running track strewn around it (once a site of na-
tional sporting pride).

Most parts of the project involved community
participation and at times collaboration and con-
sensus based decision making. Much of the deci-
sion making and preparation and planning of the
project was carried out online through the newly
developed free Aotearoa participatory, democratic
and consensus building site Loomio (2017). Each
day there were workshops and events around the
TEZA site in addition to projects and security run
by local unemployed youth. Each night there were
discussions with locals, the artists and organisers.
Often the discussions were extensive and heart-
felt with topics centred around themes that cov-
ered topics negotiated by the curators with artists
and locals. A number of locals reported in these
discussions that since two years had passed after
the earthquake there had never been an opportu-
nity for them to sit around with lots of other locals
and korero (talk) and collectively process and re-
flect on what they had collectively been through,
and that they really appreciated this chance to
connect. (As an indication of how isolated many
in the city suburbs had become with their high

Fig.2 - TEZA, 2013
(Image: Gabrielle McKone)
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Fig.3-TEZA, 2013

(Image: Gabrielle McKone)
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fences, many of the locals reported total panic at
the time of the earthquake because they did not
know who to turn to or who needed help in their
neighbourhoods because they had never broken
the ice and met most of their neighbours. It sound-
ed to me like they had been living in a colonial
mimesis of being English, as being ‘'more English
than the English’, and | say this as someone who is
part English (and Scottish and Portuguese).) Some
projects had even been decided on during these
collective discussions. It was perhaps beginning
to apply what the Spanish local government pol-
itician Eulalia Corbella of the left-leaning consor-
tium Barcelona en Comu argues, that unless you
go to the people, speak with them and seek their
consensus you will be out of touch with them and
you will make decisions that could impact on them
negatively and likely lose their favour (2017).

One may ask of TEZA where is all the art is
amidst its community engagement? TEZA's sense
of art-as-activism can be seen to arise not through
standing in antagonism to the neoliberalist state
and its lack of community inclusion, but through a
series of 'light-footed’ conceptual artinterventions
that attempted to activate and empower locals so
that they felt they were for a change ‘leading the
conversations' on the issues that mattered to them
the most -their experiences and situation through
the Christchurch rebuild. In addition to this, the
projects from TEZA used contemporary art strate-
gies to test political norms and question conserv-
ative status quo modes of government (in ignor-
ing communities in quake-stricken new Brighton),
through allowing for notions playing the fool and
a productive sense of idiocy in a Neitzshian sense
of the word (Ronell, 2005). Idiocy can be useful in
how it can play with that which we cannot contain
and it can allow us to see and do things beyond
and instead of engaging in norms that tie us into
capitalist and neoliberalist-influenced decentral-
ised daily cultural practices, where many in areas
like New Brighton are trying to just focus on keep-
ing their heads above financial waters.



The Freville Project

It was my first walk around the streets of the
TEZA site on the main street-mall of New
Brighton and | stumbled upon a group of
people pasting giant-sized posters with pho-
tos of primary school kids in their school uni-
forms onto the walls of an emptied shell of a
shop site. At first, while it was in the corner of
my eye | wondered if it was yet another one of
those street art decorative projects, destined
to be visual wallpaper. However, while | stared,
there was something else going on beneath
it, something else that sat beneath one’s skin.
The kids looked like heroes, often shot with
them in proud-looking postures, full of mana
[stature, integrity, spiritual integrity, honor and
related associations].

(Personal journal)

In David Cook and Tim Veilings' The Freeville
Project and these children were from one of the
local schools that had been earmarked to be closed
down and amalgamated with other local schools
outside of New Brighton. Cook and Veiling chose
to work with a wide range of kids from Freeville
Primary School so that these children could have
a chance to share their own stories in how they
felt in relation to their school closure. The artists
had the kids choosing how they wanted to pose
for their own photographs in addition to how
they wanted to frame their own photos of their
school, rather than impose their own aesthetic
on to them. For the children it was a chance to
‘be heard’ because their school was being closed
down and amalgamated against their and their
entire community’s wishes. Only three weeks
beforehand the whole school was protesting on
the streets of New Brighton trying to send a mes-
sage to the government that they did not want
their school closed down. The government had
recently stepped in and ordered this closure de-
spite all the advice from locals. It has only been

Fig. 4 - Cook, D.and Veiling, T.J. The
Freeville Project. TEZA, 2013.
(Image: Gabrielle McKone)
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Fig. 5 - Cook, D.and Veiling, T.J. The
Freeville Project. TEZA, 2013.
(Image: Gabrielle McKone)
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officially recently confirmed by branches of the
government that this closure and amalgamation
along with that of eight other local schools did
not at all need to happen atall (Mutch, 2017), and
this has come on top of the added stress that the
children, their families and staff experienced due
to the quake. Despite these school amalgama-
tions being falsely justified by the government
due to the quake with claims of population loss,
it has been publically recognised that Freeville
school’s numbers (of approximately 350 pupils,
like the other amalgamated schools) was well
above the threshold to close schools down in
Aotearoa for being too small. And, this has con-
firmed what the community, families and local
educators have long been arguing. Essentially,
this forced amalgamation was a pilot scheme
for the government to cut funds in education (a
common theme when Chicago neoliberalism is
applied), where eight schools were mixed into
two and students have been forced to attend in
shifts throughout the day. The Freeville Project
stood not only to question what was going on at
the time by putting this in the public eye, but to
draw attention to these children’s lives and their
broken communities for them, their families and
others as part of their mourning process for what
the state was taking away from them.

Atthe time of TEZA there was a by-election for
the MP for the national parliament. So we were wit-
nessing politicians and their ‘little armies’ strolling
the streets, smiling and doing what they could to
win votes. The more monetarist/neoliberalist the
more robotic the politicians appeared and the less
they would engage with our projects. The national
and local news media were constantly sweeping
through the area asking for public opinions, and
looking for candidates-holding-babies moments.
And so most of the TEZA projects found their way
into the media as a result. And, one could argue,
this furthered their sense of agency in the public
as art-as-activist.



Productive Promises

The chanting is non-stop, “We love New
Brighton, We love New Brighton, We love New
Brighton... ... thank you New Brighton, thank you
New Brighton, thank you New Brighton...” The
golden spring sun washes over us while | look
around the crowd, with the children all holding
signs, the teenagers holding their big signs they
made, and right in the front beaming away are
the Labour party and Green party politicians
with their rosettes - it must be election time. It
seems like the crowd is growing as we get clo-
ser to the TEZA hub.

(Personal journal)

My TEZA work Productive Promises was a col-
laborative performance work that occurred each
day through TEZA, where building on my earlier
Letting Space commission in Wellington Productive
Bodies (2012), | worked with consensus based mak-
ing with others to create performance actions as a
means to test out notions of work, usefulness and
dominant political views within a chosen site. In
this case, | worked with locals as well as some of
the other TEZA participants and artists. After a day
of performing a range of collective actions such as
due to requests from locals moving rubbish out of
empty lots so that the council would collect the rub-
bish (otherwise they would not collect the rubbish),
we then completely transformed the work due to
further discussions with locals at our first evening
TEZA open community korero (talks).

Claire, a neighbour, said to the whole room that
she was sick of everyone always being down on
New Brighton, and that she was proud to live
there. Everyone else in the room said, “yeah”!
She went on to say, “Why doesn’t someone just
go up and down the street thanking us all for
the heart and soul we put into our community?”
...So | chatted with her and the locals later on in
the korero and asked her, how would you feel if

Fig. 6 - Harvey, M. Productive Promises,
TEZA, 2013.
(Image: Gabriel McKone)
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we were to run ‘thank you protests’through the main streets of new Brighton?
She and the others lit up, and said yeah!
(Personal journal)

On us agreeing to run thank you protests in Productive Bodies for the remain-
der of TEZA, the crowds grew and grew and locals out of their own incentives
were making placards for our marches. We marched and chanted around the
mains streets, past the library and around the wharf and a local school for ap-
proximately an hour each time at regular daily intervals. On the first day we had
what | consider the best art review | have had on the nation-wide mass-media
talk-back radio show, where a grumpy elderly man called up and complained
the following:

Jeeze did you hear about the protest going on in new Brighton today? This
bloody crowd was marching up and down the streets saying ‘thank you new
Brighton, and we love New Brighton’. | mean why would anyone want to do
that. It's a bloody hell hole!

(Unknown listener, Newstalk ZB, 2013)

On the second day we had four classes of children join in, from Freeville and
the other local schools about to close down. We had two local politicians join in
(perhaps the pending photo opportunities helped?). On the third day we took
the protest to Freeville School and we linked in with Veiling and Cook's project.
We had the whole school making placards and protesting around their street
block. Lots of neighbours waved and the kids we were told continued chanting
and waving their placards around the school for the rest of the day. A teacher
told me later that this was like a catharsis farewell chant for the children; as happy
and blustery as they were, there was a deep sadness driving this, she told me.

While Productive Bodies may have seemed light it can be seen to have
played on normative codes of public behaviour, twisting them so that it did not
antagonise or polarise people via subversion like protests are expected to do
very often (apart from the talk-back radio listener’s kindly response) but via a
sense of joy and catharsis, what many might call a sense of ‘genuine uncool-
ness’ and humour. Normally a protest is associated with something negative in
Aotearoa, with something where people feel aggrieved and they want justice.
However, this sense of playing the fool, not only allowed a sense of release and
celebration, but a questioning of the general lack of civic unity and community
connection in not only Protestant-minded New Brighton but across Pakeha (pre-
dominantly British European) neoliberised communities throughout Aotearoa.
To borrow off William Pope.L's words:

We were the nicest art project in Aotearoa.
(Personal journal)
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People Power

We are riding around, all is airy. No one is out
and the sun is going down. It's as though we're
in some bleak Soviet error science fiction film
or a post-apocalyptic ghost-town American
TV series, expecting baddies or zombies to be
around the corner. We chime with our voices
as though we are in a Buddhist monastery. We
know everyone in their houses can hear us.

Two more TEZA projects that can be seen
to explore notions of art-as-activism were Phil
Dadson'’s The Bicycle Quire and Kerryanne Leea
and Kim Lowes' Alternating Currents Zine project.
For Lee and Lowe, their projectinvolved a massive
people power driven initiative of creating a zine
with locals and participant’s reflections on TEZA
and the various contexts around New Brighton.
This has functioned as a kind of personal memo-
rial for locals - of what their community was and
what they hoped at the time for it to become -
like a crack of light through a broken piece of
bone-china. While creating a people’s magazine
may appear to be an obvious art-activist strat-
egy, this one’s sense of agency and resonance
with and inclusion of locals in its process helped
to give it a sense of agency. It felt as though Lee
and Lowe were allowing the locals to edit it, as
was the degree of their goal to empower them.

Dadson'’s The Bicycle Quire was a series of
improvised quires with locals and other partici-
pants on bikes. They would ride around at inter-
vals and create harmonic tunes with their voic-
es. We could hear them for miles it seemed. The
final iteration was particularly interesting for me
because it was during the time that voting had
just closed for the by-election and many people
would have been glued to their TV-sets waiting for
the results to come in. No one was on the streets,
which normally would have at least had cars fly-
ing by atregular intervals. One might have at first
glance perceived this group of people on bikes

Fig. 7 - Harvey, M. Productive Promises,
TEZA, 2013.
(Image: Sophie Jerram)

Fig. 8 - Dadson, P. Bicycle Quire, TEZA,
2013.
(Image: Gabrielle McKone)
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making what appeared at first glance to be Buddhist-like throat chants crossed
with hippy revivalists and some kind of extra-terrestrial worshipping religious
cultengaging in some kind of surreal protest action. When one considers the
electric atmosphere of the proceeding five days of strange goings-ons in the
neighbourhood with TEZA and the build-up of what appeared to be a com-
munity-wide collective anxiety, accompanied by all the intense emotions for
locals in relation to the earthquake, the experience of the sound of the quire
moving around played with this in what for me were intriguing ways. To hear
the hums coming and going was not unlike how | imagine the soundtrack be-
hind the filmographic moving image of a slow-motion earthquake -perhaps
not unlike in a Werner Hertzog movie where people appear to be at the whims
of avolcano that promises to explode (but it never does in the end). From one
perspective, Dadson’s almost comical ‘sci-fi sound track’ reminded me of the
absurdity that the current government with its neoliberal town-planning and
neglect of this local community -as though they were the creatures living in
the shadows that the ‘main actors’ want to first avoid, then pretend don't exist
and then kill off in the film Planet of the Vampires (Bava, 1965). It could also
have been read as a warning to conservative neoliberal governing politicians
about how most locals feel towards them, and how they were failing them. The
opposition Labour (semi-social democratic political party) candidate won the
by-election that night.

Closing remarks:

The fight against our greedy governments
that don't care about us isn't over.
(Unamed elderly local Scottish gentalman in front of TEZA waring a kilt.)

Afinal reflection on TEZA here lies around this question: might it be seen
as tokenistic and that the artists from out of town persuaded locals to get really
involved? It could in this way, like many social practice art projects be accused
of endorsing entrenched dominant capitalist and neoliberal ideologies by em-
ploying what can be seen as buzz words in corporate contexts ‘collaboration’,
‘creative hub’ and ‘sustainable’, not unlike how a Ted Talks presentation grabs
attention and appears to celebrate innovation albeit to ‘fuel the corporate tank-
er’. However, | argue that TEZA and its various projects genuinely questioned
and played with these conventions so that viewers, especially locals and oth-
ers not used to contemporary social based art, were democratically includ-
ed in much of its creation and were left with deep sense of reflection on the
plights and neglect of the New Brighton Community. One contributing fac-
tor to it was that it played with a sense of productive idiocy in ways that some
could not locate it easily within dominant capitalist normative codes, in addi-
tion to modes of production. Rather than promising a sense of 'sustainability’
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it promised and proposed some possibilities for regeneration that can be seen
to be more sensitive than the formerly commonly used capitalist buzz-phrase
(Girardet, 2017), and it also promised a sense of rebirth and people power
where they got to decide on the issues that affect them.

Since the TEZA project, Letting Space has since set up another TEZA in
Porirua, Wellington, another suburb facing economic and social crises since
the advent of neoliberalism, and a number of the locals that participated in this
TEZA have continued their community projects in various ways. Meanwhile,
most of New Brighton has become fields of scrub and weeds, the schools are
sitting empty still, with some replanting of native forests -that hint of the com-
munities that lived there before by the odd ghostly geographical feature left
on the land.

Perhaps art-as-activism projects like these that rely on democratisation
and consensus processes can provide strategies of connecting ‘the people
on the street’ to politics that en ComU emphasises, and perhaps this is also a
positive legacy of the efforts of the Occupy movement.
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Paredes sujas, estruturas
tempordrias e outros sucessos
no espaco publico
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Em frente a Faculdade de Letras da Universidade
Coimbra - um projecto de Cottinelli Telmo, inaugu-
rado em 1951 - encontram-se alinhadas quatro esté-
tuas em pedra realizadas por Salvador Barata Feyo,
inspiradas em figuras da Antiguidade Classica, e que
representam a Eloquéncia, a Filosofia, a Historia e a
Poesia. Colocadas sobre pedestais com uma altura
de cerca de 2 metros, cada uma dessa estatuas tem
sensivelmente 3 metros.

Simbdlicas e representativas, trata-se assim de
pecas que, nos termos de Rosalind Krauss, obede-
cem a uma “légica de monumento” (Krauss 1979,
33), mostrando, desde logo pela sua dimensao, que
sdo "maiores do que a vida”, e obrigando-nos a olhé-
-las de baixo para cima, com disténcia e deferéncia.

No entanto, e se bem me recordo, essa distan-
cia nunca impossibilitou que estas estatuas fossem
activadas como parte de um quotidiano social e
académico.

Podia tentar lembrar-me com maior exactidao se
foram essas as estatuas que vi vendadas durante as
primeiras contesta¢bes ao pagamento de propinas
nos anos 90, e que fotografei. Talvez pudessem ter
sido as da Biblioteca Geral. Ou ambas. Pouco importa.

Recentemente voltei a Coimbra e subi a pé da
Rua Ferreira Borges a Universidade, fazendo um per-
CUrso que nesses mesmos anos muitas vezes repeti
e que agora me parecia repetir como uma estranha

Drawing from the tension
between success and detour,
this paper aims to discuss

the relation between art

and activism, analyzing the
transformative potential of
artistic interventions developed
in public space - and that,
testing the established
conventions, in diverse ways,
create new everyday dynamics.
In this sense, it examines

the projects of three artist
collectives - Orange Work,
Escritério Ambulante and
Stalker - which, in different
urban contexts and over the last
decades, have addressed the
city as a space of questioning
and debate.

Keywords: Public Art; Art and

Politics; Activism; Orange Work;
Escritério Ambulante; Stalker.
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de visita a cidade. Essa estranheza foi contudo um
pouco menos estranha ndo por reconhecer as mui-
tas construgdes, os degraus do Quebra-Costas,
a Sé Velha - o imutavel, os “pontos fixos” (Rossi
1966) e as memérias a eles associadas -, mas por
reencontrar as paredes vivas dessas ruas - paredes
que, constantemente, servem de suporte as mais
diferentes frases que nelas s3o inscritas. Voltei a
fotografar. Numa delas, anonimamente, alguém
escrevera "J& ninguém sabe o que é a felicidade
e quem sabe ja so vive na saudade”. Enquanto fo-
tografava, passou uma freira que me perguntou
se eu concordava.

Continuei a subir, e a ler, e junto a Faculdade
de Letras encontrei, desta vez, o pedestal da Poesia
com a inscrigdo a vermelho “Paredes brancas,
consciéncia suja”.

Com uma coroa de louros na cabeca e com
um braco levantado como se declamasse, pare-
ciam ser essas, naquele dia, as palavras de Safo.

O breve didlogo que tive durante a subida ja
me tinha confirmado os efeitos que uma interven-
¢do no espaco publico pode ter, incitando a troca
de ideias, ao debate, a formacdo de uma relacéo
(ainda que provisional), mas esta frase remetia para
uma outra dimensao. Ndo apenas na medida em
que estabelecia uma relacdo directa, de comple-
mentaridade, entre o publico e o privado, ou entre
o social e o individual, mas porque desarrumava
uma certa ordem. Com efeito, nesta formulagéo, a
eventualmente desejavel e regrada brancura das
paredes correspondia a um branqueamento, a um
silenciamento, a um néo agir, a um compactuar.

Um acto de transgresséo, de desvio - grafi-
tar uma parede numa rua -, poderia assim consti-
tuir-se como um gesto de consciéncia civica, que
utiliza o espaco publico enquanto espago de co-
municacao, de partilha, de critica, de dissonancia
ou até de confronto - como é suposto que seja.

Em 1986, Marshall Berman publicou o artigo
«Take it to the Streets: Conflict and Community in
Public Space», no qual abordou as categorias de
sucesso/fracasso ou de norma/desvio a partir do



espaco publico, colocando a seguinte questdo: “When we hear about successful
public spaces, we should ask: successful for what? Who benefits from a police
definition of success, that s, success as absence of trouble?” (Berman 2017, 83).

Embora, na actualidade, se tenha tornado muito mais complicado responder
a esta questéo, de facto, se o espaco publico deve ser um espaco de diversida-
de, de encontros, de interacgdes, de trocas, de integracdes, de transformacgdes,
de contradicGes, e até mesmo de protesto e de revolta, a imposi¢do de uma
norma compromete e reprime o potencial que o define. E neste sentido que,
na perspectiva de Berman, “the real failures in public space are not the streets
full of social, sexual and political deviants, but rather the streets with no devian-
tsatall.(...) The glory of modern public space is that it can pull together all the
different sorts of people who are there” (Berman 2017, 84).

E a partir desta ideia de sucesso, na qual o desvio opera como instrumento
que esta na base desse mesmo sucesso, que podemos abordar diversas propos-
tas artisticas que tém vindo a ser desenvolvidas em diferentes contextos urbanos
ao longo das Ultimas décadas. Relangando os debates em torno da relagao entre
arte e activismo, e através de multiplas estratégias capazes de introduzir altera-
¢des nas estrutura urbana, essas propostas tém abordado o espaco publico jus-
tamente enquanto espaco de questionamento, de debate e de transformacéo.
Com efeito, trata-se de préticas desenvolvidas a partir de especificidades locais
e que assumem uma dimensao relacional (Borriaud 1998), procurando muitas
vezes constituir-se como exercicios de intervengao social e politica - e que tém
vindo a ser pensadas por diferentes autores, tais como Hal Foster (1995, 2004),
Grant H. Kester (1998), Lars Bang Larsen (1999), Tom Finkelpearl (2001, 2013),
Miwon Kwon (2002), Claire Doherty (2004), Johanna Billing, Nilsson Lars e Maria
Lind (2008), Claire Bishop (2006, 2012) ou Boris Groys (2014).

Com base nessas dindmicas, em One Place after Another. Site-specific Art
and Locational Identity, publicado em 2002, Miwon Kwon diagnosticou alids o
que, seguindo a expressdo de Suzanne Lacy', designou como “novos géneros
de arte publica”, procurando inscrever estas préticas numa genealogia cujo ini-
cio situa no final dos anos 60. Depois de verificar que, ao longo das décadas
de 70 e 80, muitas intervenc¢des no espaco publico foram determinadas por
critérios de especificidade que privilegiaram quest&es fisicas e formais, Kwon
notava entdo uma passagem do “site-specific” ao “community-specific”?, ao
identificar um foco em dindmicas mais fluidas, centradas sobretudo em parti-
cularidades sociais, e que colocavam a sua énfase no processo e nao tanto na
produgdo de um objecto.

E essencialmente dentro destas coordenadas que podemos inscrever o tra-
balho dos trés colectivos de artistas que de seguida abordarei - Orange Work,
Escritério Ambulante e Stalker -, procurando pensar algumas das formas de
operar que, ao longo das ultimas duas décadas, tém contribuido para o alarga-
mento deste campo de acgdo e para o questionamento dos modos de habitar,
e logo de transformar, a cidade.
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Cor de Laranja

Em 2004, John Hawke e Sancho Silva iniciaram o Orange Work, um pro-
jecto colaborativo baseado na construgdo de estruturas temporarias, ndo
autorizadas, no espaco publico. Adoptando o cor de laranja fluorescente e
executadas a partir de elementos usualmente associados a obras de manu-
tencdo e melhoramentos na cidade - como telas de proteccéo, cones de si-
nalizacdo, faixas ou fitas - estas estruturas dissimulavam a sua presencga en-
quanto objectos artisticos.

Ou seja, desviando uma linguagem associada a um sistema de controlo
urbano, questionavam esse mesmo sistema. Funcionavam assim como dis-
positivos que testavam as ldgicas que regulam o espaco publico, subver-
tendo alguns dos cédigos que |he sdo inerentes.

Enquanto intervencdes, estas construgdes incorporaram uma dimenséo
processual, na medida em que, a partir do momento em que eram instala-
das, escapavam quase inteiramente ao controlo dos seus autores, passando
a depender de imprevisiveis dindmicas de interac¢do definidas pelos habi-
tantes e transeuntes que com elas se confrontavam.

Instaladas em cidades como Nova lorque, Lisboa, Mildo ou Oslo, e esta-
belecendo uma tensido entre o anonimato e o reconhecimento, as diferentes
estruturas que foram desenvolvidas pela dupla de artistas corresponderam,
formalmente, a tipologias como um posto de observacao, uma paragem de
autocarro, um quiosque de informacao, uma adrea de descanso, um monu-
mento, ou um banco de descanso - e duraram um periodo que foi de 2 dias
a 15 semanas, dependendo dos modos como foram assimiladas, ou recusa-
das, pelo contexto em que se localizavam.

A primeira dessas construcdes, Cube and Clubhouse, foi colocada em
2004 numa area negligenciada em Brooklyn, junto a um viaduto, e reclamava
um perimetro urbano através de um procedimento de demarcagao, limpeza
e construcdo. Tratava-se de uma estrutura leve, executada em madeira e em
tela pléstica, configurada como um espaco acessivel através de uma porta.
Durou 5 semanas, tendo sido relocalizada e quebrada por desconhecidos.

Situada muito perto do cruzamento entre as Myrtle e Bedford Avenues,
em Brooklyn, no lugar de uma paragem de autocarro desactivada, Bus Stop
Project correspondeu a uma estrutura que se formalizava como um espago
de espera, ou até de estar, e que se manteve activa durante 56 dias, entre
Abril e Maio de 2005.

Executada com madeira e uma tela de plastico cor de laranja semi-trans-
parente, e de planta rectangular - com uma dimensao de 305 centimetros
de comprimento por 190 de largura -, a construgdo tinha uma altura de 213
centimetros, e era recortada por duas entradas, que permitiam o seu atra-
vessamento, e um rasgo rectangular horizontal, num dos seus topos, que
facultava a visualizagdo da estrada. Incluia ainda dois bancos de madeira vi-
rados um para o outro, incitando a socializagdo, e um texto, afixado no seu
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interior - que foi removido no segundo dia, e que suscitava alguma confu-
sdo sobre a legalidade da presenca da estrutura, uma vez que era composto
a partir de uma lei sobre o depésito de lixo na ruas de Nova lorque, tendo
sido substituidas algumas das palavras do documento original.

De acordo com o registo que foi mantido durante o processo pelos ar-
tistas - que diariamente anotaram as diferentes situagdes observadas -, a
obra foi quase imediatamente ocupada por diferentes utilizadores apds ter
sido instalada, tendo alids sido assumida pelos préprios condutores de au-
tocarros como um ponto de paragem.

Ao longo de seis semanas, a estrutura funcionou como espacgo de es-
pera, mas também de abrigo em dias de chuva ou de neve, e chegou a ser
deslocada para uma posicdo de perpendicularidade em relagado ao passeio,
funcionado como um espaco de passagem. Durante esse periodo, os artis-
tas asseguraram a sua manutencao: retiraram o lixo acumulado no seu inte-
rior (como jornais e copos descartaveis de café, que testemunhavam a sua
utilizagdo); reposicionaram a constru¢do quando deslocada; cobriram, com
novas fitas, buracos feitos com cigarros; reforcaram a estrutura; num dia de
neve, limparam a cobertura e salgaram alguma érea em redor da constru-
¢do, definindo um espaco envolvente. Paralelamente, a construcao foi igual-
mente reposicionada e limpa por desconhecidos, e foi suporte de diferentes
graffitis que assinalaram a sua apropriagdo, através de tags e palavras como
“Vanessa, Wanda, Tyrene, Shandel”, mas também “Our Hut".

Depois de 56 dias de ocupacéao, apds varias reparacdes periddicas, e
tendo em conta a sua falta de estabilidade, os artistas resolveram remover a
construcdo - que, mais tarde, serviu como non site em contexto expositivo,
para albergar o video Bus Stop, que documentou o projecto.

Posteriormente, entre outros projectos, John Hawke e Sancho Silva de-
senvolveram estratégias semelhantes em obras como Infogon® (2005), em
Lisboa; Bench Zone (2006) e Rest Area - Open House* (2006), ambas em
Nova lorque; Steam Shop Project® (2006), em Oeiras; Adam Smith Memorial®
(2006), em Mildo; ou Solarium Complex” (2007), em Oslo.

Invariavelmente, os projectos realizados testaram as convencdes do es-
pago publico, nele interferindo ao interromperem hébitos e ao constituirem-
-se como elementos capazes de suscitar novos usos - e assim alterar, mas
também criar, dindmicas quotidianas. Com efeito, enquanto obras abertas
(Eco 1962) apropriaveis por todos, equivaleram a formulagdes que, partin-
do dos artistas, foram completadas pelo publico - que, através da sua par-
ticipacdo, se tornou num agente activo na prépria construcdo da obra e na
sua inscri¢do na cidade. Com base em mecanismos de apropriagdo, absor-
cdo, alteragao, rejeicdo, ou mesmo destruigdo, essas construcdes testaram
a elasticidade e a plasticidade do espaco urbano. Desse modo, revelaram e
activaram o préprio sistema que estrutura a cidade - que, ao longo do pro-
cesso, foi igualmente reestruturada.
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Por outro lado, ao colocarem uma estrutura susceptivel de ser ocupada
no espago publico, os Orange Work esbateram as fronteiras entre o colectivo
e o individual, ou entre o exterior e o interior, uma vez que geraram formas al-
ternativas de habitar a cidade, desencadeadas pelas multiplas relacdes entre
individuos - de partilha, de colaboracgéo, de discussdo ou de tens&o - susci-
tadas a partir do objecto.

Lotes Vagos

Formado por Breno Silva e Louise Ganz, o Escritério Ambulante foi cons-
tituido em 2004, em Belo Horizonte, correspondendo a um espaco fixo, mas
também a um mddulo de trabalho mével, instaldvel nas ruas dessa cidade,
que visava oferecer servigos de projectos de arquitectura e de design. Com
base nessa estrutura, e em contacto préximo com as populagdes locais, os
dois artistas e arquitectos desenvolveram diversos projectos de activagdo do
espaco urbano, através dos quais procuraram questionar os modos de habi-
tar a cidade.

Em 2005, iniciaram o projecto Lotes Vagos: A¢do Colectiva de Ocupagédo
Urbana Experimental, que posteriormente se desdobrou em diversas edi¢des?,
e que se objectivou na transformacédo temporéria de lotes de propriedade
privada em espacos publicos.

Organizada como uma acgdo colectiva, a iniciativa contou com a partici-
pacdo de um nuimero relativamente alargado de artistas e arquitectos’, mas
também de habitantes locais, e consistiu na ocupacéo de cinco lotes de pro-
priedade privada em Belo Horizonte'?, que foram disponibilizados pelos seus
proprietarios e nos quais decorreram diversas intervencdes que, por um periodo
previamente definido, os activaram enquanto parte de um quotidiano urbano.

Desenvolvendo-se como um processo de identificagdo, negociacdo e apro-
priacdo, o projecto foi iniciado com a realizacado de percursos pela cidade que
tiveram o propdsito de mapear os muitos lotes que apesar de coexistirem no
quotidiano urbano estdo usualmente dele desligados, tratando-se de éreas
muitas vezes abandonadas ou limitadas por muros e vedagdes. Depois de,
num segundo momento, os lotes selecionados terem sido negociados com
os seus proprietarios - através de acordos verbais ou contratos assinados que
definiram o seu carécter e duracdo (Ferreira 2008) -, foram discutidas e im-
plantadas as propostas de utilizagdo para cada um deles. Por fim, as parcelas
tornaram-se acessiveis as populagdes locais, oferecendo novas possibilida-
des de uso e redefinindo, desse modo, o desenho e as vivéncias da cidade.

Assim, num dos lotes que ficava numa zona perto de hospitais, com pe-
queno comércio, restaurantes e habitacdes, e que foi disponibilizado por um
periodo de trés meses, foram plantados 100 m2 de relva. A operagéo contou
de imediato com a participacédo de vizinhos, que nao apenas colaboraram na
instalacdo das placas de relva, como projectaram &reas para a plantacdo de
flores e de hortalicas. Durante os fins-de-semana, passaram a levar piscina,
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grelhador, guarda-sol, e jogos para aquele espaco, assumindo-o como um
lugar de lazer da comunidade.

Utilizado durante a semana como parque de estacionamento, um outro
lote funcionou aos domingos como perimetro para feira de frutas, leituras,
cortes de cabelo, massagens e conversas. Um lote situado numa &rea comer-
cial, sem zonas verdes, passou a constituir-se como um espago para pausas
durante a hora de almoco, no qual foram instaladas redes para descanso. Num
lote aberto, frequentemente utilizado como campo de futebol, foi organizado
um banquete com os moradores da habitacdo local - que contribuiram com
comida e levaram cadeiras, pratos, talheres e copos.

Nestas dindmicas, Breno Silva e Louise Ganz funcionaram sobretudo como
catalisadores de um processo participativo, acolhendo sugestdes e acasos e
tornando-se autores de “um projecto sem projecto” (Ganz 2013, 140). Com
efeito, transferidos temporariamente do individual para o colectivo, esses
lotes mobilizaram os habitantes locais para a defini¢do da utilizagdo de uma
drea que foi assumida como um espacgo de convivéncia, de conectividade
e de partilha. O vazio, indeterminado, passou assim a oferecer-se como um
campo de possibilidades que expds “um sentido de liberdade e de expecta-
tiva""", tal como referiu Louise Ganz.

Nessa medida, o projecto estabeleceu uma dindmica que ndo apenas
criou novos programas para o usufruto de uma populagéo local, mas reforcou
um sentido de comunidade e suscitou novos comportamentos com base na
discusséo e participacao. Por outro lado, questionou a prépria construgdo da
cidade, e as |6gicas de mercado que lhe sdo subjacentes, ao tornar ténues as
fronteiras entre o publico e o privado, ao dar acesso ao previamente inaces-
sivel. Habitar a cidade, nestes termos, ndo é uma pratica apenas determina-
da por um desenho fixo rigidamente estabelecido, condicionado e regrado,
mas pode corresponder a um fluxo que incorpora a capacidade de redefinir
o espaco urbano.

Efectivamente, os programas que foram desenvolvidos no &mbito deste
projecto, subvertem normas e sistemas de regulagdo. Expandem o domésti-
co, criam novas ecologias, definem microestruturas e testam novos sistemas
de relagdes entre habitantes. Como afirmou igualmente Louise Ganz, distan-
ciam-se da espectacularizacdo e podem alids equivaler a “uma forma de re-
sisténcia a uma sociedade de controle.”?

Ao fomentar uma nogéo de comunidade, o projecto Lotes Vagos demons-
trou como as relagdes entre individuos podem produzir, construir e reconstruir
acidade - que, nesta perspectiva, e tal como defendeu Henri Lefebvre (1968),
nado resulta apenas da organizacdo de relagdes, mas depende dessas relagdes.

Transurbancias

Stalker é um colectivo de arquitectos e investigadores associados a
Universidade Roma Tre, constituido em meados da década de 1990, e que em
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2002 fundou a rede Observatorio Nomade (ON) - que estendeu as ac¢des do
grupo a participacao de artistas e activistas, e que, internacionalmente, tem
vindo a desenvolver diferentes iniciativas'® centradas na problematizacao e
activagao do espacgo urbano.

Privilegiando uma dimensédo fenomenoldgica, e adoptando o caminhar
como instrumento de acgao, os Stalker organizam caminhadas colectivas -
transurbéancias -, pautadas pela indeterminacéo e guiadas pelo mote “quem
perde tempo ganha espago” (Careri 2016, 171). Em articulagdo com as pra-
ticas de deambulagdo e de deriva situacionistas, estas caminhadas cruzam
zonas periféricas e marginais das cidades, procurando mapear um territério
hibrido e fragmentado, usualmente considerado anénimo, e determinado por
supostos “"vazios”. Estes “vazios” sdo contudo espacos habitados, que cresce-
ram como sistemas paralelos, organizando as suas proprias dindmicas e cons-
truindo as suas préprias regras. Como a zona do Stalker de Andrei Tarkovsky
- uma inspiracdo declarada do grupo -, trata-se de espagos codificados, com
fronteiras e armadilhas invisiveis que podem no entanto ser (cuidadosamen-
te) atravessados.

A primeira das caminhadas organizadas pelos Stalker decorreu entre 5
e 8 de Outubro de 1995, em Roma. Reuniu artistas e arquitectos, e consistiu
num percurso com inicio na estagdo de Vigna Clara, em ruinas, e que atraves-
sou zonas abandonadas. Foram entdo percorridos campos, rios e ferrovias,
tendo sido cumprida uma radial externa ao centro da cidade. Nas palavras de
Francesco Careri, cruzaram "areas esquecidas que formam o negativo da ci-
dade contemporénea, que contém em si mesmas a dupla esséncia de refugo
e recurso”, “lugares dificeis de serem compreendidos e, consequentemente,
de serem projectados”, e determinados por um “equilibrio instavel” (Careri
2017, 15) - "um espaco intermediario, um paréntesis da cidade” (Idem, 17).

O trajecto, que contribuiu para uma leitura da cidade a partir da sua peri-
feria, foi documentado através de fotografias, um video, um diério de bordo,
um manifesto e um mapa - intitulado Planisfero Roma, no qual foram assina-
lados os cheios e os vazios dessas areas, respectivamente marcados a amare-
lo e a azul marinho, revelando um arquipélago cujo mar consistia num “vazio
informe” (Idem, 18).

No entanto, e seguindo ainda Careri, esse vazio “ndo é, afinal, tdo vazio
como pode parecer” (Idem, 21), correspondendo a um espago de plurali-
dades, que assume diferentes identidades, e € marcado por novas popula-
¢Oes, e novas relagdes, em continua transformacéao - que necessitam de ser
compreendidas.

Apés alguns anos de exploracédo de zonas urbanas periféricas, os Stalker
iniciaram um trabalho que, para além da observacéo e auscultacdo com base
nas caminhadas, passou a assumir uma responsabilidade de transformacéo -
procurando assim, através da interacgdo com os habitantes locais, fazer parte
de um processo de mutagéo.
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Nesse sentido, Campo Boario, a drea de um matadouro abandonado em
Roma, serviu, a partir de 1999, como laboratério para uma primeira experién-
cia centrada na interaccdo e convivéncia entre diferentes culturas. Com efeito,
no pétio interno desse complexo situam-se as caravanas dos Rom Kaldeirash
- nédmadas italianos especializados em trabalhos de metal -, mas também os
estdbulos com cerca de 300 cavalos de condutores que colaboram em cir-
cuitos turisticos da cidade; o Villagio Globale, um centro social; assim como
diversas comunidades de senegaleses, norte-africanos e italianos sem mora-
da fixa. Nesse ano, na sequéncia de uma proposta dos Stalker, em articula-
¢do com a associagdo Azad', para que fosse recuperado e ocupado um dos
edificios do Campo Boario'®, o espaco passou ainda a contar com um nucleo
de refugiados curdos. Através de um processo de constante tensdo e nego-
ciagdo, a chegada dessa comunidade curda ndo sé transformou as dindmicas
previamente existentes naquela drea, como tornou mais permedveis as suas
fronteiras - que se abriram também a convivéncia com os artistas, arquitectos
e investigadores dos Stalker.

Com base nesse processo de co-habitagdo, ao longo dos meses, e anos,
seguintes, foram desenvolvidas diferentes iniciativas que contribuiram para
a construcédo de um sentido de comunidade e para a producédo de um espa-
co social - através de actividades como a organizacdo de jogos e workshops,
a partilha de refeicdes ou a celebragdo de datas especiais referentes as dife-
rentes culturas.

De acordo com Francesco Careri, foi necessario encontrar “a maneira con-
veniente” de se relacionarem com os habitantes locais, salientando que o facto
de ndo terem qualquer intencédo de desenhar projectos ou criar obras, mas
terem antes assumido uma “modalidade ltdica”, propondo “ac¢des poéticas
e ndo funcionais” (Careri 2017, 29), foi um elemento chave para conseguirem
actuar dentro dos processos de transformacgdo que decorreram.

Cruzando e habitando dreas desligadas da cidade consolidada, mas que
nem por isso deixam de ser cidade, as transurbancias dos Stalker tornam vi-
siveis zonas consideradas invisiveis, procurando aprender com as dindmicas
que testemunham e com as quais interagem a partir de uma relagdo de cola-
boracdo. Nessa medida, ndo apenas contribuem para a discussédo dos modos
de habitar e de fazer cidade, como introduzem alteragdes aparentemente
subtis que, contudo, tém a capacidade de suscitar novas relacdes espaciais
e sociais - de criar um espaco de conectividade capaz de alterar comporta-
mentos, mas também de transformar a prépria ideia de cidade.

Efectivamente, tendo por referéncia a Nova Babildnia' de Constant, os
Stalker propdem mecanismos de projecto e de funcionamento mais fluidos,
que nos facam interrogar o que é a cidade e o que entendemos por espago
publico, procurando sobretudo construir pontes capazes de revelar contra-
di¢des e diluir as dualidades entre centro e periferia, entre dentro e fora, mas
também entre culturas e identidades.
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Ainda que temporéarias, as actividades dos colectivos acima aborda-
dos assumem um carécter experimental e exemplificam praticas que explo-
ram o potencial transformativo da estrutura urbana em que se inscrevem.
Operando no desvio, perturbam e consistem em intervencdes através das
quais a cidade ndo obedece apenas a um desenho fixo e rigido, previamen-
te determinado, mas corresponde a um espaco ndo neutralizado, em cons-
tante transformacao, e determinado por um envolvimento directo e activo
por parte dos habitantes na sua definicdo e construcgéo.

De facto, estes projectos constituem-se essencialmente através de en-
contros e cruzamentos, e estabelecem conexdes sociais inclusivas e inde-
terminadas que poderdo, ou ndo, a partir deles ser estendidas. Nestes ter-
mos, baseiam-se em formula¢des que contam sobretudo com o que cada
um esta disposto a investir, ao definirem uma articulagdo na qual os artistas
nao assumem uma posic¢ao hierdrquica, surgindo antes como agentes, quase
invisiveis, que incitam a aproximacao e a integracdo, mas também ao reco-
nhecimento da pluralidade, ou mesmo ao confronto entre antagonismos.
Encorajando o estabelecimento de relacdes, e agindo no politico (Mouffe
2006), mais do que alguém que pensa o espago urbano, o artista cria uma
estratégia, ou até um campo de possibilidades, para que os outros se en-
volvam igualmente, e diversamente, nesse exercicio.

Os projectos dos trés colectivos sob analise introduzem assim micropo-
liticas com a capacidade de criar espacos, de desafiar restri¢cdes, redefinir
vivéncias, alterar consciéncias e explorar processos alternativos de fazer ci-
dade. Nessa medida, abordam a cidade ndo apenas como palco, mas como
arena (Lefebvre 1968, 58); como um territério de continuada estruturacao,
desestruturagdo e reestruturacdo; um territorio reconfiguravel, negociado,
recodificavel e produzido através das praticas que nele tém lugar, revelan-
do que o desenho da cidade pode modelar os comportamentos, mas que
os comportamentos também modelam a cidade.

No entanto, embora desenvolvidos directamente no quotidiano - e re-
langando assim a discussdo em torno do binémio arte/vida - estes projectos
equivalem essencialmente a laboratérios, uma vez que enquanto praticas
artisticas, pertencem a um regime outro. Como afirmou Jacques Ranciére,
“as préticas artisticas sdo «maneiras de fazer» que intervém na distribuicao
geral das maneiras de fazer e nas relagdes que estas estabelecem com as
maneiras de ser e as formas de visibilidade” (Ranciere 2010, 14). Nesta pers-
pectiva, através dos desvios que propdem e das ideias que emprestam, e
que iluminam, inspiram e dao sobretudo visibilidade a possibilidades alter-
nativas - e, apenas desse modo, participam na partilha e na construcédo de
um comum (Ranciére 2010,13). Nestes termos, mostram ndo tanto como o
espacgo publico funciona, ou como deve funcionar, mas antes como tam-
bém pode funcionar.
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Independentemente dos debates que estas propostas, e muitas outras,
suscitam, tendo em conta as rela¢des que estabelecem entre arte e vida ou
entre arte e politica - desde o questionamento sobre a necessidade de que
seja preservada “a especificidade do activismo artistico enquanto prética di-
ferenciada de outras formas de activismo politico” (Kester 1998, 8) e a pro-
blematizacdo das relagdes que os artistas estabelecem com as suas audién-
cias, constituintes e comunidades (Kester 1998, 13); a discussdo acerca das
frageis analogias entre arte e politica que por vezes estruturam este projec-
tos (Foster 2004); a polémica em torno da prevaléncia da dimenséao colabo-
rativa e social sobre a dimens&o artistica que os determina, e da forma como
deslocam o foco do objecto para o processo (Bishop 2006, 180); ou ainda ao
debate sobre as tensbes e os paradoxos entre arte e activismo (Groys 2014) -,
é de salientar o modo como elegem a rua, o espago publico, como territério
privilegiado de actuacdo para questionar as normas e os padrdes instituidos.

Importa pois, sobretudo tendo em conta as (em grande parte ausentes)
politicas de espaco que definem o nosso quotidiano - e recordemos, como
refere Kristin Ross, que a vida quotidiana é principalmente (embora n&o in-
teiramente) um conceito espacial (Ross 1988, 8-9) -, voltar as ruas de forma
activa e participada.

Recuperemos aqui, e uma vez mais, Marshall Berman, para quem a rua era
um lugar primordial de comunicacéo, o espaco onde devemos viver o tempo
em que vivemos, e que defendeu uma nocao de modernismo ancorado ao
presente, participado e em constante actualizagdo, contraditério e intimamente
ligado a uma dindmica urbana com a capacidade de aproximar os cidad&os.

Num mesmo sentido, contraditoriamente, também alguns dos desvios
no espaco publico podem afinal corresponder a sucessos, determinados por
ambiguidades, confrontos e constantes transformagdes, sendo a rua um lugar
onde podemos “experimentar a existéncia pessoal e social como um torveli-
nho” (Berman 1989, 372) - e no qual, eventualmente, escrever nas paredes,
instalar estruturas temporérias, activar lotes vazios ou simplesmente caminhar,
poderdo ser formas de exercer o direito a cidade.

[Enquanto terminava e ndo terminava de escrever este texto voltei nova-
mente a Coimbra. O pedestal da Poesia foi entretanto limpo, devolvido ao

branco. Por enquanto.]
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Notas

" Miwon Kwon recupera a expressdo "new
genre public art” utilizada por Suzanne
Lacy numa conferéncia em 1993. Ver
Miwon Kwon, One Place after Another.
Site-specific Art and Locational Identity.
Cambridge - Massachusetts, The MIT Press,
2004, p.104.

2 Miwon Kwon refere a nocao de
“community-specific’, sequindo o artista
Christopher Sperandio, que utilizou o
termo para se referir um nogédo mais
expandida de “site-specific”. Ver Miwon
Kwon, One Place after Another. Site-specific
Art and Locational Identity. Cambridge -
Massachusetts, The MIT Press, 2004, p.109.

3 Infogon, de 2015, teve a duracdo de 10
semanas e fez parte do programa Project
Room, comissariado por Delfim Sardo
no Centro Cultural de Belém. Constituiu-
se como uma triangulagéo, ou rede de
transferéncias, entre a sala de exposicéo,
um relvado exterior ao CCB e um quiosque
octogonal implantado num vazio urbano
em Chelas. Para mais informacao, ver
<http://www.johnhawke.com/public-art/
infogon/1>, consultado a 10 de Julho de
2017.

4 Produzida no dmbito do projecto Mind
the Gap, com curadoria de Eva Diaz e

Beth Stryker, Smack Mellon, Rest Area -
Open House tratou-se de uma estrutura
formalizada em madeira e tela cor de
laranja semi-transparente, que configurava
um espago com dois bancos e uma mesa,
e que esteve instalada em Brooklyn entre
15 de Marco e 22 de Abril de 2006 - tendo
sido removida pelo Sanitation Department.
Simultaneamente, foi realizado um

video com base em entrevistas feitas aos
habitantes da zona.

> Organizada como parte do programa
Steam Shop (or the painter’s studio), que
consistiu numa residéncia de 10 artistas
apresentada na Fabrica da Pdlvora, em
Oeiras, com curadoria de Alexandra do
Carmo.

¢ Com a duragdo de uma hora, Adam
Smith Memorial correspondeu a uma
participacdo no programa Seeing the
Invisble, que teve a curadoria de Shin Il
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Kim e de Valeria Schulte-Fischedick e foi
organizado pela Galeria Ricardo Crespi em
Milgo.

7 Consistiu numa instalacdo produzida no
contexto da iniciativa Urban Interface Oslo,
com a curadoria de Susanne Jaschko, e
que teve a duragdo de trés semanas.

8 O projecto teve continuidade em 2005,
ainda em Belo Horizonte, e em 2008 e
2009, respectivamente em Fortaleza e em
Sa0 Paulo. Em 2006, esteve na base do
documentéario M2 - DOC TV 3, realizado
por Ines Linke e Louise Ganz e produzido
pela Arquipélago Audiovisual.

? Designadamente, Ana Paula Baltazar,
Breno da Silva, Carolina Junqueira, Cinthia
Marcelle, Fabiola Tasca, Grupo MOM, Hélio
Passos, Ines Linke, Lais Myrrha, Louise
Ganz, Maril Dardot, Melissa Mendes,
Rodrigo Borges, Rita Velloso, Ronaldo
Macedo, Sara Ramo e Silke Kapp.

9Em 2016, a cidade de Belo Horizonte,
com cerca de 2.400.000 habitantes,
possuia sensivelmente 70.000 lotes vagos
- que representavam 10% da totalidade de
propriedades privadas. Ver Louise Ganz,
«Lotes Vagos: Agdo Coletiva de Ocupacgéo
Urbana Experimental», ARS - Revista do
Programa de Pés-Graduagdo em Artes
Visuais, (n°. 11), Sdo Paulo: USP, 2008 -
artigo disponivel em <http://www.revistas.
usp.br/ars/article/view/3024/3713>,
consultado a 4 de Julho de 2017.

"0 lote vago tem uma poténcia

evocativa sobre a percepcao da cidade
contemporénea, pois expde a auséncia
de uso, de actividade, e ao mesmo tempo
o sentido de liberdade e de expectativa.
Esté ao lado das residéncias e dos locais
de trabalho. Com o uso dos lotes vagos
uma outra dindmica se estabelece,

outros comportamentos surgem e

novos programas locais podem ser
desenvolvidos. Podem ser transformados
em espagos para o encontro, para a
observacao e experimentagdo da natureza
na microescala urbana. Podem-se criar
vacas leiteiras, estender roupas, colocar
piscinas plasticas, realizar casamentos e
festas, realizar jantares, podem ser salas


http://www.revistas.usp.br/ars/article/view/3024/3713
http://www.revistas.usp.br/ars/article/view/3024/3713

de estar, local colectivo para assistir TV. Os
jardins podem ser de hortalicas, de flores
ou pequenos campos selvagens. Podem
se constituir como espacos de trocas

de produtos, lugares para descanso e
leitura, para costuras, para observagdo dos
astros, ou actividades como jogos, saldo
de cabeleireiros, pequenos concertos
musicais”. Ver Louise Ganz, «Lotes Vagos:
Acdo Coletiva de Ocupacgéo Urbana
Experimental», ARS - Revista do Programa
de Pés-Graduacgdo em Artes Visuais,
(n°.11), S&o Paulo: USP, 2008 - artigo
disponivel em <http://www.revistas.usp.br/
ars/article/view/3024/3713>, consultado a
4 de Julho de 2017.

12 "Esses possiveis programas

para lotes vagos distanciam-se da
espectacularizacdo, ja que podem ser
construidos pela propria populagao

local, ser efémeros e constituirem novas
ecologias e sistemas. Acredito serem uma
forma de resisténcia a uma sociedade do
controle”. Ver Louise Ganz, «Lotes Vagos:
Acéo Coletiva de Ocupagéo Urbana
Experimental», ARS - Revista do Programa
de Pés-Graduagdo em Artes Visuais,
(n°.11), Sdo Paulo: USP, 2008 - artigo
disponivel em <http://www.revistas.usp.br/
ars/article/view/3024/3713>, consultado a
4 de Julho de 2017.
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1. Introducdo

Em cada empena, um rosto, uma personagem.
Longos cabelos louros sdo desenhados a traco preto,
grosso, de contorno uniforme. As manchas de cor
plana, sobrepdem-se diferentes registos de trama cru-
zada. Quem é? De quem é? O que quer dizer? Estas
perguntas sdo rapidamente respondidas por quem
conhece os trabalhos dos autores noutras cidades e
através das imagens que circulam nas redes sociais.
O mural urbano é, hoje, um fenémeno global, mas
ndo inédito. Nas cidades modernas, o mural cons-
tituiu-se como uma visdo de uma sociedade nova,
e como uma tipologia de intervencgdo associada a
crenca de que a arte deve ser acessivel ao cidadéao.
Ahistéria da arte publica mostra-nos que os contex-
tos da sua produgdo nos espagos publicos estive-
ram, sobretudo, associados ao desejo de comunicar
imagens e visionar narrativas colectivas, universais,
ou representacgdes grupais. Quando, na década de
1930, Fernand Léger comenta a eficacia da tecno-
logia do mural na propaganda publicitaria existente
nos espagos publicos, o autor imagina-a ao servigo
dos artistas. Na época, assumia-se o propdsito de
integrar a arte no quotidiano das cidades, cumprin-
do o desejo de proporcionar, simultaneamente, o

The interpretation of the urban
mural as a tool of participation and
fruition in public spaces responds to
the intrinsic need of human beings
to establish symbolic relationships
with the city. Focusing on the way
that this typology of intervention
expresses itself in the urban artistic
practices, we consider that these
manifestations are placed in utopic
and dystopic contexts of the public
artand the urban art. As a result, it
is important to discuss the origin
of the mural intervention as well
as the participating dimensions in
the city, mostly, the dissemination
and reception of the artistic object
in different scales and levels of
engagement. Furthermore, we

will approach the dichotomy
between utopia and dystopia and
the reflection of these perspectives
in the conception, process, and
execution of the urban mural. We
will also highlight the pertinence of
the narrative in these contexts and
the way it lead’s to a notion of the
collective, afterwards, transposed to
the infrastructures of the city.
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processo e o resultado ao publico. Deste modo, destacam-se os contributos
que, a partir da década de 1960, consolidaram a matriz do século XX. Com
manifestagdes como a arte processual e a arte socialmente participada, as-
sistimos a alguns contextos de desmaterializacdo do objecto artistico. O acto
de fazer e de interpelar o publico é documentado e disseminado. Os forma-
tos de participagao, autoria e audiéncia integram a génese e o conceito de
trabalho de alguns artistas, que exploram e ampliam possibilidades de inter-
vencdo fora do &mbito institucional ou dos circuitos artisticos formais, dando
continuidade aos seus precursores - as vanguardas artisticas da primeira me-
tade do século XX.

No presente artigo, descrevem-se as conjunturas sociais e artisticas favo-
raveis as manifestacdes murais, procurando-se encontrar niveis de interacgdo
e participacdo, a elas subjacentes, e em relagdo com as narrativas utdpicas
e distépicas reveladas na construcdo das infraestruturas das cidades. Na his-
téria das cidades, o mural assume-se como uma ferramenta de participagao,
simultaneamente, utépica e distdpica. Enquanto artefacto urbano que reflete
estas visGes, o mural procura explorar teméticas que recuperam as memorias
histérica e simbdlica. Se como tecnologia, o mural é um veiculo para a pro-
jeccdo de ideias, crencas e ideologias de um determinado grupo, como tipo-
logia de intervencao reflecte a postura da producdo mural sobre a natureza
publica ou privada dos espagos. Assim, o mural espelha diferentes niveis de
participacdo na sua concepgao, producdo e recepgado nas cidades, e assume-
-se, em simultaneo, utépico, no sentido de se dirigir ao colectivo, e distdpico,
quanto a reputacdo individual do autor.

2. Os conceitos de utopia e distopia

Na atualidade, a paisagem urbana apresenta-se fragmentada pelos dife-
rentes contextos sociais, politicos, societais, econémicos e culturais. Apesar
da emergéncia de fenédmenos como a globalizacéo e a crescente homoge-
neizacado das praticas e estilos de vida, devido a presenca ubiqua das novas
tecnologias no quotidiano dos individuos, as manifestagdes utdpicas e disto-
picas permanecem no tecido urbano. Na atualidade, a experiéncia do mundo
é mediada pelo ecré e, como tal, as novas tecnologias sdo responsaveis pela
reconfiguragdo dos estilos de vida e dos paradigmas sociais, nomeadamen-
te na relagdo com o outro. Esta mudanca corresponde a emergéncia de dis-
topias e a novas formas de experienciar o real. Fernand Léger declara que
o impeto das massas para o ecra ou o palco é um fenémeno sem fim a vista
(Léger, 1973: 37). Deste modo, a influéncia das novas tecnologias e a prépria
Internet aumentaram a profusdo de fendmenos utépicos e distdépicos, uma
vez que os ambientes digitais acolhem diferentes nichos culturais, cujas iden-
tidades sdo reproduzidas através de ambas as instancias.

A primeira referéncia ao termo distopia tem origem no século XIX e tera
sido introduzida por John Stuart Mill (1868), durante um plenério no Parlamento
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Briténico. No seu discurso, Stuart Mill refere que todos aqueles que foram alvo
de censura por se afirmarem utépicos, séo na verdade distépicos, uma vez
que o que é comummente designado como “utdpico” diz respeito a algo de-
masiado bom para ser praticavel e, no que concerne a distopia, esta favorece
algo demasiado mau para ser praticavel (Hansard Commons, 1868). J& a obra
literéria de Thomas More (1516), Utopia, terd constituido a primeira aluséo a
um modelo de uma sociedade imaginada, cujos padrdes prescrevem um sis-
tema horizontal e a consagragdo de uma igualdade e justica sociais. Partindo
da vasta amostra de obras literdrias que se debrugaram sobre ambos os pa-
radigmas e, a partir do periodo moderno, assistimos a uma amélgama destas
perspectivas nas paisagens urbanas das cidades, onde as narrativas parecem
desembocar na diferenca entre lugares e ndo-lugares (Augé, 2004). Assiste-se
atransposicao das relagdes e demais rituais simbdlicos para os suportes urba-
nos, cujas representagdes espelham referéncias utépicas e distopicas do real.

As cidades contemporaneas acolhem estes posicionamentos, revestindo-
-se de memérias que testemunham os imaginérios individuais e a sua propa-
gagao no coletivo. Gordon MaclLeod e Kevin Ward apelidam esta transforma-
¢do da cidade contemporéanea de um patchwork, significativamente, irregular
de espacos utépicos e distdpicos, que, apesar de fisicamente préximos, séo
institucionalmente distantes (MacLeod & Ward, 2002: 153). Ambas as visdes
respondem a necessidade de repensar a sociedade a luz, por um lado, de
uma perspetiva otimista do futuro, com enfoque na capacitagdo do homem e
no potencial do seu contributo para o aperfeicoamento da sociedade, e, por
outro, numa posicdo centrada na decadéncia e na descrenca em relagdo a
emancipagao social; perspetiva, frequentemente, apoiada em representagdes
cataclismicas do futuro. Neste ambito, Suzi Gablik recorda que as referéncias
literarias sugerem que o problema da modernidade esté na falta de fé, ou seja,
ter-se-a perdido a fé em todo o sistema de valores que estd a margem do eu
(Gablik, 1987: 29). A descrenga generalizada na humanidade apés o periodo
moderno, responde ao predominio do individualismo nas sociedades, face a
debilitacdo dos sentimentos e crengas comuns, ou seja, 0 desmoronamento
da realidade comum (Gablik, 1987: 30). A autora aponta como solugéo para
esta problematica, o encontro de um ponto de equilibrio entre o desejo de
liberdade individual e as necessidades da sociedade, de modo a que o ser
humano seja capaz de superar as nogdes de individualismo, sem limites e de
renovacdo incessante (Gablik, 1987: 32).

Segundo Richard Sennet, na actualidade, estamos perante um paradoxo,
uma vez que o atual planeador urbano dispde de um arsenal de ferramentas
tecnoldgicas, algo que os urbanistas anteriores ndo poderiam sequer supor,
contudo, apesar da existéncia de mais recursos, comparativamente ao pas-
sado, estes meios ndo sdo utilizados de forma criativa (Sennet, 2006: 01). No
que diz respeito a narrativa, esta pende para o primado do contexto, ou seja,
ambas as visdes reportam o lugar como o factor que conduz a experimentagdo
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artistica. Enquanto na visdo distdpica, assiste-se a necessidade de confrontar
o outro e de contestar o espacgo em prol de uma ideia que se opde a norma
ou aos padrdes vigentes. Na perspectiva utdpica, as estruturas universais para
uma esfera publica inclusiva e contra-hegeménica deveréo procurar-se, ndo
no campo intelectual, mas antes, na transformagédo continua de contextos ja
existentes de producao e concepc¢ao, nas dindmicas materiais de expropriagao
e reapropriacdo, na diferenciacéo e globalizagdo (Negt & Cluge, 1993: 37). A
reflexdo de Oskar Negt e Alexander Kluge associa a visdo utépica a chama-
da esfera publica do proletariado, uma tese que se apoia na visdo marxista
da sociedade, ou seja, todos os intervenientes dispdem de igual influéncia
e atuam em reciprocidade, culminando no chamado socialismo utépico. No
entanto, a trajetdria progressista parece ecoar um certo utopismo ao nivel do
planeamento, no final do século XIX, em resposta a um género pronunciado,
ou seja: a cidade como, progressivamente, masculina, e o campo como um re-
fugio feminino - facto que consolidou o chamado urbanismo patriarcal (Miles,
etal., 2003: 10). Mais tarde, a discussdo sobre a arte publica contemporanea
ocorre no contexto da visivel decadéncia urbana, na qual as aspiragdes utdpi-
cas do modernismo foram substituidas por um cinismo pds-modernista (Miles,
1997:10). Assim, assistimos a um crescimento de imagens distdpicas, que se
encaminham para uma visdo futurista do mundo. Porém, esta perspectiva tem
origem numa critica ao presente, com base nas assimetrias sociais que carac-
terizam a contemporaneidade.

3. Contributos para a histéria da intervencao mural urbana

Nas cidades, a intervencdo mural, enquanto ferramenta de colaboracéo e
participacdo, parece remontar as experiéncias urbanas das vanguardas artisti-
cas da primeira metade do século XX. A atitude espacial de intervencdo que as
vanguardas adoptaram em relagdo a cidade e os projectos colaborativos entre
artistas e arquitectos, afirmam-se como precursores de algumas praticas artis-
ticas publicas contemporédneas. Na Europa, o mural surge associado a urgén-
cia de transpor a expressao artistica para a rua, em simultdneo, com o desejo
de unificagdo das artes. O ideério que assume o compromisso social destas
manifestagdes para a construgdo da cidade moderna, parece encaminhar-se
para o movimento fundador da arte publica no século XIX. Como tal, importa
relembrar o movimento Arts and Crafts, que defende “enunciados estéticos
e programas artisticos”, cujo ideério provém do socialismo (Abreu, 2015: 17),
e onde o lugar de exposi¢édo e fruicdo da obra é o espago publico da cidade.
Na sua génese, o movimento a favor da Arte Piblica com lugar no final do sé-
culo XIX na Europa e nos Estados Unidos da América, partiu de uma propos-
ta estético-pedagdgica de carater democratico (Abreu, 2010: 17-29), defen-
dendo-se o embelezamento citadino e a instrugdo publica. Considerando a
arte publica como um complexo conceptual e ndo um conceito (Abreu, 2010),
Abreu destaca os seguintes esteios: a) ideéario: a arte publica visa fazer chegar
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a arte a todos os cidadaos para ajudar a melhorar a sua vida coletiva e a sua
evolucdo cultural; b) impacto: a arte publica implica uma postura civica do
artista e provoca um comportamento social do publico (apropriagdo ou rejei-
¢do); além de um regime distinto da restante producéo artistica.

Neste sentido, as vanguardas artisticas assentes no trabalho de projecto,
colaborativo e interdisciplinar, foram, em parte, subsidiarias deste pensamen-
to. Movidas pelo impeto de colocar a arte ao servico de um designio social, e
enquadradas em préticas participativas e experiéncias comunais, ensaiaram-
-se e visionaram-se diferentes actividades artisticas, com enfoque no espaco
projectado - entre estas, as experiéncias do Construtivismo e do De Stijl, e da
escola alema da Bauhaus, na qual se oferecia uma oficina de pintura mural. Na
época, era fundamental “encontrar uma forma de acabar com as fronteiras entre
cor, som, formas e palavras, isto é, de unificar as artes” (Hobsbawm, 1998: 19).
Gesamtkunstwerk, a designacdo alema para o trabalho de arte total, entrava
no campo de experimentacdo das vanguardas em projectos mix media, que
envolviam a arte com um propdsito e uma mensagem politica subjacentes.
Esta mensagem politica ndo deve ser vista, como refere Menninger (2016),
apenas na perspectiva da literatura que descreve as suas manifestacdes como
unitarias ou totalitarias, activas entre 1849 e 1935, desde a emergéncia do
idealismo revolucionario até ao fim trdgico protagonizado pelo autoritarismo
totalizador do nacional socialismo. Segundo a autora, a énfase tem sido colo-
cada no entendimento da totalidade como ideia unitaria, em vez de colabo-
rativa, obliterando que, através da colaboragdo, muitas mensagens politicas
podem estar embebidas na obra de arte total. Assim, o ideério pressupunha
uma identidade ontoldgica entre a arte e a arquitectura modernas (Pearson,
2010). Pearson acrescenta ainda que, pelo fim da Segunda Guerra Mundial,
verificava-se um consenso relativamente aos casos de sucesso de sintese da
arte e arquitectura modernas, sobretudo, os contributos das vanguardas mo-
dernas (Pearson, 2010).

Neste sentido, o mural urbano como tipologia de intervencgao artistica
com um papel social surge associado a constru¢do do espago arquitéctoni-
co, nas cidades europeias do pds-guerra, projectando-se uma nova crenga na
humanidade, sobretudo, na felicidade dos povos. Exemplos destes contextos
podem ser vistos, ainda hoje, em vérias cidades da Europa que adoptaram
sistemas politicos de governacéao distintos, apds a Segunda Guerra Mundial.
Miwon Kwon refere que, por esta época, os trabalhos de arte publica estavam
destinados a uma melhoria dos efeitos nocivos da repetitiva, mondtona, e es-
tilo funcionalista da arquitectura modernista (Kwon, 2002: 64). Com a unido
das artes, artificios e tecnologia, consolidava-se a perspectiva utdpica de de-
senhar um mundo melhor (Miles, et al., 2003).

De acordo com Ockman, os membros do movimento moderno foram pio-
neiros no entendimento de que a nova estética necessitava de ser infundida
com conteldo colectivo e simbdlico (Ockman, 1993: 27). Em 1943, Giedion,
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Sert, e Léger, publicam os “Nove Pontos da Monumentalidade”. Os autores
afirmavam que a populagdo demonstrava uma vontade coletiva de que os
edificios reflectissem a sua vida social e comunitéria e, portanto, deveria sa-
tisfazer-se os seus desejos de monumentalidade, alegria, orgulho e excitagdo
(Sert, Léger & Giedion, 1943). Deste modo e em estreita colaboracédo, o mo-
numento deveria integrar os trabalhos do planeador, do arquitecto, do pintor,
do escultor, e do paisagista (Sert, Léger & Giedion, 1943). A visdo da cidade
moderna reveste-se de novas matérias-primas e técnicas de experimentacao,
como estruturas metélicas ou painéis com diferentes texturas, cores e tama-
nhos (Sert, Léger & Giedion, 1943: 49). As cores e as formas seriam projecta-
das, resultando em superficies animadas e em novos campos inexplorados
para os pintores murais e os escultores (Sert, Léger & Giedion, 1943). Estes
autores defendiam que a funcdo da nova arquitectura do periodo pdés-guer-
ra deveria assentar na reorganizacdo da vida comunitéria, através do planea-
mento e do desenho de centros civicos, de conjuntos de edificios monumen-
tais, e de espectéculos publicos, livres de associacdo a ideologias opressivas
anteriores (Ockman, 1993: 27). Para este fim, foi proposto um repertério de
formas coloridas, méveis, e leves, com recurso a matérias-primas naturais, de
reconfiguragdo do espaco publico e do mobilidrio urbano, face a necessida-
de de monumentalizar os espagos (Ockman, 1993: 27).

Nas préticas experimentais das vanguardas, o mural situava-se no cruza-
mento da arte, design e arquitectura. Em especial, na Bauhaus e no De Stijl, a
cor foi visionada como um principio modelador e transformador dos espacos
projectados e foi, também por isso, um dos recursos visuais mais solicitados
na produgdo mural - a cor proporcionava um guia e sistema de orientagao
espacial. Fernand Léger foi um dos artistas comprometidos socialmente na
sua pratica pictérica com a cidade. Léger acreditava que uma renascenca das
artes murais estaria iminente e que a articulagdo com a arquitectura moderna
seria uma mais-valia para a cidade. A pintura mural poderia, assim, funcionar
como um modelador da consciéncia espacial, através de contrastes croma-
ticos. Porém as tentativas de implementacdo de Léger nunca foram aceites
pelos érgdos institucionais de gestdo publica americanos (Baudin, 2016).
Assim, Léger afirma-se como um caso paradigmético do artista que almeja
instituir a pintura mural como tipologia de intervengao nos espagos publicos.

3.1 O mural urbano na instituicdo de uma cultura participativa

As obras de arte publica afirmam-se como referentes da paisagem urbana,
nado fosse a cidade um objeto de experiéncia estética permanente (Gralinska-
Toborek & Kazimierska-Jerzyk, 2016: 11). Neste &mbito, Tom Finkelpearl acres-
centa que quando um objecto artistico reorienta a meméria num espaco, sig-
nifica que este altera também o ambiente psicoldgico do local (Finkelpearl,
2000: 42). Ou seja, a prética artistica nos espacos publicos da cidade transfor-
ma as vivéncias, as identidades, e os discursos imbuidos nos lugares. Quando
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os muralistas mexicanos trabalharam o interior dos edificios, outrora vedados
a populacdo, atribuiram-lhes novas significa¢cdes. Apds a Segunda Guerra
Mundial e no contexto de unificagdo das artes, o mural e a arquitectura me-
xicanos surgem integrados no revestimento exterior da biblioteca da cidade
universitaria, na Cidade do México, composta por mosaicos de pedra colorida
e relevos em cimento. No México, a arte publica reforca o seu ideério ideo-
l6gico com o Manifesto do Sindicato dos Operadores Técnicos da Pintura e
da Escultura (1924). Segundo o manifesto, a pintura de cavalete e toda a arte
do cenéculo ultra-intelectual aristocratico sdo desprezadas, exaltando-se as
manifestacdes de arte monumental por serem de utilidade publica. Para tal,
sugere-se a substituicdo das manifesta¢des de cunho burgués, pela premissa
do embelezamento para todos, de educagdo e de combate. A comunidade
artistica opunha-se a prevaléncia do individualismo e das elites, defendendo
uma prética artistica, cujo contelido debrucava-se na recuperacao da identi-
dade cultural mexicana e do seu patrimonio histérico (vejam-se os trabalhos
de Rivera e Siqueiros). Revestindo-se deste ideario, a produg¢do mural resul-
tou, primeiramente, em diferentes representagdes do coletivo no interior das
instituicdes publicas, e, mais tarde, no exterior dos edificios, com narrativas
em larga-escala.

A partir da década de 1960, iniciaram-se protestos politicos e sociais que
se opunham a conjuntura vigente. Na sociedade norte-americana, estas mani-
festagdes opositoras entendiam o enquadramento social ndo como um meltin-
g-pot, mas, antes, como uma colecdo de comunidades multiétnicas e multir-
raciais subdivididas em classe, idade e género (Chadwick, 1990). Assistiamos
a apropriacdo da cultura latino-americana pelas sociedades ocidentais, pa-
tente, alids na arte mural produzida nestes contextos e através de movimen-
tos como “Las Mujeres Muralistas” (1970). Estes grupos artisticos celebravam
a heranga cultural mexicana, revestindo a paisagem urbana com simbolos e
narrativas que testemunhavam a histéria do pais. Ao contrario dos fenéme-
nos do passado, estes projetos de arte publica procuraram estabelecer um
didlogo artistico com a populagédo local, convidando-a a participar na execu-
¢do dos murais. Neste ambito, destaca-se a artista plastica Judy Baca, uma das
fundadoras do movimento, com um dos mais impactantes projectos de arte
publica participativa “The Great Wall of Los Angeles”. Nos Estados Unidos da
América, a arte mural deste periodo marcou uma viragem artistica. Na verda-
de, transitou-se de uma perspectiva orientada visualmente, para uma abor-
dagem artistica centrada na auscultagcdo das comunidades, que somente se
concretiza através do didlogo, enquanto conversacdo aberta, na qual se ouve
e se inclui outras vozes (Gablik, 1995:83).

Com o objetivo de contestar a normalizagdo da paisagem urbana, sur-
gem movimentos artisticos que optam por realizar intervencdes em locais de
remoto acesso, porém com visibilidade assegurada. Esta nova apropriacdo
do espaco publico resulta de diferentes praticas emergentes que, devido a

87

YAILD34Y 30YA1D YA SOD1180d SOIVAST SON VAILYAIDILYYd VINIWY¥YI4 OWOD TVYNIN O "VId0LSIA Y VIdOLN va | IINITYA YNIYYLIYD B SYI13 YNITIH



CONVOCARTE N.° 5 - ARTE E ACTIVISMO POLITICO: PERSPECTIVAS DA HISTORIA DA ARTE E ESTUDOS DE CASOS

Fig. 1- Hall of fame (2014). Mural
localizado na Damaia, Amadora, e
realizado em colaboragao com varios
artistas.

Fonte: Odeith.com
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sua génese, caracterizada pela preservacéo do
anonimato e pelas intervencdes espontaneas,
opdem-se ao predominio da publicidade na
paisagem urbana. Nestes contextos, afirmam-
-se, sobretudo, duas manifestacdes artisticas: o
graffiti e a street art. Estas expressdes, com ori-
gem nos Estados Unidos da América, tém lugar
em comunidades especificas, muitas delas, alvo
de segregacao racial e a margem da sociedade.
Curiosamente, a origem destes grupos culturais
remete para o crescimento das periferias urba-
nas e para a deslocacdo das populacdes para os
arredores das metrépoles. Estes espacos quali-
ficam-se e podem ser compreendidos como um
territorio social altamente politizado, ndo homo-
géneo, que dd acesso a construgdo de novas sub-
jectividades e identidades, e comporta divisdes,
fragmentacdes, conflitos ou hierarquias (Andrade,
etal., 2010: 158). Estes nichos culturais subscre-
vem um idedrio coincidente com o imaginario das
subculturas norte-americanas, sobretudo, os mo-
vimentos punk e hip hop. O discurso e as ideolo-
gias centram-se numa resposta coletiva contra a
homogeneizagdo social e cultural. Na actualida-
de, estas manifestagdes incidem sobre o culto do
individualismo, na medida em que quem sobres-
sai no seio destas comunidades é o membro que
revela maiores competéncias individuais, e cuja
imagem marcante o declara como o precursor.



Estas expressdes caracterizam-se, ainda, pela utilizagdo do mobilidrio urbano
parainscricdo de mensagens e narrativas de contedido imediato e efémero. O
tipo de participagao assenta no virtuosismo em pratica, sobretudo, nos cha-
mados halls of fame, nos quais cada artista exibe as suas qualidades técnicas,
visuais, performativas e interactivas. Por outro lado, assiste-se a uma tentativa
deliberada de convocagédo das audiéncias, instituindo-se uma relagao de re-
ciprocidade discursiva e simbdlica, que, através das redes sociais, culmina na
construcdo de uma visdo utdpica da cidade.

4. Ferramentas de participacdo no espaco publico

A participacdo no espaco publico desenvolve-se a partir de diferentes
dimensdes e contextos. Ainda que o fenédmeno da cultura participativa seja
relativamente recente, o envolvimento do espectador no espacgo publico
tende a interferir com a producéo e a disseminagdo do mural urbano. Com
a proliferacdo das novas tecnologias e a instituicdo de ambientes digitais, a
participagdo assumiu uma nova forca motriz, reforcando a sua influéncia nas
diferentes instancias da esfera publica. Henry Jenkins afirma que as culturas
participativas sdo fenédmenos caracterizados pelo incentivo a expressao artis-
tica e ao envolvimento civico, pelo forte apoio a criagdo e a partilha criativa, e
pela aposta num sistema de informac&o, no qual o conhecimento é transmi-
tido de geragdo em geracéo (Jenkins, et al., 2006). Deste modo, os membros
desta cultura sentem-se conectados socialmente uns com os outros devido a
popularidade dos seus contributos nas redes (Jenkins, et al., 2006). A génese
da cultura participativa vai ao encontro dos pressupostos pelos quais se regem
as subculturas e tribos urbanas. Préaticas mais emergentes como o graffiti e a
street art caracterizam-se pelo estabelecimento de uma hierarquia social em
que o conhecimento, os rituais, e as ideologias sédo partilhados entre todos os
membros. Ao contrério das praticas de arte publica anteriores, as expressdes
emergentes, que surgiram na década de 1990, incluem os processos, bem
como os locais de socializagdo (Miles, 1997: 99). Neste contexto, o artista ur-
bano 2CarryOn assume que a sua motivagdo “comeca e acaba nas pessoas”,
ou seja, as suas interven¢des procuram integrar-se no tecido urbano e nos iti-
nerérios dos habitantes da cidade. Para tal, o artista recorre a elementos que
promovem uma identificagdo imediata com o mural.

Neste &mbito, importa introduzir o conceito novo género de arte publica.
Segundo Suzanne Lacy, nas Ultimas décadas, grupos de artistas procuraram
desenvolver modos distintos para uma prética artistica, cujas estratégias pu-
blicas de participacado sdo uma parte fundamental da sua linguagem estética
(Lacy, 1995: 19). A autora entende que a fonte da estrutura destes trabalhos
artisticos nao se restringe, exclusivamente, a informacéo politica e visual, mas,
antes, deve-se a uma necessidade interna percebida pelo artista, em colabora-
¢do com a sua audiéncia (Lacy, 1995: 19). Este enquadramento deu origem a
um novo género de arte publica, uma arte visual que utiliza, simultaneamente,
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os média tradicionais e ndo-tradicionais para comunicar e interagir com uma
audiéncia vasta e diversificada, debrucando-se sobre assuntos relevantes para
as vidas dos seus publicos (Lacy, 1995: 19). A autora garante que, hoje, mui-
tos artistas de arte publica sugerem que a comunicacdo se processa bilate-
ralmente, e, outros vdo mais longe, ao afirmarem que o espaco entre o artista
e a audiéncia é o préprio objecto artistico (Lacy, 1995: 178).

Com o surgimento de projectos de incentivo a arte publica participati-
va, quebraram-se as barreiras que impunham o espago publico como um
quadro de regulagdes e convengdes dos dominios, exclusivamente, politico
e institucional. Neste contexto, Pablo Helguera introduz um conceito funda-
mental na problematizacdo do ensino da arte socialmente participada. De
acordo com o autor, a arte socialmente participada surge no final da década
de 1960, aquando da influéncia seminal de Alan Kaprow, da incorporacgéo
da teoria feminista educacional na pratica artistica, da exploracao da perfor-
mance e da pedagogia por Charles Garoian, e do trabalho de Suzanne Lacy
na Costa Oeste e demais (Helguera, 2013: 09). Helguera acrescenta que, na
atualidade, a préatica da arte socialmente participada assume vérias escalas
de participagdo. Durante estas ac¢bes, a audiéncia predispde-se a participar
em novas experiéncias artisticas. De facto, os processos participativos ndo sédo
lineares e o resultado nao é o Unico objetivo, sendo que as vérias etapas do
projecto, bem como adaptag¢des e improvisos ao plano inicial, assumem-se
como a matéria do préprio trabalho. Assim, o processo possui, hoje, qualida-
des estéticas (Lacy, 1995), e, no campo da participagéo, a performatividade,
a exposicdo publica, e a interagdo, consideram-se aspectos integrantes do
objecto artistico. No que diz respeito ao mural urbano, esta tipologia tem a
particularidade de ocorrer nos espagos publicos e o seu resultado e proces-
so sdo, por conseguinte, directamente expostos ao publico. Se o processo
é hoje valorizado, deveremos procurar fazer uma leitura da participacéo na
intervencdo mural urbana a luz desta consciencializagdo. Neste contexto do
mural urbano, importa distinguir as quatro estruturas de participacdo, enun-
ciadas por Helguera: participagdo nominal, participacéo directa, participagdo
criativa, e participagao colaborativa.

Assim, e de acordo com Finkelpearl, os artistas e os criticos que investem
neste formato artistico acreditam que existe um valor estético e social subjacen-
te a criagdo num processo participativo, que transita do modelo de produgéo
individual para uma estrutura horizontal de cunho social (Finkelpearl, 2000).
De acordo com o autor, o argumento desta comunidade artistica prende-se
com a forma como o publico participante ndo-artistico detém percepcdes,
conhecimento local, experiéncia profissional, e ideias visuais vélidas, singu-
lares, e impossiveis, caso ndo se envolvesse a sua participagao (Finkelpearl,
2000). A transposicao da pratica artistica para a sua dimenséo social assenta
na necessidade de comunicar e interpretar determinados referentes contidos
no objecto artistico. Poderemos considerar que o crescente envolvimento da
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participagdo na prética artistica parte da vontade de integrar o espectador
na producgdo e experimentacdo do objeto artistico? Ao afirmar-se como uma
ferramenta de participacédo, o mural subjaz a transmissdo de uma mensagem
e a sua apropriagdo pelas diferentes audiéncias. Deste modo, a cidade apre-
senta-se multidisciplinar, assumindo uma fung¢éo social, que parece realcada
pela transicao da cultura participativa para o espaco publico. E neste contexto
que a participagado toma o lugar de humanizar a sociedade, frequentemente
entorpecida e fragmentada pela producéo instrumentalmente repressiva do
capitalismo (Bishop, 2012: 11). Bishop acrescenta que dada a quase total sa-
turagdo do repertério imagético no mercado, a prética artistica deve incenti-
var uma arte de acgdo, interagindo com a realidade, dando pequenos passos
para reparar o lago social (Bishop, 2012: 11). Assim, a rua afigura-se como um
lugar favoravel a comunidade ndo-artistica, muitas vezes ausente dos grandes
acontecimentos artisticos, ja que o acto performativo do mural reclama a par-
ticipacdo dos transeuntes. Na verdade, o trabalho artistico no espaco publico
lida, sobretudo, com o inesperado e com o desconhecido, e, neste contexto,
ocorre a interacgdo com o publico (Entrevista a 2CarryOn, 2017). Por outro
lado, verifica-se que determinados projectos sofrem alteragdes mediante as
trocas comunicacionais com os transeuntes, condicionando o progresso da
intervengdo mural (Entrevista a 2CarryOn, 2017). Ou seja, a comunidade local
atua como participante no desenvolvimento do mural. Assim, observamos a
activagdo de membros do publico em papéis que estdo para & do receptor
passivo, pois a sua execugao interpela o transeunte e a recepg¢do de um mural
urbano acontece, sobretudo, através de um encontro casual.

5. A producdao mural em Portugal

A introducdo da cerdmica como revestimento exterior e a influéncia do
principio de unificacdo das artes consagrou a interven¢do mural enquanto for-
mato favoravel a melhoria da paisagem urbana. Durante a primeira metade do
século XX, em Lisboa, assume-se, sobretudo, uma continuidade das préticas
oitocentistas, em que “raras sdo as interven¢des no espaco publico da capi-
tal em que ¢é identificdvel uma clara articulacéo entre a obra e o contexto da
sua insercao” (Alves, 2014: 320). No contexto das obras publicas do Estado
Novo, as encomendas de arte publica comportavam dois processos distintos
até a sua implantacdo. No que diz respeito aos processos de feitura e coloca-
¢do podiam, ambos, inviabilizar a concretizacdo da encomenda nos espacos
publicos. O mural de azulejo ceramico ndo escapou, por vezes, a este desti-
no. Embora desenhado para uma determinada fachada, o mural de azulejo
podia ser alvo de censura por parte das autoridades, que adiavam ou invia-
bilizavam a sua aplicagdo no espaco - veja-se o caso de Julio Pomar (1947),
ou de Menez (1957, 1958) (Elias, 2007; Marques, 2012). Até a segunda me-
tade do século XX, preponderava a escultura como elemento diferenciador
da paisagem urbana. Com a progressiva integragcdo do mural no edificado e
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Fig. 2 - Painel de azulejos da autoria de
Rolando Sa Nogueira (1959), localizado
na Av. Infante Santo.

Fonte: Rede de Investigacao em Azulejo.
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na arquitectura, originaram-se novas dinamicas

espaciais e de interacdo. Na contemporaneida-
de é possivel identificarmos trés tipos de expres-
sdo mural: 1) espontanea, ou seja, de ordem, so-
bretudo, ilegal; 2) ilustracdo, que se caracteriza
pela reproducédo de objetos ja pré-existentes;
e 3) intervencdo de projecto, que implica uma
composi¢gdo com um posicionamento estético e
a concertacao no lugar dos diferentes fragmen-
tos, mediante um modelo ou uma maquete pré-
vios (Entrevista a José Mourdo, 2017).

Durante o periodo pds-revolucionério da dé-
cada de 1970, a pintura mural afirmou-se como
suporte de reivindicagbes ideoldgicas e politicas
(Elias & Leonor, 2012), dando origem as chama-
das escolas de murais, provenientes dos movi-
mentos partidarios. Ou seja, procurou-se “afirmar
uma presenca politica, sob um ponto de vista
estético” (Entrevista a Carlos Almeida, 2014). A
emergéncia da pintura mural politica surge como
resposta face a prevaléncia de uma conjuntura
social, econdémica, e politica, que impunha uma
homogeneizagdo da ordem publica e um agra-
vamento das condi¢des de vida (Valente, 2016).
Ha posi¢des que afirmam que "o muralismo é um
fendmeno social que permanece actual e que
pretende romper o cerco mediatico, do qual a



maioria da sociedade esté apartada” (Entrevista
a Bruno Carvalho, 2017). Neste contexto, refere-
-se que “a narrativa construida nos media impoe
um modelo de pensamento e uma visdo condi-
cionada dos acontecimentos” (Entrevista a Bruno
Carvalho, 2017). Assim, o muralismo é uma opor-
tunidade e “uma ferramenta para dar voz aos
que ndo atém” e, portanto, a mensagem devera
estar subjacente um paradigma colaborativo na
producdo do mural, que seja aberto a qualquer
participante (Entrevista a Bruno Carvalho, 2017).
Neste periodo, inscreviam-se “slogans e contra-s-
logans”, “colagens e descolagens”, “siglas e con-
tra-siglas” que, apesar de alguma agressividade
nas mensagens de ordem e da, frequente, pouca
qualidade estética, alguns surpreendiam “pela
técnica, pelo processo expedito, pelo humor ou
até pela ingenuidade” (Gongalves & Dias, 1985:
27-28). Deste modo, “pode falar-se numa nova
maneira de utilizar o espago urbano, ndo apenas
em funcdo de valores partidarios, mas também
em fun¢do de valores ludicos” (Gongalves & Dias,
1985: 28). Pelo contrério, e aludindo ao fendme-
no do mural, Ernesto de Sousa opunha-se a este
ponto de vista, referindo que a actividade mural
era uma importagdo de outros contextos geogra-
ficos, ndo reconhecendo mais-valias neste tipo
de intervengdo no seio da arte contemporénea
(Sousa, in Couceiro, 2004).

Assistiamos a apropriacdo do espago publi-
co como um formato passivel de acolher uma
posicdo ideoldgica, contudo apoiada num ideal
estético, influenciado, no caso portugués, pelos
muralismos mexicano, soviético e maoista. A re-
ciprocidade na relagdo entre a arte e a politica é
discutida por Chantal Mouffe. A autora defende
que nao existe uma distingdo entre arte e politica,
como dois campos constituidos separadamente.
Pelo contrério, Mouffe considera que existe uma
dimensao estética na politica e uma dimensao
politica na arte (Mouffe, 1992). A este propdsito,
Rosalyn Deutsche cré que a arte publica pode
ser vista como um instrumento que tanto ajuda a

Fig. 3 - S6 os trabalhadores podem
vencer a crise (1977). Mural da autoria do
MRPP localizado na Av. Marechal Gomes
da Costa

Fonte: Arquivo de Lishoa / Coleccdo José

Neves Agua
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Fig. 4 - Mural pela paz (1989).
Intervencdo artistica colaborativa
realizada pela Associacao ArteVer,
localizado na Amadora.

Fonte: Associacdo ArteVer / José Mourdo.

Fig. 5 - Mural pela paz (1989). Processo

de execucdo da intervengdo artistica da
autoria da Associagao ArteVer, na Amadora.
Fonte: Associacdo ArteVer / José Mourao.
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produzir o espaco publico como questiona o es-
paco dominante que foi, oficialmente, ordenado
como publico (Deutsche, 1996: 288). A autora vai
ao encontro da tese de Chantal Mouffe ao sugerir
que a arte que é publica participa, ou cria, um es-
paco politico e é ela prépria um espaco no qual se
assumem identidades politicas (Deutsche, 1996:
289).No que diz respeito a produgao mural, con-
sidera-se que existe uma politizagdo do espaco
publico, referindo-se, sobretudo, a “apropriacdo
deliberada do espago publico”, como resposta a
opressao vivida durante o Estado Novo (Entrevista
a Carlos Almeida, 2014). Esta conjuntura revela
a necessidade de mobilizacdo social, através de
motiva¢des comuns, num apelo a democracia ou
aos direitos humanos. Estes ideais sustentavam a
producdo mural da época, reflectindo-se na re-
presentacao de simbolos, insignias, e mensagens
de ordem, que se materializavam na mancha e
traco dos autores. Veja-se as mencdes as ideias
de paz, justica social e progresso que, a partida,
remeter-se-iam a um paradigma utépico de so-
ciedade. Esta visdo que subjaz estas intervencdes
parte da construgdo de uma sociedade livre de
constrangimentos, ou seja, 0 rompimento com
"o modelo actual de sociedade” com fim a cons-
trugdo de um “espaco diferente, sem lugar para
a exploragdo e a opressao” (Entrevista a Bruno
Carvalho, 2017).

Na verdade, estes murais foram responsaveis
pela reconfiguracdo dos territérios, atribuindo,
inclusive, uma nova toponimia a cidade. Ou seja,
as representagdes murais sdo adotadas pelas
comunidades locais como referentes no espa-
¢o publico, passando a integrar os itinerérios e
as relacoes simbdlicas do quotidiano. Veja-se o
mural realizado no concelho da Amadora, em
1989, pela Associagdo ArteVer. A intervengao
artistica tornou-se emblemética na paisagem
urbana da cidade, devido ao seu realismo, que,
alids, interpelava o observador (Entrevista a José
Mourao, 2017). A produgao do mural implicou a
participacao de cinco artistas plasticos e de um



grupo de dez alunos de artes plasticas. A maquete final e o processo criativo
resultaram de duas propostas graficas para aquela superficie. Com recurso
a esquicos, apontamentos e ideias, a maquete ia sendo completada a me-
dida de cada contributo estético, no qual se integraram as técnicas da pin-
tura e da colagem. No d&mbito deste modelo de participagédo, reconhece-se
que as producdes murais resultam, habitualmente, de um processo de dis-
cussao colectiva sobre o que se quer dizer e, depois, como dizé-lo através
do muralismo (Entrevista a Bruno Carvalho, 2017).

Todas as etapas destes projectos colaborativos eram pensadas segundo
um modelo de participacido que se iniciava com a definicdo de um concei-
to, seguindo-se a criagdo de um projecto, e a preparagdo e execugdo no es-
paco. Apesar de adoptarem moldes da arte socialmente participada, estes
processos apresentam alguns cambiantes relacionados com préticas mais
virtuosas, sobretudo, o graffiti. Na referéncia ao processo, o artista urbano
2CarryOn assume-se, neste contexto, como designer. Ou seja, o seu pro-
cesso criativo vai beber a outras disciplinas e recorre, sobretudo, aos meios
digitais para aperfeicoamento do projecto, nomeadamente, a fotocompo-
sicdo. O artista afirma que procura trabalhar segundo uma légica mixed
media, uma vez que os materiais e as técnicas de que se apropria utilizam
ferramentas provenientes de diferentes fontes. Perante este contexto, con-
clui-se que estes projectos tendem a orientar-se segundo quatro estruturas
de participagdo: 1) um projecto colaborativo, cuja representacdo apoia-se
na dissolucdo da autoria, ou seja, hd uma exaltacdo do colectivo (projecto
da Associacdo ArteVer); 2) um mural participado mas no qual parte dos in-
tervenientes ndo dispde de um enquadramento estético e técnico, uma vez
que deverd sobressair a mensagem e a transmissdo da ideologia (murais
politico-partidérios); 3) o mural do artista urbano contemporéaneo, no qual
apenas se contempla a participagdo de um elemento homdnimo, ao qual
se reconhece qualidades reciprocas, ou o que se restringe a uma represen-
tagdo virtuosa e que exalta o individualismo e a popularidade do artista.
Num quarto nivel poderemos considerar as produc¢des murais enquadra-
das em ateliers participativos, nos quais os intervenientes tendem a desem-
penhar uma funcéo especifica e atribuida pelos dinamizadores. Nos exem-
plos referidos, os artistas actuam como mediadores entre o territério e as
comunidades locais. Ainda que de forma passiva, foi reclamada a atencéo
das audiéncias nestes projectos e, em todos os casos, confirma-se a tran-
sicdo destas representacdes para icones na paisagem urbana das cidades.
Projectos que se inserem nesta tipologia parecem convergir nas categorias
consideradas por Tom Finkelpearl, no que diz respeito a arte participativa:
relacional, activista e antagonista (Finkelpearl, 2000). Deste modo, os mo-
delos de participagdo no espaco publico assumem posicionamentos distin-
tos consoante, sobretudo, a narrativa adoptada, o contexto de producéo, e
o perfil do artista. Pese-se os exemplos dados e a motivagdo por detras de

95

YAILD34Y 30YA1D YA SOD1180d SOIVAST SON VAILYAIDILYYd VINIWY¥YI4 OWOD TVYNIN O "VId0LSIA Y VIdOLN va | IINITYA YNIYYLIYD B SYI13 YNITIH



PERSPECTIVAS DA HISTORIA DA ARTE E ESTUDOS DE CASOS

CONVOCARTE N.° 5 - ARTE E ACTIVISMO POLITICO:

cada intervengdo. Conclui-se que a apropriacdo do espago para fins artis-
ticos estd, tendencialmente, associada a um acto performativo, que conflui
em duas dimensodes, individual e colectiva.

6. Conclusao

A produgdo mural contemporénea assenta, sobretudo, em duas dimen-
sGes fundamentais: o contexto e a narrativa. Neste dmbito, o processo cria-
tivo estd impregnado de referéncias simbdlicas, que sdo transpostas para a
paisagem urbana e que resultam numa malha de representagdes e discursos
do coletivo. Conclui-se que, no que concerne o papel da pintura mural poli-
tica e a sua continuidade na atualidade, a componente ideoldgica que justi-
ficava a narrativa, foi substituida pelo principio estético e pela necessidade
de interagir artisticamente com o tecido urbano, imprimindo-lhe elementos
simbdlicos e conceptuais. No que diz respeito as narrativas, estas espelham a
influéncia das industrias culturais e criativas, bem como, numa primeira fase,
o ideal da integragdo das artes. Suzanne Lacy subscreve este ponto de vista
ao concordar que a arte publica desafiou a ilusdo da arte universal e introdu-
ziu a discussdo em torno da natureza do publico - os seus enquadramentos
de referéncia, a sua localizacdo entre as varias constru¢des de sociedade, e
as variadas identidades culturais (Lacy, 1995: 172). Ao longo do século XX, o
mural manifestou-se em diferentes escalas de participacao. Aplicando-se as
estruturas de participagdo propostas por Helguera (2011), podemos situar,
historicamente, o mural nas instancias que o autor propde. Na participacdo
nominal, podemos considerar o mural moderno, ou seja, a participacdo da
audiéncia resume-se a contemplacéo, apreensao, e interpretagdo da mensa-
gem. Na participagao colaborativa, enquadra-se o mural politico, na medida
em que o participante tem um papel activo na producao do mural, partilhan-
do da responsabilidade do seu conteddo. Na participagdo criativa, insere-se
a argumentagéo do artista urbano identificado, sobretudo, com movimentos
mais emergentes como o graffiti ou a street art, na qual a produgdo do mural
é influenciada pelas trocas comunicacionais com a audiéncia, podendo, in-
clusive, culminar em alteragdes no contelido da mensagem. Na participacdo
directa, considere-se alguns ateliers participativos, nos quais o publico inte-
grante é convidado a realizar uma tarefa especifica na producéo. Por outro
lado, o mural urbano esté sujeito a flexdes utdpicas e distopicas da cidade e,
como tal, resulta em formatos de participacdo que assumem estes cambiantes
como factores que determinam o processo e o resultado. Assim, historicamen-
te, o artista assume duas posi¢des extremas. Por um lado, debrucga-se sobre
a dimensao das massas, por outro, o artista preconizador de um virtuosismo,
no qual o publico demonstra o desejo de participar mediante a popularida-
de do autor, como em alguns casos dos murais de graffiti e street art. Assim,
a dimensao politica do mural, outrora associada a uma afirmacéo ideoldgica
e cuja mensagem era facilmente identificavel pela linguagem assumida pela
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entidade partidaria, manifesta-se, na atualidade, sobretudo, na atitude adop-
tada pelos intervenientes em relagdo ao espago, revelando uma clara contes-
tacdo do suporte e da cidade e baseando-se no desempenho performativo.
Ou seja, assiste-se a uma apropriacgao individual do espaco publico como de-
monstracdo de poder sobre o espaco, assumindo-se o territério como uma
arena, na qual importa disputar a pertenca ao lugar.

Notas

"Vejam-se alguns complexos habitacionais
em Viena, com murais em mosaico ou
pintura. No Turquemenistéo, o mural de
relevo em cimento que reveste a Casa

de Educagao Politica. J&4 em Liverpool,
destaca-se o mural baixo-relevo “The Story
of Wool”, da autoria de William George
Mitchell. Em Lisboa, afirmam-se a pintura
em azulejo, o esgrafitado, e o baixo-relevo
em pedra, cimento ou cerémica.
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Areflexdo em torno das vanguardas russas que
se desenvolveram apds a Revolugdo de Outubro de
1917 tem tendido a menorizar as questdes politicas
e sociais relativamente as questdes visuais. Boris
Groys, referindo-se a atitude dos historiadores de
arte russos nesta matéria, afirma que:

A estratégia mais comum consiste, portanto, em
descrever a prética artistica de vanguarda em ter-
mos puramente formais - como inerentemente
desprovido de politicas. A vanguarda russa é tra-
tada como apenas uma outra etapa da evoluggo
da arte moderna, uma evolugao que, em ultima
instancia, é direccionada para a emancipagdo da
forma sobre todo o contetddo.? (Groys, 1993, p.112).

Embora o autor se esteja aqui a reportar aos
historiadores russos, é possivel extrapolar esta rea-
lidade além do contexto das vanguardas russas.
No que respeita a préaticas artisticas socialmente
comprometidas, denota-se a mesma tendéncia cri-
tica para a anélise das componentes formais, sem o
enquadramento na atitude activista que as impele.
Ainda assim, como Groys afirma: “Qualquer estéti-
ca tem a sua componente ética particular, uma vez
que pressupde certas condigdes - um contexto social

One hundred years after

the October Revolution,

in 1917, there are several
influences that remain in the
world of arts and culture. The
growing focus on Russian
avant-garde movements has
been channeled to the visual
components employed in
paintings, sculptures, posters,
monographic editions, and
other artistic objects. At

this level, historiographical
and critical discourses are
largely based on the fact that
Russian and Soviet visual
production has accompanied
an avant-garde understanding
for which formal innovation
was essential. Nevertheless,
there are aspects that can

be considered to be of

major importance for the
understanding of this period.
These aspects evolved from
the ambition of destroying
conceptual and structural
barriers between art and life,
in what was the commitment
to the construction of a new
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socialist society. In this field, the
approach between art and life was
assumed as a collective project
through the importance of the
politicization of the subjet. This
text will focus on this ambition,
reaffirming these artistic practices
as predecessors of those who are
currently socially committed or
activists.
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especifico - sem o qual a arte ndo pode ser devi-
damente compreendida.” (Groys, 1993, p.113).

Arelacdo dialéctica entre arte e vida implica,
desde logo, um particularismo do pensamento
estético que importa destacar: as questdes for-
mais, estilisticas e mais genericamente visuais
ndo podem ser desligadas das questdes poli-
ticas e sociais. Assim, sé entendendo de forma
dialéctica ambos os aspectos se podera entender
as préticas artisticas que durante o século XX a
foram adoptando, seja no contexto soviético ou
em que contexto for.

Nato Thompson, em “Living as Form”, teoriza
acerca das préticas artisticas socialmente com-
prometidas a partir dessa dialéctica. Ai, destaca
algumas implicagdes da palavra 'viver’ quando
associada a essas praticas, podendo-se a par-
tir delas encontrar ndo uma definicdo estanque
mas caracteristicas fundamentais a ter em conta.
Séo elas a anti-representacao, a participagéo, o
estarem situadas no mundo real e operarem na
esfera politica (Thompson, 2012, p.21-22). Defi-
nindo cada uma dessas caracteristicas, o autor
entende por anti-representacional a utilizacdo de
métodos de trabalho “que permitem relagdes in-
terpessoais genuinas” e por participagéo a “arte
que exige alguma acgdo em nome do especta-
dor para completar o trabalho.” (Thompson, 2012,
p.21). Thompson entende ainda que o facto des-
tas praticas acontecerem frequentemente fora
do espago do museu e da galeria, permite ca-
racteriza-las como situadas no mundo real. Por
ultimo, em relagéo a esfera politica, o autor des-
taca o facto de “para muitos artistas socialmente
comprometidos haver um interesse continuo no
impacto, sendo que o dominio do politico sim-
boliza essas ambicdes.” (Thompson, 2012, p.22).

J& no que respeita a forma, questdo também
inclusa no titulo do seu livro e na qual a visibili-
dade assenta de modo mais directo, Thompson
considera que embora “seja dificil categorizar a
arte socialmente comprometida por disciplina,
podemos mapear varias das suas afinidades por



metodologias.” (Thompson, 2012, p.22). Para além das probleméticas politi-
cas que as ocupam, de acordo com Thompson:

Concentrar-nos nas metodologias também é uma tentativa de desloca-
mento do discurso para longe da lente tipica de anélise das artes: a es-
tética. Isso ndo quer dizer que o visual ndo tenha lugar nessas obras, mas
esta abordagem enfatiza as formas produzidas tendo em conta o impacto.
Ao concentrar-nos em como um trabalho aborda o social, ao contrério de
simplesmente no que parece, podemos calibrar melhor a linguagem para
descodificar os seus numerosos compromissos. (Thompson, 2012, p.24).

A este nivel, Thompson destaca alguns procedimentos metodolégicos
que constroem, em certa medida, a estrutura identitaria das praticas artisti-
cas socialmente comprometidas, a saber: tipos de encontro?, tipos de mani-
pulagdo dos media, investigacdo e sua apresentacdo, criagdo de estruturas
alternativas e ainda tipologias de comunicagao, nas quais, assume destaque
a organizagdo em colectivo/grupo, centrada numa comunicacao interpessoal
(Thompson, 2012, p.24).

Nato Thompson pensou estas caracteristicas a partir de uma anélise a pra-
ticas artisticas ocorridas sobretudo nos Ultimos vinte e cinco anos, num con-
texto social, econdmico e politico inegavelmente distinto do da Revolugdo de
Outubro. As préticas artisticas que analisa desenvolveram-se depois da queda
do Muro de Berlim, num contexto de dominio do neoliberalismo e crise estru-
tural do capitalismo, assente numa ofensiva do imperialismo, na disseminagdo
de uma cultura militarista e belicista e de ataque a soberania dos povos. Numa
formacdo econdmico-social capitalista que actua sobre as politicas culturais
impedindo a democratizagdo cultural e artistica, que incentiva a privatizacdo
e a elitizacdo da cultura, que a concebe como érea da actividade econdmica,
centrando-a na mercantilizagdo. Ou seja, num contexto completamente arreda-
do da ideologia marxista-leninista e do projecto de construcéo social soviético
ocorrido a partir de 1917, o socialismo.

Assim, que paralelismos podemos estabelecer entre as praticas artisticas
que decorreram do processo revolucionario soviético e as préticas artisticas so-
cialmente comprometidas da contemporaneidade? Na verdade, embora em
contextos muito distintos e com compromissos ideolégicos também eles muito
distintos, a aproximacao entre arte e vida*, j& aqui referida, acontece em ambos
os casos. E acontece porque existe uma ambicdo de transformacéo social que
impele os artistas a definirem o seu trabalho de forma activista. E desse com-
promisso que se desenvolvem caracteristicas que podem ser entendidas como
similares, mesmo ressalvando as devidas diferencas.

Apartirde 1917, logo apds a Revolucédo de Outubro, a politica cultural foi
assumida como prioritaria pelo governo. Embora tenham existido divergéncias
entre aqueles que assumiram cargos proeminentes a este nivel - Lunacharsky
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(Narkompros), Bogdanov (Proletkult) e o préprio Lénine - “o pensamento bol-
chevique, dos dois lados deste debate, era bastante claro na insisténcia de
que os aspectos culturais da Revolucéo, no seu sentido mais amplo, eram de
importancia central.” (Cooke, 1995, p.19). Os artistas e outros trabalhadores
da cultura foram integrados neste processo, participando activamente na dis-
cussdo e reflexdo politica sobre arte e assumindo a direcgdo de escolas, de-
partamentos de cultura e arte e outras estruturas institucionais.

A actividade do Primeiro Grupo de Trabalho dos Construtivistas, criado em
1921 por artistas como Alexander Rodchenko, Varvara Stepanova, Alexei Gan,
Kazimir Medunetsky, Vladimir e Georgii Stenberg, entre outros, é exemplifica-
tiva da intensa reflexdo que aconteceu e da vontade expressa por muitos ar-
tistas em intervirem directamente na sociedade, através da sua actividade. No
seu Programa, publicado em 1922 na ‘Ermitazh’, é afirmado que “(...) o grupo
insiste na necessidade de sintetizar a questdo ideoldgica com a questao for-
mal, no sentido de se transferir o trabalho de laboratério para os trilhos da ac-
tividade prética.” (Rodchenko, A. e Stepanova, V., 2003, p.341). Por seu turno, o
artista Alexei Gan afirma também essa vontade, referindo como papel da arte:

Né&o refletir, ndo representar e ndo interpretar a realidade, mas sim construir
e expressar as tarefas sisteméticas da nova classe, o proletariado. O mestre
da cor e dalinha, o construtor das formas do espaco-volume e o organizador
das produgbées em massa devem tornar-se construtores no trabalho geral
de armamento e movimentagdo de muitos milhées de massas humanas...
(Gan, 2003, p.344).

Da intervencgdo directa dos artistas na sociedade nasceram, no contexto
soviético, estratégias e formas de producdo artistica inéditas até entdo. E se
nos centrarmos, como Nato Thompson sugere, nas formas de aproximagao ao
social, notamos que essas estratégias e metodologias foram sendo replicadas
até a actualidade, em contextos muito distintos e por diferentes praticas artis-
ticas socialmente comprometidas.

N&ao obstante, esta inegével similitude estratégica e metodoldgica raras
vezes tem servido para apontar o contexto soviético como predecessor das pra-
ticas artisticas socialmente comprometidas, activistas ou de activismo artistico.
Mas, de facto, a estratégica intervencao directa dos artistas na sociedade, ja
aqui referida, assim como as formas de organizacao colectiva ou procedimen-
tos metodoldgicos como a colaboragdo, a participacao e a utilizagdo tactica
dos meios sdo caracteristicas estruturais das praticas artisticas comprometidas
socialmente, desenvolvidas sobretudo a partir dos anos noventa, mas origina-
riamente criadas no contexto soviético.

Entender o papel criativo, inovador e vanguardista dos artistas que parti-
ciparam activamente no processo revolucionario soviético, implica entender
as componentes de activismo, colaboracéo e participacéo social e politica
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como uma escolha que estrategicamente alterou os pardmetros da estética
tradicional mas que deve ser entendida no dmbito do pensamento estético
e da prética artistica em geral.

Os eventos publicos como forma de aproximacao entre Arte e Vida

ARevolugédo de Outubro conduziu a produgao artistica para um paradigma
assente no entendimento de arte como meio de intervencao social. Se antes
da Revolucéo, no inicio do século XX, as vanguardas russas estavam concen-
tradas nas probleméticas gerais das préaticas de vanguarda, depois da Revolu-
¢do concentraram-se numa discusséo directamente relacionada com os princi-
pios ideoldgicos do materialismo histérico-dialéctico, o que foi determinante
para a criagdo de um novo paradigma ligado a integragdo da arte na vida.

A este respeito, Benjamin Buchloh considera que os movimentos de
vanguarda russos abandonaram o paradigma do modernismo por volta de
1920, dando inicio a uma segunda fase assente nos factos da vida real (Bu-
chloh, 1984, p.85). Tratando-se de uma alteragdo de paradigma consciente,
ela fez parte dos objectivos do governo revolucionério desde o inicio, como
denota o ‘Plano de Propaganda Monumental’, impulsionado por Lénine em
1918 e onde “podemos ver o reflexo da concepgéo do papel social do artista
inaugurado com a revolucdo social. Ai vemos a aspiracdo de vincular as belas
artes com outras formas de trabalho de agitacdo e propaganda de massas,
em nome da tarefa maior de educagéo ideoldgica.” (Tolstoy, 1990, p.13). As
diferentes iniciativas integrando, desde logo, os artistas mais destacados do
momento, procuravam responder a esse objectivo de alteragdo de paradig-
ma, expresso por Gustav Klutsis de forma clara:

(...)Aqui a arte ndo é um fim em si mesmo - como nos artistas antigos e
nos formalistas - mas tdo sé o meio para atingir o fim. Os métodos de tra-
balho nas antigas modalidades das artes plésticas j& ndo eram capazes de
satisfazer as exigéncias da luta revolucionaria. (Klutsis Apud Pérez, 1995).

Este novo designio das artes conduziu a criacdo e ao fomento de uma série
de estratégias - como as formas de organizagdo colectiva - e de procedimen-
tos metodoldgicos inéditos - como a colaboracao criativa e a utilizacdo tactica
dos meios - que foram utilizados em vérios contextos mediais, nomeadamen-
te no dominio das artes pléasticas, do design, do agit-prop e do cinema. Mas
onde foram particularmente agilizadas foi nas celebragdes e eventos publi-
cos realizados a partir da Revolucdo de Outubro. Ai, a organizagéo colectiva e
os procedimentos metodoldgicos referidos assumiram um caracter definidor
enquanto método de trabalho e forma de aproximacao entre arte e vida, seja
no que respeita a producgdo, seja no que respeita a fruicdo.

Asignificacdo social e artistica destes eventos publicos é ainda hoje pouco
estudada no &mbito da producéo artistica e cultural do periodo revolucionério.
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Fig. 1 - Bonecos caricaturais
representando um capitalista e um padre,
feitos por uma comissao de trabalhadores,
no desfile de 25 de Maio de 1931, no
Parque Gorky. (Apud Cooke, C. et.al. (Ed.)
Street Art of the Revolution: Festivals

and Celebrations in Russia 1918-1933.
London: Thames and Hudson Ltd.. ISBN:
0-86565-117-5, p.223)
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Ainda assim, para além de numerosos artistas
terem contribuido para a sua organizacgéo, a par-
ticipagédo da populacdo foi massiva, fazendo com
que estes eventos, “com o seu agugado objectivo
politico e caracter de relevo, se tenham tornado
numa espécie de crénica ilustrativa, reflectindo os
estagios bésicos da histéria do estado soviético.”
(Bibikova, 1990, p.17).

Os eventos que aconteceram no espago pu-
blico, entre eles demonstracgdes, festivais, desfiles,
dramatiza¢des teatrais e performativas, espectacu-
los de luz, decoragdes e intervencdes plésticas, per-
mitiram que a arte se implantasse nas ruas. Como
foi escrito por Kerzhentsev, num artigo em 1918,
a arte “assim como era usada para aspirar ao es-
paco confinado das casas particulares, onde era
conhecida por selectos conhecedores, vai agora
explodirem busca de liberdade nas ruas e pragas,
onde serd admirada pelas massas como um todo.”
(Tolstoy, 1990, p.53).

A estrutura destes eventos, a sua organizagdo
e forma de relacionamento com o espago e com a
populagdo foi-se alterando ao longo das décadas.
Apesar disso, os documentos escritos e fotograficos
que se reportam a eles denotam a importéncia do
momento enquanto acto popular que, simultanea-
mente, fundiu a celebragdo com a reivindicacéo,
o ambiente festivo carnavalesco com o ambiente
politico da manifestacédo, aproximando manifesta-
¢Oes visuais e plasticas realizadas por profissionais

a manifestagdes visuais e plasticas realizadas pela
populagdo em geral, num registo dito ‘amador’.
O carécter popular dos eventos publicos so-
viéticos, na sua dupla dimensao politica e festiva,
caracterizava-se por uma forte ligagéo a cultura e
as artes, fazendo-o de forma nao estratificada ou
hierarquizada. Para além dos espectaculos teatrais
e musicais, das decoracdes de ruas e edificios e de
outras iniciativas de cardcter mais estruturado, os
desfiles e paradas eram uma componente funda-
mental dos eventos. Ai, de forma mais esponténea,
também participava a populacdo, através da repre-
sentatividade profissional e laboral da sociedade.



O comissério do Narkompros, Lunacharsky, escreveu em 1920 sobre os
festivais populares®, considerando-os expressivos de uma democracia ge-
nuina. Propunha ai que a organizagdo dos eventos seguisse uma légica que
conjugasse o acto publico de massas com o acto intimista das pequenas ce-
lebracGes. Se o primeiro acto pressupunha “o movimento das massas das pe-
riferias para um centro, ou, havendo muitas pessoas, para dois-trés centros,
onde a acgdo central decorria, como uma cerimonia simbdlica” no segundo
acto "todas as instalagcdes se poderiam transformar numa espécie de caba-
ret revoluciondrio, ou ao ar livre: em eléctricos, camides ou simplesmente em
mesas, barris, etc.” (Tolstoy, 1990, p.124).

Relativamente a demonstragcdo de massas, considerava que:

Esta poderia ser uma performance, vasta, decorativa, uma exibi¢cdo de fogo
de artificio, poderia ser satirica ou cerimonial, ou poderia ser a queima de
simbolos do inimigo, etc., acompanhada de canto coral, por musica har-
moniosa e com muitas vozes, sustentando a natureza da celebragdo no
sentido préprio da palavra. (Tolstoy, 1990, p.124).

Relativamente ao acto de caracter mais intimista “todos os tipos de activi-
dades séo possiveis, como ardentes discursos revolucionérios, a recitacdo de
versos satiricos, performances de palhacos com algum tipo de caricatura das
forgas inimigas, desenhos dramaticos e muito mais.” (Tolstoy, 1990, p.124). Os
dois actos constituiam partes essenciais do evento e ambas contribuiam para
o que Lunacharsky considerava ser o mais importante: “Para que as massas se
facam sentir, t&ém que se manifestar.” (Tolstoy, 1990, p.124).

A presenca do humor, do satirico e do espirito carnavalesco, podendo
parecer inusitada num evento de caracter politico, contribuia para o ambien-
te de festa e celebracdo com que se queria imbuir as ruas das cidades. Os
trabalhadores das artes circenses tinham assim destaque, animando as ruas,
ao mesmo tempo que colaboravam na dindmica do evento, com materiais e
discursos com conteutdo politico®.

O critico de literatura Mikhail Batkhin dissertou a partir da década de
quarenta sobre o espirito do carnavalesco, designando-o um fenémeno so-
cial histérico e, em simultdneo, uma tendéncia literaria. Batkhin interessou-se
sobretudo pela observagdo do Carnaval na época medieval, considerando-o
o Unico momento onde as institui¢gdes politicas e religiosas deixavam de ter
controlo sobre a vida das pessoas. O autor associou ainda, historicamente, o
fortalecimento do capitalismo e suas formas de opressao social ao decrésci-
mo da importéncia social do Carnaval, ocorrido a partir do Renascimento. Nao
obstante, identificando o Carnaval como um momento criador de um espacgo
social alternativo, onde cada individuo pode experienciar um ambiente ca-
racterizado pela liberdade e igualdade entre todos, Batkhin defendeu que o
ambiente criado pelo Carnaval, o carnavalesco, era recridvel noutras ocasides
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Fig. 2 - Membros do Sindicado de
Moscovo dos Artistas Circenses no Desfile
do 1.° Aniversario da Revolugdo, Moscovo,
Praca Vermelha, 1918 (Apud Cooke, C.
et.al. (Ed.) Street Art of the Revolution:
Festivals and Celebrations in Russia
1918-1933.

London: Thames and Hudson Ltd.

ISBN: 0-86565-117-5, p.74)

106

e acgdes, identificando-o no género literéario a
partir de ‘La vie de Gargantua et de Pantagruel’
do escritor Francois Rabelais.

A partir desta referéncia, é possivel entender
a presencga do ambiente carnavalesco nos even-
tos publicos soviéticos como uma ferramenta po-
litica, cujos efeitos se traduziam na potenciagdo
dos pilares da nova sociedade. Importa referir
que a utilizagdo do carnavalesco em eventos de
caracter politico, sendo inédito em 1917, assumiu
proeminéncia nas ac¢des criativas criadas pelos
movimentos sociais urbanos, identificados nos
anos noventa como movimentos anti-globaliza-
¢do, como o Reclaim the Streets, Peoples Global
Action, Global Carnival Against Capital, assim
como nos mais recentes movimentos designa-
dos de ‘inorgénicos’, criados a partir da crise fi-
nanceira de 2008 nos EUA e na Europa, como o
Occupy Wall Street, o Movimiento 15M ou Que
se lixe a Troika. Inspirando-se nas dissertagdes de
Batkhin e, em diversos casos, nos movimentos
anarquistas, estas accoes e ocupagoes criativas
tém recorrido ao ambiente festivo, ao grotesco e
a um humor sarcéstico, procurando a partir deles
fazer passar a sua mensagem e criar em simulta-
neo um ambiente alternativo que, por si mesmo,
represente uma oposicao e resisténcia ao neoli-
beralismo. Ideologicamente e contextualmente
distintos, os colectivos que organizam estas ac-
¢Oes centram-se na acgdo directa como método
de actuacdo politica e a estrutura das ocupagdes e
manifestagdes criativas que organizam é pautada
pela espontaneidade, ndo existindo um planea-
mento estruturado ao nivel da actuacgéo popular,
uma diferenca substancial para os festivais sovié-
ticos que, mesmo admitindo algumas actuagdes
espontaneas, tinham uma estrutura e planeamen-
to prévio. Mas a espontaneidade ou a falta dela
é também estratégica, tanto no que respeita a
politica como no que respeita a estética e a arte.
No caso soviético, Lunacharsky considerava que:

Algumas pessoas acreditam que a criatividade



colectiva significa uma manifestacédo esponta-
nea e independente da vontade das massas
(...) Esta celebracdo deve ser organizada como
qualquer outra coisa no mundo que tenha
uma tendéncia para produzir uma profunda
impressdo estética. (Tolstoy, 1990, p.124).

A utilizagdo do carnavalesco como ferra-
menta de acgdo politica é utilizada em ambos
os casos como estratégia de fortalecer o poder
popular e o colectivo social.

A presenca da arte e a artisticidade dos
materiais, objectos e decoragdes utilizados nos
eventos publicos soviéticos, criados pelos tra-
balhadores e populares participantes, coloca-
-nos também na senda da presenca de manifes-
tacOes estéticas nas acgdes organizadas pelos
movimentos sociais atras referidos. Nos festivais
e eventos publicos, essas manifestacdes estéti-
cas assumiram um papel essencial, de celebra-
¢cdo do estado soviético mas, em simultdneo, de
protesto e reivindicagdo pela alteracdo politico-
-social no mundo. A criagdo destes actos publi-
cos foi em si mesmo uma estratégia de aproxi-
macdo entre arte e vida, nas suas complexas e
multiplas dimensdes.

Nos anos noventa, um dos primeiros pro-
ponentes da realizacdo de ocupagdes criativas
que estimulassem a criatividade e a imaginagéo
visual dos participantes foi o colectivo londrino
Reclaim the Streets. Criado em 1991, caracteri-
zou-se pela organizacdo de raves e festas ilegais
de carécter politico, ocupando os espacos pu-
blicos através da criagdo de ambientes festivos.

A forte componente estética utilizada nos
protestos do Reclaim the Streets tornou-se iden-
titéria, facto que levou a historiadora de arte Julia
Ramirez Blanco a afirmar que “O que torna os
seus eventos fascinantes é que eles ocupam o
ambiguo espago de encontro entre a criativida-
de estética, aimaginagdo social e a acg¢ao politi-
ca. O seu discurso e praxis trazem algo de cada
um desses trés campos, ao mesmo tempo que

Fig.3 - Desenho de fato carnavalesco feito
por L.I. Zakharov e N.N. Agapeva para o
Desfile do 1.° Aniversério da Revolugao,
Moscovo, 1918 (Apud Cooke, C. et.al. (Ed.)
Street Art of the Revolution: Festivals and
Celebrations in Russia 1918-1933.
London: Thames and Hudson Ltd.

ISBN: 0-86565-117-5, p.76)
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Fig.4 - Reclaim the Streets, Protesto na
M41, Londres, 1996.

Foto: Actuagdo performers entre manifestantes.
(Apud http://www.urban75.org/photos/protest/
m4110.html)

Fig. 5 - Escultura decorativa flutuante no
Canal Obvodny, feita por E. I. Liskovich
intitulada "Capitalismo no aperto de uma
crise”, 1.° de Maio de 1932, Moscovo.
(Apud Cooke, C. et.al. (Ed.) Street Art of the
Revolution: Festivals and Celebrations in Russia
1918-1933 | London: Thames and Hudson Ltd.
ISBN: 0-86565-117-5, p.223)
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pertencem a todos eles.” (2013, s.p.).

Embora a partilha da criatividade estética com
aimaginacado social e a ac¢do politica seja comum
em anos recentes, ela é uma caracteristica laten-
te nos eventos publicos soviéticos, devendo-se
a este periodo aquilo que muito recentemente
tem sido designado como ‘activismo artistico’,
um campo onde a “dimensao “artistica”” assume
proeminéncia nas “ praticas de intervengdo so-
cial” e a arte € "um conceito resignificado” (Exp -
sito, M., Vindel, J. e Vidal, A., 2012, p.43). Dai ser
importante ponderar a pratica artistica “a luz da
luta social a partir da qual ela emerge e das as-
piracdes das pessoas nesse periodo. Com esses
critérios, podemos avaliar o esforgo criativo nos
seus termos proprios e em relagdo aos trabalhos
produzidos.” (Tolstoy, 1990, p.15).

Colaboracdo e Participacao

Se nem todos os eventos publicos seguiram
as componentes propostas por Lunacharsky,
atrds mencionadas, eles proporcionaram um fe-
nédmeno totalmente inédito ao nivel artistico, de
colaboragdo entre artistas e entre artistas e ndo
artistas. Logo nos primeiros festivais, ocorridos
por ocasido da comemoracao do 1.° de Maio e
do aniverséario da Revolugdo, foi estabelecido um
modelo organizativo que serd reforcado apds
19197 e que consistia na criacdo de uma equipa
composta por comissdes de artistas nomeados
e por comissdes sindicais e de trabalhadores.

Atitulo de exemplo, sublinhe-se o que a Sec-
¢do de Performances e Espectaculos do Departa-
mento Teatral do Comissariado para a Educagéo
fez publicar naimprensa, a propésito da organiza-
¢do das festividades do 1.° de Maio em Moscovo:

Atarefa que a Seccdo de Performances de Mas-
sas e Espectaculos enfrenta desde o primeiro
momento da sua actividade tem sido a elabora-
¢do do primeiro ambiente de ac¢do de massas
e a elaboracdo de um drama magnificoem que
toda a cidade seja o palco e todas as massas



proletérias de Moscovo os performers. Além
disso, a Sec¢do escolheu o caminho correcto. O
cendrio deve ser escrito pelas préprias massas
no processo de trabalho colectivo e discussdo
colectiva. A Secgdo estd a trabalhar apenas os
principios gerais, um plano para as festividades,
que serdo enviadas para discussdo por vérios
grupos proletérios: clubes, estidios, comités,
etc. O trabalho detalhado desses grupos servira
como material para o cendrio final . (Cooke et.
al., 1990, p.124 e 125).

As artes performativas e as produgdes teatrais
foram componentes fundamentais dos eventos
publicos realizados até a década de vinte. Pela
sua natureza medial, a performance permitia uma
maior experienciagdo directa de sensagdes, de
vivéncias e de contelidos e, em simultdneo, na
Optica da producdo, permitia incluir de forma
objectiva uma série de participantes ndo pro-
fissionais. Foi precisamente isso que aconteceu.

Vladimir Tolstoy refere que a actividade
amadora, ndo tendo até a Revolucdo qualquer
tradicéo, floresceu em meados da década de
vinte (Tolstoy, 1990, p.27). Segundo o autor, na
base deste facto esteve a vontade de cada um
se mostrar, falar e representar a si préprio numa
actividade politica tnica (Tolstoy, 1990, p.27).
Nesta perspectiva, os “trabalhadores queriam
ndo apenas conhecer a arte profissional como
representar-se a si mesmos” (Tolstoy, 1990, p.27)
pelo que a participagdo nas actuagdes teatrais
dos eventos publicos era uma oportunidade
Unica para o fazer. A colaboragdo na organiza-
¢do e participagdo nos mesmos fazia-se através
dos clubes e grupos artisticos existentes nas
fabricas e locais de trabalho, onde o trabalho
criativo era incentivado. N.A. Lastochkin, num
texto publicado em 1926 no livro ‘Massovoye
Prazdnestva’, faz uma descricdo do modo de
funcionamento destes clubes e grupos e da sua
importéncia. Diz ele que:

Fig.6 - Reclaim the Streets, Protesto em
Nova lorque, 2002.
Foto: Alex Webb
(Apud http://www.magnumphotos.com/C.aspx?-
VP3=SearchResult&/BID=2K1HZOQ1IG8IM-
T&SMLS=18RW=1266&RH=641)
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As iniciativas organizacionais e artisticas surgiram dos grupos culturais mais
baixos - de clubes e circulos artisticos e de comités de cultura vinculados
a diferentes empresas. Todas as dramatizacées feitas por fébricas, institui-
¢bes, clubes e faculdades de ensino superior foram realizadas quase que
exclusivamente por amadores, membros regulares de clubes das institui-
c6es acima referidas...

As apresentagées teatrais (...) ou tém pouca ou uma auséncia total de ar-
gumento. O seu objectivo é mostrar apenas um momento da vida politica
internacional ou interna e retraté-lo com o maior brilho e convicgdo. (Cooke
etal., 1990, p.164).

Num outro artigo, escrito por N.P. Izvenkov e publicado no mesmo livro,
é referida a importancia da improvisagdo nos espectéculos afirmando-se que
“noventa por cento do que acontece é puraimprovisagdo” (Cooke etal., 1990,
p.165). O mesmo autor refere ainda as dificuldades da actuacao improvisada,
nomeadamente o facto de serem constantemente interrompidos e o facto do
sucesso dessa actuacdo decorrer da firme base politica que o performertinha,
assente na consciéncia de classe (Cooke et. al., 1990, p.165).

Foram vaérias as actuacdes teatrais produzidas e interpretadas com a cola-
boracdo da classe trabalhadora em geral. ‘Shturm Zimnego dvortsa’ (Assalto
ao Palacio de Inverno) foi um dos espectaculos teatrais participativos mais sig-
nificativo tendo em conta o efeito agitacional (Tolstoy, 1990, p.26), conseguido
pela estrutura e nimero de participantes. Decorreu em Petrogrado e foi pro-
duzido em 1920 para a comemoragao da Revolucdo de Outubro, envolvendo
dez mil participantes (Bibikova, 1990, p.26) entre actores, bailarinos, artistas de
artes circenses, estudantes, soldados, marinheiros, entre outros membros da
populagdo. Contou ainda com uma equipa de dez produtores entre os quais
se encontravam o pintor Yuri Annenkov e o compositor Dimitri Tiomkin (Cooke
etal., 1990, p.137). O recurso a diferentes géneros e éreas artisticas - desde
as plésticas e visuais as performativas e musicais - formaram um espectéaculo
transdisciplinar diluindo a encenacéo nos espacos publicos da cidade.

Num outro contexto, ‘Protivogazy’ (Mascaras de gas) (1923), uma pecga es-
crita por Tretyakov, no contexto do Teatro dos Operarios de Moscovo ou Tea-
tro do ProletKult, recorreu também a uma série de técnicas e estratégias de
proximidade artistica, colaborativas. A narrativa da pega centrava-se no conflito
entre a direccdo de uma fabrica e os operéarios mas a sua grande valéncia foi
ter sido realizada numa fabrica em pleno horério laboral pelos préprios ope-
rarios. Eisenstein descreveu-a, afirmando que “As maquinas trabalhavam e os
«actores» trabalhavam; pela primeira vez, isso representou o sucesso duma arte
altamente objectiva, absolutamente real.” (Eisenstein, 1974, p.12).

O papel colaborativo da populagéo foi-se alterando ao longo das décadas,
tal como a estrutura dos eventos também se alterou, diminuindo na década
de vinte o destaque atribuido as actuacgdes teatrais de grande escala. Assim,
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se nos primeiros anos os trabalhadores era cha-
mados a colaborar na realizagdo desses especta-
culos teatrais, a partir da década de vinte, serdo
sobretudo os desfiles e paradas que ficardo a seu
cargo, animados por carros alegéricos, pancartas,
faixas, méascaras e outros materiais criados e tra-
zidos pelos préprios. A participagdo criativa dos
trabalhadores nesta altura foi de tal forma impor-
tante que determinou "o caracter geral das cele-
bragcdes.” (Tolstoy, 1990, p.28).

Nessa participacao criativa reconhece-se a
l6gica do ‘Do-it-Yourself’ (DiY), um procedimen-
to de actuagdo onde a relacdo da produgdo com
o controlo e dominio dos meios é essencial. Po-
tenciado sobretudo pelo movimento punk a par-
tir dos finais da década de setenta, o objectivo
do DiY é alargar o nimero de produtores, sejam
eles especializados ou ndo. No fundo, trata-se de
“uma tentativa de apropriar os média, que numa
sociedade dominada pela consciencializagcdo da
industria equivale a apropriar os meios de pro-
ducdo.” (Holmes, 2007, p.274).

Um dos fundadores do Reclaim the Streets,
John Jordan, actualmente membro do Labora-
tory of Insurrectionary Imagination, considera
que os movimentos de protesto DiY que recor-
rem as manifestacdes estéticas e artisticas, sdo o
resultado de uma tradicdo de artistas que desde
o inicio do século XX “tentaram demolir as divi-
sdes entre arte e vida, introduzindo criatividade,
imaginagao recreativa e prazer no projecto revo-
lucionério.” (1997, p.129). Jordan déd como exem-
plo dessa tradicdo o dadaismo, o surrealismo e a
Internacional Situacionista, considerando porém
que eles “se tornaram figuras impotentes de uma
histéria da arte apolitica” (Jordan, 1997, p.131).
Considerando que a "Arte falhou historicamen-
te em levar imaginacgao e criatividade aos movi-
mentos de mudanca social” (Jordan, 1997, p.131)
Jordan defende que “o movimento de protesto
DiY agarrou nessas demandas ‘utépicas’ e tor-
nou-as reais, deu-lhes um ‘lugar’(...) quebrando
as barreiras entre arte e protesto” (1997, p.129).

Fig. 7 - Participantes no Desfile do 1.° de
Maio com méscaras satiricas, Leninegrado,
1924 (Apud Cooke, C. et.al. (Ed.) Street
Art of the Revolution: Festivals and
Celebrations in Russia 1918-1933.

London: Thames and Hudson Ltd.
ISBN: 0-86565-117-5, p.156)
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N&o obstante, a participacdo nao especializada no trabalho criativo e ar-
tistico dos eventos publicos soviéticos, assim como o recurso a procedimen-
tos metodoldgicos como a colaboracéo, participagdo e DiY demonstra que
as praticas artisticas ocorridas apds a Revolugao de Outubro operaram uma
alteracdo na sua légica de funcionamento que outros movimentos de vanguar-
da, tais como os focados por Jordan, ndo operaram. Essa alteracdo tem que
ver, por um lado, com um entendimento de producdo de arte n&o elitista e,
por outro lado, com a admissdo de manifestacdes criativas e visuais populares
no territério da politica. E esta alteracdo que diferentes préticas artisticas tém
procurado desenvolver no ambito do activismo politico, embora nem sem-
pre reconhecendo a caracterizagdo ideoldgica que a motiva. Se na Unido So-
viética o modelo de organizagao social de base econdémica, baseado na luta
de classes, entendia o proletariado como sujeito da histéria, razdo pela qual
os trabalhadores eram chamados a colaborar a partir dessa condicéo, vérias
préticas artisticas activistas rejeitam a visdo marxista da organizacao da socie-
dade, rejeitando com ela a importéncia actual da luta de classes. Mas esta é
uma questdo de divergéncia ideoldgica que ndo impede o reconhecimento
da recuperagdo das estratégias dos eventos publicos soviéticos nos contex-
tos artisticos do activismo politico.

Utilizacdo Tactica do Meio

O termo tactical media entrou no léxico das praticas artisticas socialmen-
te comprometidas no decorrer da década de noventa do século XX. A desig-
nacdo remete para a utilizagdo estratégica de materiais, procedimentos, téc-
nicas, plataformas ou contextos, tendo em conta as motivagdes e os efeitos
politicos que se perspectivam atingir. Esta concepcéo de utilizagdo tactica do
meio estd intimamente associada ao desenvolvimento massivo que os meios
de comunicacgao social tiveram na década de oitenta e noventa e nas possibi-
lidades da sua utilizagdo para fins alternativos ao capitalismo global. Os meios
utilizados tacticamente abrangem um vasto campo de producao, variando nos
suportes de acordo com os objectivos. Nao obstante, existe uma franca inci-
déncia na utilizacdo de meios de comunicagdo, desde os mais tradicionais -
tais como os meios impressos, TV, radio, video - aos mais contemporaneos,
como a producéo de softwares ou de websites.

A utilizagdo tactica dos meios centra-se, por um lado, em ultrapassar entra-
ves financeiros, através da utilizacdo de meios a baixo custo e, por outro lado,
em ultrapassar os constrangimentos inerentes a divulgacéo, utilizando meios
de acesso publico de distribuicdo massiva. A ambos estéd associado o com-
bate a cultura hegemonica do sistema, através de mecanismos e meios por
si préprio criados, revelando-se uma estratégia contra a cultura capitalista, ou
seja, "uma distintiva ética e estética tactica (...)" (Garcia, D. e Lovink, G., 2013).

Entre os colectivos que desde os finais dos anos oitenta utilizaram como
modelo central de actividade os tactical media encontra-se o Critical Art
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Ensemble (CAE), formado em 1987 e ainda hoje
em actividade. Em 1993, quando publicaram
‘The Electronic Disturbance’, os membros do
CAE afirmavam que a célere revolugdo tecnolo-
gica havia criado “uma nova geografia das rela-
¢6es de poder” (Critical Art Ensemble, 1993, p.3).
Assim, afirmavam que “a localizagdo do poder -
e o sitio da resisténcia - se encontra numa zona
ambigua sem fronteiras.” (Critical Art Ensemble,
1993, p.11). Esta nova geografia, virtual e simul-
taneamente némada, tornava premente a criagdo
de novas ferramentas de resisténcia politica e cul-
tural adequadas ao espago electrénico.

No mesmo texto, o CAE criticava a aproxima-
¢do que os 'trabalhadores culturais’® estavam a
fazer a tecnologia, referindo que o faziam “como
forma de auscultar a sua ordem simbdlica”, ou
seja, utilizando-a “como um fim em si mesma”
(Critical Art Ensemble, 1993, p.120). Para o colec-
tivo, as questdes sobre o meio ndo podiam ser
importadas de outros contextos temporais sem
“lhes alocar as questdes inerentes ao meio em
si mesmo.” (Critical Art Ensemble, 1993, p.121),
pelo que compreender a importancia que cada
meio tinha para o poder econémico e social e, a
partir dai, utilizé-lo como forma de resisténcia, era
o que caracterizava a utilizagdo tactica do meio.

ANe Pas Plier, associacdo fundadaem 1991 e
também em actividade na actualidade, nutre igual-
mente a sua actividade na questdo da utilizagdo
tactica dos meios. Composta por membros com
actividades profissionais diversas, as componen-
tes mais visiveis do seu trabalho séo as dirigidas
para a producéo de material gréfico, com vista a
utilizacdo massiva em manifestagdes e acgdes de
protesto. No website da associacao, |é-se que "o
nosso terreno é o da educacéo e o das lutas po-
pulares. Propomos, experimentalmente, meios
politicos e estéticos (frases, imagens e palavras)
para participar nas lutas com formas gratifican-
tes.” (Ne Pas Plier). A artisticidade dos materiais
por eles produzidos, disponibilizados na sua pla-
taforma web para impresséo, sdo plasticamente

Fig.8 - Imagem produzida pela Ne pas
plier ‘Urgent Chomage'. Manifestacao do

1.° Maio 1992.
Foto: Marc Pataut

(Apud http:/www.nepasplier.fr/pdflepicerie-

panoramique/54-images-en-vie.pdf)
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reconheciveis por um grafismo assente na conjugagdo do desenho, da foto-
montagem e da palavra. Os cartazes, postais, pancartas e outros materiais
disponibilizados tém sido recorrentemente utilizados em manifestacdes, por
cidad&os que desta forma viabilizam o trabalho da associacao.

Se a adopgdo da designacéo tactical media pode ser apontada a arte ac-
tivista e activismo artistico - ou, mais genericamente, a arte socialmente com-
prometida - desenvolvida a partir da década de noventa, a anélise e a refle-
x30 acerca dos seus pressupostos é, como se pode notar, bastante anterior.
Se estes artistas entendem o meio como uma ferramenta de resisténcia ao
contexto do neoliberalismo, os artistas soviéticos que trabalharam de forma
tactica nos meios, entenderam-no como ferramenta de construcéo social, num
pais para o qual a tecnologia desempenhava um papel fundamental de mo-
dernizacgéo e independéncia econdémica e financeira.

A partir de 1917, vérios artistas iniciaram uma série de projectos que ti-
nham como intengdo a intervencdo no espaco publico e na esfera publica.
Para além de meios mais tradicionais, como a pintura e a escultura, esses ar-
tistas envolveram-se com vérios outros géneros como a producéo de cartazes
politicos, design de revistas e jornais, pinturas murais, etc. Estas eram &reas
de trabalho novas para eles, onde o seu contributo estético assumia um pro-
posito politico. A intensificacdo de préaticas associadas as artes gréaficas, como
a impresséao de cartazes, livros, brochuras e revistas, onde a comunicag&o vi-
sual assume forte protagonismo, deveu muito ao construtivismo, dando uso
ao conceito de tactical media de forma significativa, embora naturalmente
nao o designando dessa forma.

Em 1924, Alexei Gan, afirmou que o “Construtivismo ndo é um novo mo-
vimento na arte do nosso tempo, mas a sua modificacdo, a chamada supe-
racdo dialéctica da arte™. (Tupitsyn, 2009, p.4). Essa modificagdo, j& aqui se
referiu, disse respeito a uma alteracéo significativa de paradigma artistico'
no que respeita a aproximacgao entre arte e vida, orientada por um caminho
de politizagado assente no entendimento da arte e da obra como meio de in-
tervencao social.

Tragando um caminho de coincidéncia entre vanguarda artistica e vanguar-
da politica, as questdes ideoldgicas e os assuntos sociais tornaram-se parte
activa da criacdo artistica, pelo que houve uma franca colaboragdo dos artistas
nas diferentes areas de actividade social. Por exemplo, em relacéo a Liubov
Popova e Aleksandr Rodchenko, dois destacados membros do Construtivis-
mo, Margarita Tupitsyn destaca uma contribuicdo longa e interactiva baseada
numa “variedade de projectos que procuravam imbuir a ambicédo bolchevi-
que de modernizagdo do pais com a estética de vanguarda.” (Tupitsyn, 2009,
p.13). Entre 1917 e 1918, Popova colaborou com a cooperativa Verbovka no
desenho de padrdes abstractos para bordados, desenhou modelos para roupa
de trabalho, participou na decoracéo do edificio Mossovet, entre outros tra-
balhos. Também Rodchenko o fez, “progredindo de abstractos arranha-céus

114



para projectos concretos de edificios soviéticos, como o Sovdep (o edificio
dos deputados soviéticos) e os quiosques de rua que subvertiam a abstracgao
das suas primeiras fantasias arquitecténicas (...)" (Tupitsyn, 2009, p.16). Aqui,
a utilizagao tactica do meio assume uma proeminéncia essencial na relacdo
com a necessaria modernizacio do pais. E pois estratégica a posicio dos ar-
tistas a este respeito, colaborando com a industria e contribuindo desta forma
para o fortalecimento econémico do pais e seu posicionamento no mundo.

Mas também nos festivais e eventos publicos houve uma utilizagao tacti-
ca dos meijos. O préprio desenvolvimento deste modelo pode ser entendido
como estratégico, uma vez que através dele se enraizavam os ideais socialistas
e em simultdneo se protestava contra as politicas externas capitalistas. Ainda
assim, tendo em conta o conceito de tactical media e o que ele representa ao
nivel da utilizacdo da comunicagdo a partir das tecnologias, importa ressalvar
o papel e destaque que a indUstria representou no trabalho criativo dos ar-
tistas e trabalhadores que colaboraram nos eventos publicos. A presenca da
industria, das fabricas e produtos ai produzidos tornou-se essencial, tanto nos
desfiles como na organizagdo de espectéculos, que utilizavam as mais recen-
tes novidades, por exemplo ao nivel da maquinaria e da iluminagdo. Um re-
latério da celebracdo do 5.° Aniversario da Revolugdo de Outubro, realizada
em Moscovo, elucida-nos a este respeito:

No mar das bandeiras haviam extraordinariamente muitas inesperadas
ideias simbolicamente dominantes. Na procissdo haviam navios de guer-
ra, carruagens, maquinas de impressdo, moinhos e méaquinas a vapor. Os
trabalhadores da féabrica Alexandrov tinham fumo a sair da chaminé da sua
locomotiva envernizada. Com um enorme martelo modelado, trabalhadores
da ‘Cooperativa Soviética’ batiam num comerciante do privado com barba
chamado Nep-mug. (...) Rodeado de uivos de riso, um enorme verme arras-
tou-se para junto de um capitalista a fumar. A convicgdo sentida é a de que
a partir daqui, a partir desta demonstracgao, a sétira politica e a propaganda
voem para fora e se estenda a todo o mundo, tornando-se popular entre
os trabalhadores de todo o mundo. (Tolstoy, 1990, p.143).

Para além desta presenca, é de ressalvar o papel que a propaganda agi-
t-prop assumiu no pais. E sobejamente conhecido o trabalho grafico dos
artistas de vanguarda na producéo de cartazes e outros materiais. Esse ma-
terial, produzido tanto em linguagens abstractas como figurativas, era tra-
tado pelos artistas com a mesma acutilancia plastica com que trabalhavam
outra qualquer disciplina artistica. Sé assim foi possivel produzir, também
aqui, obras expressivas de uma criatividade inovadora e experimentalista,
como o denotam os cartazes feitos em fotomontagem. Ao contrério do que
aconteceu noutros paises, este material gréfico foi impresso massivamente,
utilizado para divulgar e difundir vérias iniciativas assim como mensagens
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Fig. 9 - Instalagdo decorativa de diagramas
e dados estatisticos sobre a importancia
do petréleo para a economia nacional.
Terceiro Congresso da Ill Internacional,
Maio 1921, Petrogrado.(Apud Cooke, C.
et.al. (Ed.) Street Art of the Revolution:
Festivals and Celebrations in Russia
1918-1933.

London: Thames and Hudson Ltd.

ISBN: 0-86565-117-5, p.136)
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politicas. S6 entre 1919 e 1920, a subsecgdo do
Trabalho Artistico subsidiou cerca de mil duzen-
tos e cinquenta cartazes sobre o Aniverséario
da Revolugéo e cerca de dois mil e quinhentos
sobre a Campanha pela Abolicdo da lliteracia,
o que d& uma ideia da sua utilizagdo massiva.
Também nos eventos publicos soviéticos se véem
pancartas e estruturas com informac&o diversa
produzidas criativamente.

Ranciére afirma que “No tempo da Revolucao
Russa, a arte e a producéo podem ser identifica-
das porque dependem de um mesmo principio
de repartilha do sensivel, do poder do acto que
da visibilidade ao mesmo tempo que fabrica ob-
jectos.” (Ranciére, 2010, p.52). Mas essa repar-
tilha do sensivel tem um propdsito objectivo e
claro, que é politico e assenta na possibilidade
de participagdo activa e activista da arte. Por isso
Malevitch, sobre a criagdo do Departamento de
Artes Visuais (1ZO), teréd afirmado que “Foi um
momento magnifico, quando, verdadeiramente,
o poder da arte passou para as maos dos artis-
tas. Isto foi uma grande vitéria sobre os criticos
e coleccionadores, que tinham sido os regula-
dores da arte e dos destinos do artista. A Revo-
lugdo dos Trabalhadores ajudou a revolugao na
arte.”"" (Groys, 1993, p.111).

Cem anos apds a Revolugdo de Outubro de
1917, existem ainda muitos terrenos por desbra-
var relativamente a compreensao geral do que
ali aconteceu em termos culturais e artisticos. O
aprofundamento do conhecimento relativamen-
te as propostas erigidas no campo das artes e da
intervengado social sdo um imperativo para as pra-
ticas artisticas da actualidade que, enquanto ac-
tivistas, procuram construir uma nova sociedade.
Aimporténcia do reconhecimento deste legado
podera firmar-se na consciéncia desse propésito,
sem o qual perdem o seu sentido mais genuino.



Notas

! Investigacg&o financiada pela
FCT (Bolsa de Pés-doutoramento
[SFRHBPD/116916/2016])

2 As citagdes apresentadas neste texto
foram traduzidas pela autora do idioma
em que foram lidas para portugués, num
regime de traducéo livre.

3 Nos tipos de encontro, o autor destaca
a motivagdo dos mesmos como questao
fundamental identitaria, nomeadamente
se assentam no consenso ou dissenso
(Thompson, 2012, p.24).

4 A aproximacéo entre arte e vida, uma
ambicdo presente de forma directa em
vérios movimentos de vanguarda do
século XX é, em simulténeo, uma nogdo
afecta ao conceito de vanguarda. Como
se afirmou no inicio do texto, no caso
das praticas artisticas mencionadas, a
aproximacao entre arte e vida forma-se a
partir de um projecto colectivo que tem o
objectivo de alterar a sociedasde através
da politizagédo do sujeito.

5 Em Vestnik teatra (Theatre Courier), n.°62,
27 de Abril-2 Maio 1920, p.13.

¢ Num artigo escrito para o Pravda em
1919 sobre as celebra¢des do 1.° de Maio
em Moscovo |é-se a este respeito: “Entéo,
um carro alegdrico com artistas de circo
péra na Praga Lubyanka. As piadas do
palhaco s&o afogadas por rajadas de riso,
uma balalaika é rasgada e um performer
vestido de boyarina danga no estilo russo.
Os espectadores mal conseguem juntar-se
a danca...” (Tolstoy, 1990, p.84).
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Introducao

"As revolucdes sdo a festa dos oprimidos e ex-
plorados”. Era nestes termos que, em 1905, Vladimir
Lenine' desenvolvia a célebre afirmacao de Karl Marx,
o qual havia descrito as revolugdes como sendo as
locomotivas da histéria’. Porém, logo apds afirmar
a poténcia criativa das massas, Lenine concentra a
sua atencdo no papel organizador do partido: “em
tais periodos é necessério que também os dirigen-
tes dos partidos revolucionérios apresentem as suas
tarefas de um modo mais amplo e audaz (...) mos-
trando a via mais curta e mais direta para a vitdria
completa, incondicional e decisiva” (Lenine, 1977).

Embora estas passagens possam ser lidas no
ambito da polémica em torno da espontaneidade?,
um outro aspeto, por ventura mais relevante, ressalta
destas linhas: o caracter aporético das préprias revo-
lugdes ou, dito de outro modo, a tensdo irresoltvel
que as revolugdes sempre contém entre o célculo
das condi¢des que tornam a participagdo possivel
e a promessa de uma participacao incalculavel, in-
condicional e absoluta.

De certo modo é em face desta aporia - que diz
respeito a participacao e, por conseguinte, a propria
partilha do sensivel - que os artistas soviéticos irdo
desenvolver a sua atividade apds 1917. De facto,
embora as vanguardas soviéticas comunguem com
as restantes vanguardas histéricas a aspiracdo a uma
ligagdo entre a arte e a vida, a sua singularidade re-
sulta sobretudo da relagdo que estabelecem com o

This article analyses the theory
and praxis of the spectator
developed by the Soviet

artist £l Lissitzky following

the October Revolution. We
will examine how his work is
based on a tension between
activity and activation and
between emancipation and
mobilization. A tension that
disappears when his exhibition
techniques are appropriated by
fascism and by capitalism and
the emancipation is canceled or
reduced to mobilization. As we
observe this process from our
late-capitalist contemporaneity,
we will defend the need to look
once again to the spectator

of the revolution and to the
experiences of oscillation and
groping that constitute him

as an "ek-static” spectator. A
spectator that invites us to get
involved in a heterogeneous
praxis of being-in-common.
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contexto revolucionario* e, portanto, das inflexdes que essa aspiragdo gené-
rica adquire perante as possibilidades abertas pela revolucéo.

De um modo geral estas inflexdes surgem distribuidas entre dois extre-
mos: de um lado encontramos uma valoriza¢do da dimensao artistico-formal
na criagdo de uma nova forma de vida®, do outro deparamo-nos com a aspi-
racdo a uma dissolugdo da arte na prépria vida através de uma determinacéo
materiolégica ou de uma orientacéo funcionalé. Porém, esta distin¢édo tende a
complexificar-se quando consideramos as propostas concretas desenvolvidas
por cada artista. Um exemplo particularmente significativo, neste ambito, é-nos
dado pelo trabalho de El Lissizky, no qual as diversas oposi¢des - suprema-
tismo ou construtivismo, dimens&o artistica ou dimens&o técnica, superestru-
tura ou base - sdo simultaneamente canceladas, preservadas e elevadas me-
diante uma passagem do espaco artistico convencional para o espaco “real”.

No presente artigo procuraremos demonstrar - através da anélise dos
Prouns, dos Demonstrationsrdume, e do design de pavilh&es soviéticos - que
esta concecao do espaco ¢ indissocidvel do publico que o percorre e que,
por conseguinte, os trabalhos de El Lissitzky contém uma teoria e uma praxis
do espectador. Uma teoria e uma praxis que é indissocidveis da prépria apo-
ria revolucionéria entre as condi¢des de participagdo e uma participagdo
incondicional.

A afirmacéao do novo

Entre os textos que o arquiteto e matematico florentino Antonio Manetti
dedicou ao pintor renascentista Filippo Brunelleschi encontramos o seguinte
relato da demonstracdo da perspetiva levada a cabo por este Ultimo, no inicio
do século XV, frente ao Batistério de Florenca’:

Since in such a painting the painter had to postulate beforehand a single
point from which his painting must be viewed (...) such that no errors re-
sulted from looking at it, as any divergence from this spot would alter what
the eye perceived, he had made a hole in the painted panel (...). Which
hole was as tiny as a lentil bean on the painted side and on the other one
widened like a pyramid (...) to the circumference of a ducat or a bit larger.
And he required that whoever wanted to look at it place his eye on the re-
verse side (...) and that the person looking hold it against his eye with one
hand and with the other hold a flat mirror directly opposite in such a way
that the painting was reflected in it (...) such that to look at it, under the va-
rious specified circumstances (...) it seemed that one was seeing truth itself.
(Manetti cit in Damisch 1994, 115-116).

Quando, passados cinco séculos, El Lissitzky inicia a descri¢cdo do seu Prou-

nenraum referindo que este n3o se destinava a ser visto “through the key-ho-
le” (Lissitzky 1968a, 361) ndo podemos deixar de colocar a hipdtese do artista
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soviético se confrontar aqui, precisamente, com o fantasma de Brunuleschi ou,
pelo menos, com as suas diversas reapari¢cdes ao longo da histéria da pintura.

Antes de podermos seguir El Lissitzky através do Prounenraum é impor-
tante, porém, que observemos o conjunto de pinturas, desenhos e gravuras
que o artista vinha desenvolvendo desde 1919 e onde - sob a designacéo de
Proun (projeto para a afirmacdo do novo) - explorava diversas possibilidades
formais e espaciais através de uma linguagem abstrata e geométrica.

Nos textos escritos nestes anos Lissitzky manifesta a convicgdo de que os
meios especificamente pictdricos haviam-se tornado insuficientes tanto para
garantir a continuidade da pintura® como para decretar o seu fim”. Os Proun
surgiam assim como um espaco-entre ou a “interchange station between pain-
ting and architecture” (Lissitzky 1968b, 325). Contudo, a célebre afirmacdo do
artista soviético ndo implicava apenas uma declaracdo da morte da pintura
mas correspondia, sobretudo, ao confronto entre duas concecdes distintas
de arte. A primeira, sob o nome de pintura, remetia para as convengdes aca-
démicas e para a velha ordem socioeconémica que as sustentava. A segun-
da, sob o nome de arquitetura, propunha-se afirmar o novo - ou seja, a nova
realidade saida da revolucgdo - através da superacao dialética das oposicdes
entre o individual e o coletivo, o técnico e o artistico, a funcdo e o conceito
(Lissitzky 1971).

Dai que, para Lissitzky, a afirmacdo do novo tivesse a sua primeira e mais
profunda manifestacdo numa reformulacdo da prépria espacialidade:

We saw that the surface of the Proun ceases to be a picture and turns into
a structure round which we must circle, looking at it from all sides, peering
down from above, investigating from below. The result is that one axis of the
picture which stood at right angles to the horizontal was destroyed. Circling
round it, we screw ourselves into space. We have set the Proun in motion
and so we obtain a number of axes of projection; we stand between them
and push them apart. (Lissitzky 1968c, 343)

A que corresponde, entdo, esta nova espacialidade que parece desobe-
decer a todas as regras convencionais, arrastando consigo o préprio obser-
vador? Um artigo escrito por Lissitzky em 1925 e intitulado A. e Pangeometria
(Lissitzky 2003, 317-321) ajuda-nos a responder a esta questdo. Conforme nota
Yve-Alain Bois, este texto propde-nos uma narrativa hegeliana onde os dife-
rentes modos de elaboracgdo artistica do espaco - planimétrico, perspético,
irracional, imaginéario - se sucedem historicamente através de um movimen-
to dialético (Bois 1990). Assim, de acordo com a leitura proposta por Bois, as
projecdes axonométricas presentes nos Proun - ao constituirem uma aufthe-
bung das contradi¢cdes da perspetiva monocular herdada do renascimento!®
- permitem a El Lissitzky ultrapassar o “zero suprematista”'’ e estabelecer um
espago onde a reversibilidade e a oscilacdo entre o mais infinito e o menos
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infinito, a retensdo e a protensao’?, conduzem a um afastamento da orienta-
¢do antropomodrfica da pintura’ e a uma ativacéo percetiva do espectador’.

Podemos agora seguir El Lissitzky até ao Prounenraum, esse espago que,
como vimos, ndo se destinava a ser observado pelo “buraco da fechadura”.
Construido, em 1923, na GroBe Berliner Kunstausstellung, este trabalho con-
cretiza no espaco fisico da galeria a passagem da pintura para a arquitetura
mediante o desenvolvimento, ao longo das paredes e do teto, de diversas
formas geométricas tanto pintadas como em relevo. Estas formas ndo cor-
respondem, porém, a elementos isolados e em repouso sobre as superficies.
Pelo contrério, elas estabelecem uma relagdo de continuidade no espaco e
com o espaco, conduzindo a assunc¢do deste como parte da obra. Este dese-
nho do e no espaco é indissociavel, por sua vez, do movimento que induz nos
visitantes'>. Um movimento que, ao negar a stasis do espectador, contraria a
existéncia do ponto de vista ideal inerente a perspetiva monoculare conduz
a superacao da subjetividade idealizada e imével em que aquela se baseava.

Demonstratio

Apds a sua pesquisa no ambito dos Proun, El Lissitzky concebeu dois espa-
cos, denominados Demonstrationrdume, onde procedeu a uma reformulacao
radical dos modelos expositivos destinados a apresentacdo de arte moderna
e, especialmente, de obras abstratas’.

O primeiro Demonstrationrdume foi construido em 1926 no &mbito da Ex-
posicdo Internacional de Arte Moderna'” organizada pela cidade de Dresden
na Alemanha'® (Hemken 1990, cf. Grohmann 1926). A fim de criar um espacgo
temporario para apresentacdo da nova arte construtiva (raum fiir konstruktive
kunst), o artista cobriu as paredes da sala que lhe foi atribuida - uma sala ten-
dencialmente cibica com duas entradas - com um sistema modular de ripas
de madeira com 7 cm de profundidade, que se repetiam regularmente a cada
7 cm, estando pintadas de branco no lado esquerdo, negro no direito e cin-
zento na fronte. O ripado de madeira era, por sua vez, interrompido nos cantos
da sala por um sistema de panéis deslizantes que podiam ser movimentados
verticalmente revelando uma pintura e, alternadamente, ocultando outra. No
centro do espago surgia um suporte para escultura cuja estrutura evocava o
construtivismo. O teto encontrava-se coberto por um tecido que geria a dis-
tribuicdo da luz, constituindo assim o principal foco de iluminacéo da sala.

O segundo Espaco de Demonstracédo foi elaborado, entre 1927 e 1928,
como uma estrutura permanente destinada a servir como gabinete de arte
abstrata (Kabinett der Abstrakten) do Landesmuseum de Hannover no dmbito
da reestruturacado daquela instituicdo impulsionada pelo seu diretor Alexan-
der Dorner'. As principais diferencas, relativamente ao espaco de Dresden,
resultam da existéncia de uma janela que, ocupando quase toda a largura
de uma das paredes, constitui a principal fonte de iluminac&o e da presenca,
junto a essa janela, de vitrinas horizontais com mecanismos rotativos ativaveis
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pelos visitantes. O sistema de ripado nas paredes permanece mas a madei-
ra foi substituida pelo aco inoxidéavel e a profundidade e espacamento entre
as ripas diminuiu intensificando o seu efeito. Os painéis deslizantes também
se mantém mas o seu nimero é mais reduzido, tornando-se compactos (em
vez de perfurados como em Dresden) e passando a incluir trés obras cada.

Apesar destas pequenas diferencas os espacos de Dresden e de Han-
nover partilham entre si um desenho expositivo profundamente inovador ao
nivel dos dispositivos interativos?’ e da reatividade ética das paredes?'. Tal
nao significa, porém, que o objetivo dos Demonstrationsrdume se resuma a
introdugdo de uma novidade museoldgica. Recordemos, aqui, as palavras do
préprio Lissitzky:

If on previous occasions in his march-past in front of the picture-walls, he
was lulled by the painting into a certain passivity, now our design should
make the man active. This should be the purpose of the room. (Lissitsky
1968d, 362).

Curiosamente, a clareza com que este propdsito é enunciado - tornar os
visitantes ativos - abre um novo conjunto de problemas: em que consiste este
processo de ativacdo? Qual a atividade desenvolvida pelo publico? Que tipo
de relacéo se estabelece aqui entre ativagdo e atividade?

A prépria declaragado de Lissitzky ajudam-nos a responder a primeira
questdo. O processo de ativacdo levado a cabo pelos Demonstrationsrdume
pretende confrontar as contradi¢gdes inerentes aos modelos expositivos da
cultura burguesa onde a acumulacdo imagética anestesia ou adormece os
visitantes?. Ou seja, a ativagdo ndo visa apenas contrariar a stasis do espec-
tador (como ocorria, de certo modo, nos Proun) mas procura, sobretudo, su-
perar uma falsa mobilidade.

No que se refere a segunda questdo - a atividade desenvolvida pelo pu-
blico - torna-se necessario complementar as palavras de Lissitzky com a ex-
periéncia dos proprios visitantes. Um desses visitantes, o realizador Dziga
Vertov - que se encontrava na Alemanha, em 1929, por ocasido da exposi¢ao
Film und Foto - escreveu ao artista relatando-lhe que: “Vi a tua sala no Museu
de Hannover. Fiquei |4 sentado durante muito tempo, olhei em volta, tateei.”
(Vertov cit. in Tupitsyn 1999, 39).

Conforme evidencia o estudo que Maria Gough dedica aos Demonstra-
tionsrdume, o termo empregue por Vertov - oshchupyval (tatear, apalpar) - é
extremamente relevante. Na sua andlise a autora comeca por chamar a atengédo
para a estrutura modular e estandardizada que resulta da aspiragdo a um novo
protétipo expositivo? (Gough 2003, 89-93). Porém, esta estandardizagdo - ao
procurar contrariar o efeito anestesiante dos modelos expositivos convencio-
nais - promove um dinamismo &tico que provoca uma desorientacdo do visi-
tante e, por conseguinte, um abrandamento e um retorno da atengéo. Ou seja,
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a repeticdo, produz a diferenca: a “manifest consciousness of the parergonal
differentiation of a work of art's identity and significance”?* (Gough 2003, 108).

Dai que, de acordo com Gough, a sensagdo de tateamento, descrita por
Vertov, corresponda a uma experiéncia do corpo como estando ndo apenas
em movimento mas também em perigo. Dito de outro modo, o oshchupyval
surge aqui como incorporagdo da différance (Gough 2003, 109-114).

“As massas tém direito a exigir uma alteracao das relacées de propriedade”

Uma ultima questdo suscitada pelos Demonstrationsrdume diz respeito ao
modo como a ativacdo e a atividade se relacionam. Em tracos gerais podemos
considerar que esta relagdo ndo se resume a uma passagem linear do passivo
para o ativo mas implica uma dindmica tensional entre a orientacdo para a ati-
vidade (tornar o homem ativo) e uma atividade assente numa desorientagdo
(incorporagdo da diferenca). A experiéncia de des/orientacdo que aqui se es-
tabelece serad fundamental para compreendermos as propostas subsequentes
do artista soviético, nas quais esta experiéncia continua a desempenhar um
papel importante, bem como a apropriagdo destas propostas em contextos
posteriores onde a des/orientacao tende a ser anulada.

Nos anos que se seguiram a elaboracdo dos Demonstrationsraiime a
pratica artistica de El Lissitzky concentrou-se, sobretudo, na concecéo das re-
presentacdes soviéticas em grandes exposicdes internacionais. Comparativa-
mente com os trabalhos anteriores estas mostras assumem um caracter mais
pragmatico - de representacdo do Estado Soviético e de apresentacdo dos
desenvolvimentos alcancados desde 1917 nas areas abrangidas pelas expo-
sicdes - sem que tal implique uma renuncia a dimensdo experimental®, ou
seja, ao desenvolvimento de estruturas expositivas inovadoras apostadas em
reconfigurarem as préprias condi¢cdes de experiéncia do sensivel.

Nessa medida podemos considerar que, nestas mostras, os termos a par-
tir dos quais se desenvolve a ativacdo e a atividade do publico se alteraram,
organizando-se agora em torno de uma tensdo entre mobilizagcdo e eman-
cipagdo. Contudo, esta alteragdo continua a depender da permanéncia de
uma dindmica tensional assente numa experiéncia de des/orientacdo. Pode-
mos observa-lo no caso da Pressa (Coldnia, 1928), onde Lissitzky combina a
dinédmica do processo histérico com o dinamismo do dispositivo expositivo
- particularmente evidente no fotomural A fungéo da imprensa é a educagéo
das massas - ou, de modo diverso, na Film und Foto (Estugarda, 1929), onde
o recurso a uma estrutura aberta de “andaimes” em madeira permite conju-
gar uma visdo simultdnea dos elementos expostos (continuidade espacial)
com uma multiplicacdo dos pontos de vista (posicionalidade do espetador).

Afim de compreendermos melhor a relevancia desta experiéncia de des/
orientagdo é importante termos em conta, igualmente, as consequéncias do
seu posterior afastamento. No caso da Pressa e da Film und Foto a des/orien-
tacdo do publico no espacgo expositivo permitia que a proposta de Lissitzky
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nao se limitasse a replicar a linguagem do poder (propaganda estalinista) mas
conservasse, ao nivel da prépria experiéncia sensivel, uma fidelidade militan-
te a um horizonte emancipatério. Porém, quando as técnicas expositivas de-
senvolvidas pelo artista soviético sdo apropriadas pelos regimes totalitarios
europeus dos anos 30 e pelo contexto norte-americano dos anos 40 ocorre,
como refere Benjamin Buchloh, uma “inversion of meaning under an appa-
rent continuity of a formal principle” (Buchloh, 1984, 110). Esta inversdo do
sentido resulta, em grande parte, do afastamento da des/orientacéo, o qual
abre caminho a uma légica de orientagdo e, consequentemente, a uma arti-
culacdo diversa entre mobilizacdo e emancipacao.

A apropriacdo das técnicas expositivas do artista soviético evidencia-se,
logo em 1932, na Mostra della Rivoluzione Fascista. Num estudo dedicado a
influéncia da arquitetura de exposicdes de Lissitzky nas mostras de propa-
ganda fascista Ulrich Pohlmann demonstra como, na exposi¢do de 1932, a di-
mens&o experimental comegou a ser subsumida pelo triunfalismo monumen-
tal e pela encenacdo simbdlica totalitaria (Pohlmann 1999). De igual modo,
na Alemanha Nazi, uma sucessao de exposicdes - Deutsches Volk, deutsche
Arbeit (1934), Das Wunder des Lebens (1935), Deutschland (1936), Gebt mir
vier Jahre Zeit (1937) - tendeu a acentuar a teatralidade e a monumentalida-
de quase sacral do espago, ao mesmo tempo que fotomontagens de grandes
dimensdes absorviam os visitantes nos ritos e mitos do nacional-socialismo.
Assim, a medida que os elementos dindmicos e dialéticos eram substituidos
por um pathos monumental nacionalista e a rece¢do coletiva se confundia
com a homogeneizagdo, a des/orientacdo cedia o seu lugar a orientagdo® e
a dindmica tensional - fundamental para Lissitzky - era cancelada mediante a
anulacdo da emancipacéo pela mobilizagdo?.

Quando, no inicio dos anos 40, os regimes totalitarios europeus se enca-
minharam esteticamente para um retorno a ordem o interesse pelos elemen-
tos inovadores do desenho de exposi¢des deslocou-se para os Estados Uni-
dos e as técnicas expositivas desenvolvidas inicialmente por Lissitzky foram
colocadas ao servico do esfor¢o de guerra norte-americano?. Porém, no caso
do capitalismo de guerra o que estd em causa ndo é a anulagdo explicita das
possibilidades emancipatdrias - como ocorria com o fascismo - mas antes uma
mobilizagdo generalizada autojustificada através de enunciados formalmente
emancipatdrios. Dai que, nas exposi¢des organizadas nestes anos nos Estados
Unidos, a tensao que percorria as propostas do artista soviético seja, aparente-
mente, resolvida através de uma identificacdo sem resto entre emancipagéo e
mobilizacdo, a qual se traduz, de facto, numa reducdo da primeira a segunda?.

Assim, conforme sumariza Ulrich Pohlmann:

Aquilo que a primeira vista parecia impensével e paradoxal por motivos

ideolégicos tinha-se tornado realidade: os designers prediletos do Estado
nazi alemdo e do Estado fascista italiano tinham-se servido do vocabulario
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desenvolvido por Lissitzky para o design de exposi¢ées do Estado socialis-
ta, adotando-o como o design de comunicac¢do da sua preferéncia. Através
de Herbert Bayer os métodos revoluciondrios da arquitetura de exposicGes
de Lissitzky acabaram finalmente por ser perfeitamente aceitéveis para o
mundo capitalista e para o publico americano. (Pohlmann 1999).

Notas Finais

Os centenarios das revolugdes sdo, frequentemente, assumidos como oca-
sido para balancos onde os acontecimentos revolucionérios surgem enqua-
drados e julgados com base no que ocorreu nas décadas que se Ihe sucede-
ram, de acordo com o inevitavel esquema de causa e efeito. O que escapa a
estas andlises, por mais relevantes que sejam, é precisamente o modo como
as revolugdes rompem - mesmo que momentaneamente - com a proépria l6-
gica causal e propdem uma infinitizacdo do possivel*.

E exatamente neste ambito que, cem anos passados sobre os aconte-
cimentos de Outubro de 1917, as vanguardas soviéticas adquirem um par-
ticular importéncia ndo tanto como documentos histéricos mas pelo modo
como se ligam a possibilidade de possibilidades que caracteriza a revolucédo
enquanto evento (Badiou 2010). No caso de Lissitzky esta ligagcdo assume a
forma de uma teoria e de uma praxis emancipatéria desenvolvida a partir da
condigdo do espectador, a qual se articula com a aporia revolucionéria entre
as condi¢des que organizagao a participacdo e a promessa de uma partici-
pagdo incondicional.

Mas se a compreensao da proposta de El Lissiztky requer que atendamos
a sua associagao com as possibilidades abertas pela revolucgéo tal ndo impe-
de que consideremos igualmente o modo como ela se relaciona com uma
determinada genealogia da contemporaneidade.

Vimos anteriormente como a dindmica tensional entre emancipacéo e mo-
bilizacdo, presente nas exposi¢cdes desenhadas pelo artista soviético, foi co-
loca entre paréntesis no momento em que as suas técnicas expositivas foram
apropriadas pelo fascismo e pelo capitalismo de guerra, levando a anulagéo
da emancipacao pela mobilizagdo ou a sua equiparagao e subordinacgéo a esta.
Se tivermos em conta as alteragdes ocorridas no modo de producéo capitalis-
ta nas uUltimas décadas - com o desenvolvimento de um sistema pds-fordista
assente na criatividade, no empreendedorismo e na flexibilidade (Boltanski
e Chiapello 2009, cf. Hardt e Negri 2009,133-149) - ndo podemos deixar de
colocar a hipétese da equiparagdo entre emancipagdo e mobilizacéo se ter
transformado, nos nossos dias, numa equiparacao entre performatividade e
produtividade. Uma performatividade permanente e uma produtividade ge-
neralizada através das quais o sobretrabalho se expande a totalidade da vida.

A ser assim, a procura de alternativas ao tardo-capitalismo contempora-
neo pode passar, precisamente, por volvermos a nossa atencdo para o espec-
tador da revolugéo, tal como nos foi proposto por El Lissitzky.
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Conforme demonstram as anélises desenvolvidas por Yve-Alain Bois e por
Maria Gough este espectador constitui-se, sobretudo, a partir de uma expe-
riéncia de oscilagdo e de tateamento. Quando consideradas em si mesmas
estas experiéncias retém uma componente estética no sentido kantiano do
termo®'. Porém, nos trabalhos de Lissitzky, o sujeito estético assume, sempre,
uma dimens&o histérica e transformativa que o aproxima do protagonista
hegeliano de um bildungsroman32. Dai que, nos Proun, a oscilagdo conduza
a superagao das contradigbes inerentes ao espectador estatico, herdado da
perspetiva renascentista e, nos Demonstrationsrdume, o tateamento conduza
a superagao das contradi¢es inerentes ao espectador-sondmbulo resultan-
te da falsa mobilidade da cultura burguesa. Este processo de superagdo ndo
deve, contudo, ser confundido com um impulso totalizante. O espectador
que se constitui a partir das experiéncias de oscilagdo e de tateamento é um
espectador “ek-statico” %, ou seja, fora do lugar que lhe é proprio e fora de si
mesmo e, por isso, imanente e vulneravel.

A atribui¢do de um sentido politico a condicdo "ek-statica” do espectador
implica que consideremos esta imanéncia®** e vulnerabilidade®® ndo apenas
como efeitos fenomenoldgicos mas como uma rotura com a fluidez que apa-
renta ligar o individuo, a sua intencionalidade e a sua mobilidade e, conse-
quentemente, como manifestacdo da dependéncia de suportes - humanos e
ambientais, corporais e infraestruturais - que nos constitui como seres sociais.

O convite a esta praxis heterodoxa do ser-em-comum (gattungswesen),
proposta por El Lissitzky na sequéncia da revolucdo de 1917, é dirigido tam-
bém a nds: um convite para que reivindiquemos um outro horizonte de pos-
sibilidades para a nossa contemporaneidade.

Notas

! Esta observagdo surge na conclusao do povo é capaz de ser um criador tdo ativo
do panfleto Duas Técticas da Social- do novo regime social como em tempo
Democracia na Revolugdo Democratica. de revolugéo. Em tais periodos o povo é
Escrito contemporaneamente a revolugao capaz de fazer milagres, do ponto de vista
de 1905 e na sequéncia do terceiro da medida estreita e pequeno-burguesa do
congresso do Partido Operério Social- progresso gradual.” (Lenine 1977).

Democrata, o texto desenvolve uma

critica das posi¢cdes mencheviques (a “via
indireta”, reformista e burguesa) ao mesmo
tempo que apresenta as estratégias e as
taticas que o partido Bolchevique deveria
assumir tendo em vista a revolucéo (a “via
direta”, proletéria e revolucionaria).

3 A problematizacdo da espontaneidade e
a contraposicao entre esta e a “consciéncia
social-democrética” deriva, sobretudo,

das reflexdes apresentadas por Lenine em
1902, no texto O que fazer? (Lenine 1988).
Para uma tentativa de enquadrar esta
publicacdo no seu contexto histérico vide

2 "As revolugdes sdo as locomotivas da Lih 2008. Para uma critica da visao leninista
historia, dizia Marx. As revolucdes sdo a festa da revolucao entendida como sendo
dos oprimidos e explorados. Nunca a massa "unidimensional” vide Raunig 2007, 26-39.
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4 Paul Wood propde uma boa sintese dos
diferentes posicionamentos historiogréficos
em torno das vanguardas histdricas,
distinguindo os relatos de separagéo (J.
Bowlt) que tendem a afastar as propostas
artisticas de qualquer envolvimento politico,
os relatos revisionistas (Y.-A. Bois, C. Lodder
e B. Buchloh) que assumem a associagdo
entre as inovagdes vanguardistas e o contexto
revolucionario e os relatos neoconservadores
(B. Groys) que reconhecem a conexao entre
avanguarda e a revolugdo mas vém ai um
prenuncio do estalinismo (Wood 1992, 1-8).

® "Suprematism is not concerned with things,
objects, etc. (...) All the daubing produced
by utilitarian intentions are insignificant and
limited in scope.” (Malevich 2003, 292-293).

¢ "Our Constructivism has declared
unconditional war on art, for the means and
qualities of art are not able to systematize
the feelings of a revolutionary environment.”
(Gan 2003, 343-344). Cf. "The theoretical
interpretation and assimilation of the
experience of Soviet construction must impel
the group to turn away from experimental
activity “removed from life” towards real
experimentation” (Rodchenko e Stepanova
2003, 341-342).

7 A demonstragdo brunelleschiana é
extensamente tratada por Hubert Damisch
num texto onde o autor procura conjugar

a definicdo da perspetiva enquanto forma
simbdlica (Panovsky) e enquanto modelo
simbdlico (Lacan), definindo, assim, a
costruzione legittima como uma espécie de
fase do espelho da pintura (Damisch 1994).

8 "The expressionistic turning of the clear
world of things upside down (...) will not
save the picture nor the painter (...). Nor will
“pure painting” with its lack of subject matter
preserve the pre-eminence of the picture”
(Lissitzky 1968c, 343).

?*(...) we have nothing in common with (...)
those painters who use painting as means
of propaganda for the abandonment of
painting.” (Lissitzky e Ehrenburg 1974, 56).

10 Entre estas contradi¢des destaca-se, por
um lado, o modo como a expanséo continua
do espago, em termos precetivos (escorgo,
ponto de fuga), conduz a uma petrificagdo do
espectador e, por outro lado, a forma como a
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reducdo racionalista inerente a perspetiva
ignora os equivocos e a complexidade da
visdo binocular (Bois 1990, 30-31).

" Comecgados a elaborar durante os
anos de Vitebsk os Proun aproximam-

se, evidentemente, do suprematismo.
Porém, apresentam uma complexidade
espacial que a proposta de Malevich nao
queria ou ndo podia conter (Bois 1990,
27, cf. Margolyn 1977, 31), levando o
proprio Lissitzky a afirmar que: “From all
its revolutionary force, the Suprematist
canvas remained in the form of a picture”
(Lissitzky. 1976, 65). Dai que em 1921

- durante uma conferéncia no INKHUK

e quando ja se encontrava a lecionar

na Vkhutemas em Moscovo - Lissitzky
reivindica-se para os Proun o estatuto de
construgées (Lissitzky, 1976, cf. Gough
2005,127-132).

12Y, A. Bois considera que o menos infinito
corresponde a auséncia do ponto de vista
humano na axonometria e que o mais
infinito manifesta a potencialidade da cultura
material. Com base nesta interpretacdo Bois
contraria as teses de descontinuidade (entre
um momento inicial formalista e apolitico

e um momento posterior propagandistico)
e afirma a dimenséo politica dos Proun
enquanto “modelo tedrico de la realidade
revolucionaria que ha de construirse” e,
portanto, como momento de passagem

da pintura para “actividades directamente
relacionadas con el espacio real de la cultura
material” (Bois 1990, 33, cf. Bois 1988).

13“Su objetivo es destruir la certeza

del espectador en su posicidn habitual
delante del cuadro, delante del horizonte.
Se trata de una posicion a todas luces
antropomorfica, basada en la permanencia
estéatica sobre el suelo y en nuestro
sometimiento a la ley de la gravedad.”
(Bois 1990, 31).

* Bois estabelece um paralelo entre o
modo como a ambiguidade espacial
conduz a uma ativagdo percetiva do
espectador e a no¢do brechtiana de
Verfremdungseffekt (Bois 1988, 167).

s E particularmente significativo que, ao

referir-se a este trabalho, El Lissitzky opte,
precisamente, por descrever os ritmos da
experiéncia do visitante &8 medida que ele



se desloca no espaco da galeria: “The first
form, which ‘leads in" someone coming
from the large hall, is placed diagonally
and ‘leads’ him to the broad horizontals of
the front wall and from there to the third
wall with its verticals. At the exit - HALT!
There down below is the square - the
primary element of the whole design.”
(Lissitzky 1968a, 361).

'* Embora contivessem algumas obras do
préprio Lissitzky, os Demonstrarionsrdume
apresentavam sobretudo trabalhos de
outros artistas, complexificando assim o
entendimento individualizado da nogdo
de autor e o entendimento delimitado da
nocao de obra.

7 A Internationale Kunstausstellung,
organizada pelo diretor da Gemaldegalerie
Hans Posse e pelo arquiteto Heinrich
Tessenow, estava incluida numa mostra
mais ampla - o Jubildums-Gartenbau-
Ausstellung -, a qual se inseria no esfor¢o de
regeneracao da cidade de Dresden apéds a
destruicao provocada pela Grande Guerra.

18 E| Lissitzky residira fora da Unido
Soviética entre 1922 e 1925. Grande parte
desse periodo fora passado na Alemanha
(Drutt 1999, 9-23), um pais fundamental
para as aspiragdes internacionais tanto
das vanguardas artisticas como da prépria
revolucdo. Mesmo apds o seu regressado
a Moscovo - e num momento em que a
Unido Soviética se preparava para aceitar
a possibilidade do comunismo num sé
pais - varios projetos expositivos de
Lissitzky tiveram lugar em cidades alemés
como Dresden, Hannover, KéIn e Stuttgart
(Puts 1990, 14-26).

'” Alexander Dorner pretendia proceder
a uma reconceptualizacdo da museologia
através do conceito de stimmungraum
(salas ambientais) (Germundson 2005,
263-273). Embora o efeito ambiental

e sinestésico defendido por Dorner
reforcasse o envolvimento do publico,
nao deixava de pressupor uma visdo
historiografica evolutiva e assente na
possibilidade de restaurar os objetos

ao seu suposto sentido original. No seu
estudo sobre os Demonstrationsrdum,
Maria Gough alerta para os riscos de
uma "dornerizagdo” da interpretacao das

propostas de Lissitzly (Gough 2003, 77-81,
107-10).

20 Alinteratividade dos panéis deslizantes
apela, através de um processo de
ocultamento e desvelamento, a capacidade
judicativa do publico: “The open-pattern
masking surfaces are pushed up and

down by the spectator, who discover new
pictu res, or screens what does not interest
him"” (Lissitzky, 1968d, 363)

21 O sistema de ripas permite uma
alteracdo percetiva das paredes através do
deslocamento dos visitantes: “With every
movement of the spectator in the room
the impression of the walls changes - what
was white becomes black, and vice versa.
Thus the optical dynamic is generated as
consequence of the human stride. This
makes the spectator active” (Lissitzky,
1968d, 363)

2 Lissitzky refere-se aos modelos
expositivos herdados da tradicdo
salonard onde as paredes se encontravam
completamente repletas de pinturas.

2 "By designing according to these clear
principles we have succeeded in realizing
... atype of room that we hope will become
the standard” (Lissitzky 1968d, 363)

24 Maria Gough recorre aqui a nogédo

de parergon, a qual fora empregue

por Jacques Derrida com o propésito

de problematizar a ideia de moldura
apresentando-a como um suplemento,
ou seja, como um exterior que
contamina permanentemente um interior
demonstrando que este Ultimo nunca
possui um sentido completo ou fechado
(Derrida 2005b, 63-78).

25 Arelacéo entre estas duas dimensdes
- paradigmética e experimental - é

alvo de leituras divergentes, como
exemplificam as andlises propostas

por Margarita Tupitsyn e por Benjamin
Buchloh. Tuptisyn - que procura resgatar
a dimensao artistica de El Lissitzky do
seu envolvimento politico - encara os
Demonstrationsratime como a culminacdo
do seu percurso abstracionista e
encontra na Pressa uma contradicdo
entre a necessidade do artista dispor de
meios materiais e o sacrificio das suas
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inquietagdes formais (Tupitsyn 1999, 36-37).
Buchloh, para quem os Demonstrationsraiime
correspondem a uma superagao do valor de
culto dos objetos artisticos (Buchloh 2004,
210-211), considera que a Pressa constitui um
passo légico na pesquisa de El Lissitzky e no
encaminhamento das vanguardas russas para
uma situagao factografica (Buchloh 1984, 101).

26" what in Lissitzky's hands had been a

tool of instruction, political education, and

the raising of consciousness was rapidly
transformed into an instrument for prescribing
the silence of conformity and obedience.”
(Buchloh 1984, 109).

27 \Walter Benjamin sumariza este processo
no célebre conceito de “esteticizacdo da
politica” (Benjamin 1992, 111-113). Partindo
da anélise de Marx e Engels a contradicao
entre o desenvolvimento das forcas produtivas
e a manutencao das relagdes de producéo,
Benjamin demonstra como o fascismo
permitia a expressdo das massas (mobilizagao)
apenas sob condicdo dessa expressdo se
encontrar separada de qualquer alteragédo
das relagdes de propriedade (emancipagéo).
Assim, conforme refere Gerard Richter:
“According to Benjamin, the technologized
aesthetics of the Hitler regime was aimed at
constructing an image in which the mobilized
masses could see themselves reflected, that
is, in which they were given a face. (...) The
technical mediation of fascism face creates
for the masses the illusionary simulacrum of
seeing themselves reflected and identified
everywhere, and the public productions and
aesthetic disseminations of Nazi ideology
become the very locus of a Volk's essence or
identity” (Richter 2000, 96-97).

28(...) only a little later we see the immediate
consequences of Lisstzky's new montage
techniques and photofrescoes in their
successful adaptation for the ideological
needs of American politics and the campaigns
for the acceleration of capitalist development
through consumption” (Buchloh 1984, 109).

22 Um dos exemplos mais emblematicos

é-nos dado pela exposicdo Road to Victory,
apresentada no MoMA em 1942, na sequéncia
da entrada dos Estados Unidos na segunda
guerra mundial. A exposicdo foi comissariada
por Edward Steichen mas o seu design ficou

a dever-se, em grande parte, a Herbert Bayer.
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Bayer é uma das figuras paradigmaticas
deste periodo tendo colaborado
sucessivamente com a Bauhaus, o estado
Nazi, o MoMA e a companha petrolifera
Atlantic Richfield. Entusiasta das técnicas
expositivas de Lissitzky, sistematizou

e reformulou as mesmas através do
conceito de “extended vision”, o qual
resumiu do seguinte modo: “the theme
should not retain its distance from the
spectator, it should be brought close to
him, penetrate and leave an impression
on him, should explain, demonstrate, and
persuade and led him to a planned and
direct reaction. There-fore we may say that
exhibition design runs parallel with the
psychology of advertising. And here lies
an essential cause of the intensification of
the exhibition” (Bayer 1940, 17). Alexander
Dorner, que encontrédmos anteriormente
como diretor do Landesmuseum de
Hannover, manifesta o seu entusiasmo
pelo modo como estas principios sdo
aplicados na exposicdo Road to Victory
onde, segundo ele, “temas, ideias e
atividades representadas nas fotografias
apoderavam-se realmente dos visitantes
(...). Uma espécie de reacdo em cadéncia
ascendente instalava-se emocionalmente
no espectador, até finalmente este sentir
uma simpatia arrebatada pelo modo

de vida dos Estados Unidos e o intenso
desejo de ajudar o pais, de fazer seus

os objetivos da nac¢ao” (Dorner cit in
Pholmann 1999, p.64).

30 De certo modo qualquer anélise dos
eventos revolucionarios serd sempre
incompleta se ndo nos dispusermos a
repetir o gesto dos revolucionérios de
1830, os quais, conforme nos recorda
Benjamin, na tarde do primeiro dia de
combate dispararam as suas armas contra
os relégios murais (Benjamin 1992, 167).

31 Apesar da associagao que Bois e
Gough estabelecem entre a oscilagédo e o
verfremdungseffekt e entre o tateamento
e a différance, as implicacdes destas
experiéncias para a relagdo entre o sujeito
e o objeto artistico ndo deixa de ecoar,
mesmo que indiretamente, o livre jogo

de faculdades kantiano. Recordamos

que, na terceira critica (Kant 2002),
Immanuel Kant prop&e-se analisar a



faculdade de julgar tendo por base nao
os juizos determinantes (onde o particular
é subsumido no universal através da
aplicacado de conceitos) mas os juizos de
reflexdo (onde, na auséncia de conceito,
ocorre uma reflexao infinita). No caso

do belo tal permite que, em vez de uma
sujeicao da imaginacao ao entendimento,
ocorra um livre jogo entre ambas as
faculdades.

3 Sobre a associagdo entre a
Fenomenologia do Espirito e os romances
de aprendizagem vide Butler 2012, 17.

33 Apesar da ressonancia heideggeriana,

a nocdo de "ek-static being” que aqui
utilizamos remete, sobretudo, para a
reflexdo proposta por Judith Butler no
livro Subjects of Desire, onde a autora
desenvolve uma anélise da Fenomenologia
do Espirito e da sua rececgao pela filosofia
francesa do século XX (Butler 2012, cf.
Hegel 1992). Vale a pena notar que,

neste texto, o principal foco de Butler

ndo se situa no movimento até ao Espirito
Absoluto mas na relagao entre o desejo e
o reconhecimento, o sujeito e a alteridade.
Nessa medida o sujeito “ek-statico” surge,
sobretudo, como um sujeito marcado
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El contacto con cualquier obra humana evoca en
nosotros la vida del otro, deja huellas a su paso
que nos inclinan a reconocerlo y a encontrarlo.

Ernesto Sabato, La Resistencia.

1. Germen de una identidad

Dentro de la cultura artistica, los planteamien-
tos histdricos se esfuerzan por recogery recompo-
ner cuantos datos se ofrecen a su consideracion.
A veces, intentan transcender a las aportaciones
propias de la critica y la estética con la finalidad
de poder explicar el discurrir de unos hechos e
influencias que, contextual y evolutivamente, con-
formaron el espacio especifico en el cual se da el
caldo de cultivo para el desarrollo de una determi-
nada tendencia o movimiento artistico.

Contando con la imprescindible perspectiva
y el oportuno distanciamiento que el tiempo nos
ofrece, intentaremos levantar acta de un ayer con-
vertido en decurso y trayectoria. Serad de esta ma-
nera que, podamos formular los principios que ri-
gieron la dialéctica generadora de un movimiento
artistico que, en un momento de convergencias
estilisticas, se formé en la Espafia de finales de los
afos cincuenta y que en la actualidad, se encuen-
tra registrado en la memoria colectiva con deter-
minado caracter selectivo.
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This paper analyzes the
principles that governed

the generative dialectic of a
group of artists who, under
the name of Estampa Popular,
developed a manifest political
activity critical to Francoism.
This grouping, through the
relief printmaking, would
give coherence and force to
an ideology, to an aesthetic-
plastic project of marked
political commitment with
which to fight for the opening
and social development in the
Spain of the time. We define
the situational framework

of the artistic reality of this
network of printmaker, paying
special attention to their
everyday visual environment.
This, fundamentally, is
nourished by surrounding
realities and iconically
refigured realities. Likewise,
in this essay, we establish a
reflection between aesthetics
and the ethical coordinates,
which revolve around a deep
and uninterrupted socio-
political commitment. This
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En lo referido a las décadas centrales del
pasado siglo, la historia nos presenta esquema-
ticamente un encadenamiento légico de ten-
dencias y grupos —a modo de eslabones de un
continuum evolutivo— con el cual conformary
determinar nuestra comprension del devenir ar-
tistico. Este, oculta toda una fuerza vital que hizo
posible, y justificd, la aparicién de una realidad
creativa, de un fenémeno tan importante como
complejo y cuya actividad ha de entenderse en
el contexto de los movimientos politicos antifran-
quistas de la Espana de los afios sesenta. “Bajo
el nombre de Estampa Popular nace en Madrid
en 1959 una de las primeras agrupaciones que
desde las artes plasticas desarrollaran una mani-
fiesta actividad politico-critica ante el franquismo
y que prolongaria su actividad hasta 1972."" Si
bien, sus origenes hay que retrotraerlos a 1957,
ano que José Ortega expuso en la sala Alfil de
Madrid y publicé una polémica Declaracién de
Principios, que fue el germen del ideario progra-
matico de Estampa Popular. En ella propugnaba
"un arte realista que no es un reflejo pasivo de la
realidad, ni una evasidn ante ella, sino una reali-
dad interpretada, enjuiciada por el artista y pro-
yectada hacia una mejor comprensién de la vida
y del hombre como ser social.” 2

El nacimiento de esta agrupacién tendria
como finalidad dar coherenciay fuerza a un idea-
rio, a un proyecto estético-plastico con marcado
compromiso politico insertado dentro de la lucha
contra la dictadura franquista. No en vano, dentro
su contexto histérico, la aparicion de este fené-
meno artistico se produce gracias a una estruc-
tura de relaciones continuadasy al impredecible
resultado de una suma de aportaciones tanto es-
pecificas como personales, desarrolladas en el
marco global de la existencia de una determinada
realidad cultural y socio-politica. “El movimiento
Estampa Popular surgié en un momento, a fina-
les de los afios cincuenta, especialmente critico
del arte espafol en el que la existencia de otros
grupos artisticos como El Paso, Equipo 57, Grupo

commitment would lead the
group to the development of a

culture of resistance and not of

consumption.

Key words:
Estampa Popular, relief

printmaking, artistic movement,

realism, committed art,
antifrancoism, resistance.

Fig. 1-José Ortega, Sin titulo, Xilografia a
fibra. 1000 x 780 mm
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Hondo o Nueva Figuracion, por citar solo algunos, ensanchaban nuevas for-
mas de expresidn artistica y de acercamiento al publico.”* Hemos de resefar
que a veces, estas nuevas formas de expresién, como pudo ser el caso del in-
formalismo, fueron estériles e insuficientes desde el punto de vista estético.
“Este se habia convertido en un mero y banal esteticismo que habia perdido
su friccion y sentido rebelde iniciales.”* En tal diacronia de los acontecimientos
politicos y culturales seré que se traslapen diferentes grupos o nucleos regio-
nales —Sevilla, Cérdoba, Vizcaya, Catalufia, Valencia y Galicia—engarzandose,
con variable independencia, tanto estos como las figuras més destacadas de
cada uno de ellos constituyendo Estampa Popular.

Desde el punto de vista socio-politico, Estampa Popular se desarrolla en
una década —los sesenta — que podemos entenderla como un momento de
determinada apertura o desarrollo social. Sera en este sentido que podamos
resefiar entre otros aspectos, “el comienzo de separacién de la Universidad
delrégimeny la aprobacion tanto de la Ley de prensa del 1966 como, la apro-
bacién en referéndum de la Ley Orgénica del Estado (LOE).” °> No obstante,
a pesar de ello, existia un clima generalizado de rechazo a la dictadura y un
gran descontento social.

El caracter social y la voluntad transformadora de este movimiento hace
que sus componentes establezcan un estrecho vinculo con el grabado en re-
lieve como medio técnico y de creacidn. Si bien también emplearon, en hon-
rosas ocasiones, otros procedimientos técnicos del grabado en hueco inclu-
sive la litografia.

Serd este sentido, la interesante posibilidad que en este texto se nos ofre-
ce de reconsiderar este movimiento desde un punto de vista de la actualidad
ligada a procesos que podriamos de denominar de legitimacién. Dicha re-
consideracién, se establecerd mediante un espontdneo juego de asociaciones
previas, al hilvanar las premisas expuestas en torno a la dindmica evolutiva y
contextualizadora con las que este movimiento se conforma.

Ala hora de enmarcar las opciones que definen la praxis creativa de este
movimiento, sin duda alguna, hemos de considerar el grado de aceleracion
histérica en relacién con su devenir artistico. Ello sera significativo, no sélo
respecto a los movimientos o tendencias que con mayor o menor intensidad
—y variedad— fueron asumidas, sino también en cuanto a aquellas otras que
posiblemente fueron desechadas. La presencia, tanto como la ausencia; la
accién, como la omisién; la seleccién junto con el rechazo, determinan cada
una de las distintas posiciones que marcan y constituyen la trayectoria plas-
tica de Estampa Popular.

En consecuencia, una vision retrospectiva, en cuanto tal, implica, al menos,
una doble reflexiéon. Por un lado se deben de tener en cuenta la relacién entre
las distintas propuestas plasticas de la época, en la que, a su vez, quizas cu-
piera distinguir ciertas etapas estilisticas de marcada autonomia diferencial,
evolutiva y técnica. De otra parte, habria que analizary contrastar la relaciény
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la produccion de los diferentes miembros de este
movimiento en el campo paradigmatico. Campo
este determinado por la historia y la teoria del
arte del momento y en la cual el movimiento se
vio recogido de algin modo.

Serd de este doble andlisis que se despren-
da, aunque sélo sea de manera descriptiva, la
relacién paralela existente entre el movimiento
Estampa Populary las modalidades artisticas que
de forma encadenay bajo el flujo histérico en su
devenir general se desarrollaron coetdneamente.

Tan ambicioso y tentador programa —ade-
cuado mas para una monografia que para un ar-
ticulo— deberé restringirse necesariamente, en
este caso, a una aproximacion panoramica que
estructure y diferencie la linea evolutiva trazada
por el quehacer artistico y social de la Estampa
Popular como movimiento artistico.

2. Importancia del Entorno Visual Cotidiano
La capacidad creativa de los integrantes del
movimiento aqui analizado, en su espontanea e
inquieta actitud por descubrir su propia identidad,
centran su atencidn en las realidades directamen-
te circundantes. Tanto los objetos, los individuos,
los paisajes, las escenas..., hasta las situaciones
mas diversas despiertan su interés. Las mismas
imagenes que nos ofrecen —selectivamente con-
figuradas— se presentan como formando parte in-
disoluble de su ambiente préximo. Teniendo en
cuenta cierto determinismo ambiental, hemos de
resefnar el marcado cardcter mimético de la pro-
duccién gréfica de este movimiento. El cual, en
diversas ocasiones, también nos presenta realida-
desicdnicas refiguradas con la finalidad de esta-
blecer un modelo aceptado convencionalmente.
Ademés de los procesos de insistente cultura-
lizacién, los integrantes del movimiento Estampa
Popular van conformando una personalidad que
pone de manifiesto unos cdnones dotados de
rasgos axioldgicamente positivos frente a los que
es dificil no responder con un marcado caréacter
mimético. Posiblemente esto pueda justificar que

Fig. 2 - Cartel de la Exposicién en la
galeria Epona en Paris 1962.
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sus inquietudes se abran de una parte, al cultivo directo de un particular rea-
lismo de lo cotidiano (realismo social, realismo intencional) o inclusive a una
“figuracion subjetiva.” ¢ haciendo propias experiencias ajenas histéricamente
contrastadas — como la misma tradicién espafiola representada en Veldzquez,
Goya, Solana, etc.— con las cuales representar las preocupaciones vitales cir-
cundantes. De otra, hacia la tradiciéon desde el punto de vista técnico. No po-
demos dejar pasar por alto el hecho de que Estampa Popular eligiera el gra-
bado como medio de expresion. Seré de esta forma que, establezcamos una
estrecha relacién entre la produccién gréfica de esta agrupacién con la critica
ideoldgica manifiesta por Goya en sus grabados.

Asi pues, dentro de esta perspectiva concreta que ahora nos ocupa, seria
imprescindible recordar el ambiente inquieto y renovador que se respiraba
en las coordenadas artisticas iniciados los afos sesenta en Espafia. Podemos
afirmar, que estos fueron afos de ricas, abundantes, espontaneas y fecundas
experiencias creativas. Estas se centraron prioritariamente en torno a la teo-
riay la practica de la figuracion. En particular, a las tendencias realistas. Estas,
ante el arte normativo y tras las crisis del Informalismo, comienzan a manifes-
tarse como un hecho nuevo e independiente con el cual poner de manifies-
to las necesidades del mundo circundante. Las necesidades, de una Espafia
donde la realidad social y politica experimenta, de la mano del desarrollo eco-
némico e industrial, una serie de cambios acelerados que afectan ineludible-
mente de manera simultdnea a la dindmica cultural. Los cuales son asumidos
con profunda preocupacion participativa por los medios artisticos desde su
propia préactica. “Sin duda, se trata de una nueva figuracién que se queria rei-
vindicar asi mismo como una relevante opcién de vanguardia y como estra-
tegia de eficacia comunicativa.”” En este sentido, que este realismo de lo co-
tidiano se pueda presentar como una actitud, como una teorizacién y como
una tendencia jerarquicamente comprometida y novedosa. La cual, mantuvo
caracteristicas individuales propias en relacién a la estructura socio-estética
de Estampa Popular. Sin duda alguna, Estampa Popular se perfilé como una
alternativa histérico-pléastica que renuncié a la belleza confortable bien dife-
renciada estéticamente y comprometida socialmente. Entiende al individuo
como un ser inmerso en los problemas de su tiempo, convirtiéndolo de esta
forma en el problema fundamental del arte. Mediante el grabado en relieve,
se puso de manifiesto las nociones de autonomia y de funcionalidad del arte
como lenguajey las relaciones e intercambios de este con las demas activida-
des humanas. Se iniciaba de esta forma, un nuevo camino con el cual influiry
transformar el &mbito de la realidad circundante creando inéditos entornos
vitales. Todo ello, bajo unos planteamientos realistas de claros rasgos expre-
sionistas, sin renunciar como ya hemos resefiado, a la especificidad artistica
como supuesto estético. El compromiso social de Estampa Popular instalé de
manera taxativa la relacién entre el arte y la vida. Arte, politica y tecnologia
seran basicamente los elementos encargados de replantear dicha relacién.
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Poniendo de manifiesto la eficacia de su mensaje
en relacidn al contexto social gracias a los medios
y a las estrategias plasticas propuestas.

De forma somera, este serd el marco situa-
cional que defina la realidad artistica de Estampa
Popular. En este contexto crece y se desarrolla
como postura de onda raiz ética ante la dindmica
socio-politica de la época. Determinando a su vez
uno de los resortes interpretativos de este mo-
vimiento entendido preponderadamente como
una actitud determinada frente a la relacion ar-
te-sociedad. Estampa Popular pues, aglutina una
serie de principios en relacién a toda una serie de
fendmenos artisticos que la rodean pero asumien-
do en todo momento, claros rasgos normativos.
Serd a partir de ellos que, establezca sus objeti-
vos prioritarios propios de cierta practica reflexi-
va y significante. Dicha préctica, ira més alla de
la pura descripcion que representan los hechos
plasticos. Esta, siempre estard encaminada hacia
la busqueda de un funcién explicativa y un papel
de unificacion en lo referido a la praxis artistica.

3.Un Compromiso entre el Arte y la Sociedad

Como ya hemos resefiado la actividad creati-
va de Estampa Popular estuvo involucrada con los
asuntos de la vida en su conjunto. Los integrantes
de este movimiento tomaron partido en contra de
la dictadura franquista ante la imperante falta de
libertades publicas e intelectuales marcado todo
ello por un ambiente represivo y de gran efer-
vescencia politica. Se enfrentaron a las injusticias
sociales y buscaron dar voz a las comunidades
marginales creando un sentimiento de simpatia e
indignacién. Estos vieron en el grabado en relie-
ve un auténtico agente de transformacién social
en el cual depositar la esperanza de provocar el
cambio socio-politico ante el descontento reinan-
te. Si bien que, esta forma de pensar pudo mati-
zarse de multiples maneras en la clase artistica,
nunca estuvo ausente de sus preocupaciones. Asi
pues, desde el primer momento, reivindicaron la
figura del intelectual como critico de la sociedad

Fig.3 - Francico Alvarez, Cdrceles, Xilografia
afibray lindleo. 444 x 560 mm.
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y la figura del creador. Frente a la pura exaltacion de la originalidad del expe-
rimentalismo auténomo y la indeterminacién de las tendencias precedentes
como el Informalismo, se propicié una accién claramente comunicativa con
una actitud explicitamente critica que postulaba por un compromiso profun-
damente popular. Los integrantes de Estampa Popular, entendian que el arte
debia de estar al servicio del pueblo y este tendria, entre otras, la funcién de
reflejar la realidad social del momento. Ideas estas que, quedan de manifies-
to en la Declaraciéon de Principios del grupo fundacional de Estampa Popular
de Madrid en 1959:

“... Articulo 2°

ESTAMPA POPULAR DE MADRID lucharéas constantemente para con su
produccién ayudar al pueblo espafiol a defender y enriquecer su cultura
y su libertad

Articulo 3°

ESTAMPA POPULAR DE MADRID considera que un arte al servicio del pue-
blo debe reflejar la realidad social y politica de su tiempo y requiere im-
prescindiblemente la uniény contenido y forma realistas. Estampa Popular
de Madrid, aplicando el principio anterior, trabajaré por la constante eleva-
cién de la capacidades artisticas de sus miembros, convencidos de que la
finalidad del arte al servicio del pueblo, se alcanza solamente con la mejor
capacidad pléstica, aunque, anteponiendo siempre la intencionalidad ob-
jetiva a la forma de expresién.

Articulo 4°

ESTAMPA POPULAR DE MADRID prestaré su cooperacién profesional a
todos los movimientos agrupaciones o instituciones progresistas y muy
especialmente a las organizaciones obreras.

Articulo 5°

ESTAMPA POPULAR DE MADRID apoyara la libertad de expresion en todas
sus manifestaciones...”®

Estampa Popular emplearia un lenguaje comprometido, directo y explicito
cargado de expresividad con el cual generar un arte de gran contenido poli-
tico y social mucho maés profundo y radical que los grupos y movimientos de
su mismo contexto histérico. Para con esa finalidad se valié de los medios de
reproduccién grafica como el grabado. Procedimientos tales que le permiti-
rian mejor difusion de sus creaciones haciendo de estas objetos asequibles e
indentificables — con los cuales llegar a mayor masa social-y cuya iconografia
era reconocida de forma inmediata por el espectador.

Como indica Nieto Alcaide, Estampa Popular, es un arte de accién politi-
ca del que la calidad de la obra y la relacién con la vanguardia eran cuestiones
menores desplazadas por razones de eficacia y urgencia.” Era un arte encar-
gado de satisfacer y combatir las urgencias sociales y politicas de la época.
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Como ya hemos indicado este no apelaba tanto
a un anélisis estético como a un anélisis sociol-
gico, infinitamente mas perspicaz y el cual exis-
tié mientras la situaciéon politica generada por la
dictadura franquista tuvo vigencia.

Asi pues, Estampa Popular estaba lejos de
considerar el arte como pura ilusién. Este grupo
afirmaba el papel especifico del artista en la me-
dida en que procediera a realizar una tarea de elu-
cidacién de la naturaleza real del arte suscitando
nuevas formas de conciencia. Sera de esta forma
que, la préctica artistica de este movimiento dejara
de ser la expresion de un pensamiento alienante
convirtiéndose en una expresion liberadora. De
otra parte, podriamos afirmar que, las estampas
realizadas por esta agrupacion adquieren el es-
tatuto del material pedagdgico. Concibieron el
arte como un medio de comunicacién social pri-
vilegiado el cual sacaron de sus templosmuseos
y de la expendedurias comerciales, las galerias.
En este sentido podemos afirmar que Estampa
Popular ejecuto de una parte, una necesaria hi-
gienizacion del hecho artistico y, por otra, tener
una clara actitud de compromiso en la relacién
existente entre arte y sociedad.

José Luis Abellan dirfa:

“Mi opinién personal sobre este movimiento
es que prolongd lalinea de libertad critica, re-
clamada por la generacién anterior de 1956,
llevandola a un extremo de radicalidad abso-
luta muy dificil de defender en la practica. Esta
postura fui sin embargo importante desde el
punto de vista sociopolitico, pues realizé una
funcion de exasperacién iconoclasta frente a
la dictadura franquista que se prolongaba, in-
misericorde en el tiempo contra toda previsién
y contra toda esperanza.” °

Serd a partir de la década de los sesenta con
la Estampa Popular que el crecimiento de la con-
ciencia politica en el medio artistico se intensifi-
ca. Como paradigma sirvieron las agrupaciones

Fig.4 - Ricardo Zamrano, Sin titulo,

Xilografia a fibra y linéleo. 420 x 310 mm

Fig.5 - Agustin Ibarrola, Barcelona 66,
Xilografia a fibra 500 x 700
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de artistas mejicanos como: La Liga de Escritores y Artistas Revolucionarios
(LEAR), El Taller de Gréfica Popular de México (TGP) y la Sociedad Mexicana
de Grabadores (SMG). Igualmente la Sociedade Cooperativa de Gravadores
Portugueses. Sera en un doble sentido técnico y tematico —socio-politico—
que podemos establecer diferentes vinculos entre Estampa Popular y estos
otros movimientos.

Si bien con la desaparicién de la dictadura llegarian hacer inoperantes los
presupuestos de Estampa Popular, si que este movimiento comportd todo un
deseo de purificacién y compromiso. Un reencuentro con los otros, un debate
abierto y cotidianizado con el cual realizar una sintesis dialéctica e interrogativa
del hecho artistico como fecunda realidad sociolégica. Podemos afirmar que,
Estampa Popular fue la semilla del desarrollo plastico y cultural de la Espafa
de los sesenta y los setenta.

4. Entre la Estética y la Reflexion Etica

Todos los artefactos producidos en una sociedad tribal pueden conside-
rarse arte popular porque gozan de una extensa comprension simbdlica entre
los miembros de la comunidad. En la ideologia que sirve como base para un
proyecto nacional, sobresale el deseo de recuperar ese consenso perdido. El
pueblo, constituye la reserva primitiva, como portavoz de valores nacionales
amplios, capaz de sentir de sintetizar en sus manifestaciones la identidad cul-
tural del pais. Estampa Popular en su dindmica rastreadora instituyo entre sus
propdsitos, la tipificacion de un compromiso militante respecto al proceso de
transformacién de la Espafa de la época. Esta red de artistas-grabadores que
formaron parte de este comprometido grupo, absorbieron herencias regio-
nales en una simbiosis con las influencias americanas y europeas de modo
positivo y seguro.

Desde el punto de vista estético, habria diferentes formas de prestar aten-
cién a la produccién gréfica de Estampa Populary las cuales pensamos mere-
cen la pena distinguirse. Podriamos establecer una triple dimensién axioldgica,
con la cual considerar una serie de valores en relacién a las cualidades visuales
de esta como experiencia estética. Cabria subrayar, los denominados valores
sensoriales, (relacionados directamente con el espectador y motivados por las
propias caracteristicas sensoriales de las estampas realizadas. No es el objeto
fisico per se el que nos deleita, sino su presentacion sensorial, las cualidades
visuales y tactiles) los valores formales (en estrecha relacién con los anteriores
e involucrados en las relaciones existentes entre los distintos elementos sen-
soriales) y los valores vitales (mientras que los anteriores son ambos propios
del medio, estos estaran importados de la vida exterior y por consiguiente no
estén contenidos en el medio. No presentan fisicalidad alguna y se refieren
mas a las ideas, sentimientos o vivencias.)

Seré de esta forma que nos acerquemos a produccién gréfica de Estampa
Popular. En esta, el grabado en relieve se convierte en una referencia comdn
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manantial de asuntos y reinvencién figurativa. Un modelo para una narrativa
encantadora, ejemplificando en su simplicidad la construcciéon del espacio
creativo indiferente a las convenciones eruditas. Empleando para ello, una ico-
nografia arquetipica, el ornamento de su monocromia y su rica visualidad. Las
estampas realizadas por este gran elenco de grabadores no se confunden con
la celebracién popular. Comparten con ella la temética y el estilo formal de un
modo tan impregnado que termina fijando, en una apreciacién generalizada,
el estereotipo del mismo procedimiento técnico. Serd mediante el grabado
en relieve que las obras realizadas por los integrantes de Estampa Popular al-
canzarédn —como asi lo demostraron— increibles cotas de creatividad y moder-
nidad. Es evidente que el medio artistico exigiese a esos artistas unos cono-
cimientos técnicos-manipuladores a emplear en la elaboracién cuidadosa de
cada una de sus estampas.

Podemos afirmar que, el empleo del grabado en relieve por parte de los
grabadores que formaron parte de Estampa Popular, representa un recorte
original dentro de nuestra produccién artistica nacional. El interés por su uso,
ocurre en el conjunto de las formulaciones originarias de la modernidad adn
siendo esta, el reflejo de cambios sucedidos en el arte europeo y protagoniza-
do por las vanguardias histéricas del siglo XX. El grabado en relieve se institu-
y6 como el despertar cultural del pafs, transmitiendo sentimientos nacionales
de transformacién tanto cultural como socio-politica. Dentro de esta atmdsfera
de cambios de la Espana de principios de los afios sesenta, el grabado en re-
lieve, —fundamentalmente xilografia a fibra y linografia— participa ayudando a
condensar el proceso cultural representado inicialmente de manera corpora-
tivista por una serie de grupos artisticos como El Paso, Dau al Set, Equipo 57,
Grupo Hondo, Nueva Figuracién, etc.

Grabado en relieve junto con la iconografia representada de marcado ca-
racter social, seran los aspectos mas representativos de la produccién gréfica
de Estampa Popular. Las estampas realizadas eran de facil comprensién y di-
rectas. La xilografia a fibra y linografia se erigen como un lenguaje sintético e
inmediato para mensajes contundentes. De ahi su estilo realista, sencillo y de
toques expresionistas el cual busca fundamentalmente la eficaz vinculacién de
unos determinados contenidos, funcionando el soporte plastico como medio
para su comunicacién. La transitividad, inherente a dicho proceso, convierte al
grabado en elemento utilitario, concomitantemente a sus virtuales estrategias
estéticas. No se trata solo de transmitir a la imagen lo que la retina percibe. La
opcidn tematica es antes moral que estética. Se trata de la toma de posicién
ante lo real. El compromiso politico subvierte la experiencia documental y na-
turalista en idealizacion. Se valoriza prioritariamente el asunto representado.
Esa opcidn, puesta en antagonismo con la estética pura o formal de la abstrac-
cién, establece una dualidad conflictiva entre contenido y forma entre objeti-
vidad e invencién. Sus obras significan por tanto, la negacién como expresién
sensible de un experiencia singulary proclaman su restitucion como principio
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Fig.6 - Antonio Saura, Como el toro he
nacido para el luto, Lindleo. 325 x 252 mm
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organizador de un sentido tanto ético como po-
litico al mismo tiempo.

Serd de esta forma que sus obras se convier-
tan en una manifestacion de caracter espontaneo,
reflejando en profundidad un universo de signifi-
cados envuelto en el imaginario y en el proceso
social de donde se origina. Dichos aspectos, de-
terminaran en diferentes dosis, el trazo original
de una buena parte de la figuracién gréfica espa-
fola. Este hecho ayudard a contextualizar la obra
desarrollada en el pais por los diferentes grupos
regionales — Sevilla, Cérdoba, Vizcaya, Catalufia,
Valencia y Galicia—. La vitalidad y el interés por el
empleo del grabado en relieve entre los artistas
de Estampa Popular posibilité los despliegues que
se intensificaron a partir de los afios sesenta en
el camino de la experimentacién formal y técnica
del grabado como medio de creacién auténomoyy
cuya reivindicacion —gracias en buena parte a este
grupo de artistas— se extiende hasta la actualidad.

A partir de este momento, y pese a quien
pese, los procedimientos gréficos encontraran
un espacio propio e innegable dentro del pa-
norama artistico espafol. Este grupo de graba-
dores contribuyeron de forma activa al renacer
la obra gréfica en declive en aquella época. De
una forma u otra, fueron el detonante de la gran
eclosién y evolucién de los procedimientos gra-
ficos en Espafia ampliando con ello el discurso
estético nacional.

Igualmente, hemos de considerar importan-
te desde de la éptica de la experiencia estética
misma, aquello que atafie a la participacién del
espectador o receptor ante ese universo de es-
tampas. Estas, se erigen como acontecimientos
sustraidos de su uso préactico, normal y de su
lugar habitual, exhibiendo su presencia objetual
en otro sitio distinto al normalmente establecido.
Es decir, se dan en otro contexto donde, y desde
al cualy por el cual, el espectador va a hacer uso
del mismo: su pathos seré exitado en una deter-
minada direccién lanzando invectivas con las cua-
les iniciar su discurso critico.



Dentro de la produccién artista de Estampa
Popular se podria resefiar de forma explicita,
constante y rotunda, una serie de valores vita-
les hdbilmente insertos mediante su cuidada
seleccidn referencial e inseparables de la es-
tructura significante —sensorial y formal- de
su produccién grafica. Nos referimos con ello
a los sentimientos — de angustia, de tragedia,
de tristeza, etc— contenidos en la gran mayoria
de sus estampas. Los cuales de forma concre-
ta, se encuentra cargados de simbolismo en la
riqueza connotativa que se ofrece al especta-
dor. Poniendo de manifiesto que, la emotivi-
dad especifica de sus estampas convirtieron a
su inferencia en denuncia. En cualquier caso,
es evidente que la estética de Estampa Popular
se sustenta en unas coordenadas claramente
éticas que giran en torno a un profundo e inin-
terrumpido compromiso socio-politico encar-
gado de movilizar a la sociedad contra del ré-
gimen establecido.

Con Estampa Popular el grabado en relieve
conquista el reconocimiento pleno como una
técnica auténoma y universal. Su uso se con-
vierte en algo mas que un medio adicional de
investigacion plastica. Alcanza el nicleo del mo-
vimiento, estructurando una visualidad sintética
y contrastada, construida por formas angulosas
y, a veces, agresivas. La accidn directa sobre la
materia, ritmo y gestualidad acenttan la frag-
mentacién de la imagen. La obra se compone
por la suma de los desbastes de la gubia sobre la
plancha sélida de madera o linéleo. Cada corte
absorbe la expresidn del artista registro inalie-
nable de la accién fisica y del flujo evanescen-
te del tiempo. En las estampas de este grupo
grabadores el lado mérbido del expresionismo
reduce la virulencia al mezclarse con la utopia
de un pais en construccién y al identificarse con
determinados aspectos de la tradicién espafio-
la. No se trata de conservar el pasado sino de,
recuperar las pretéritas esperanzas.

Fig.7 - Manuel Ortiz Valiente, Homenaje
a Miguel Hernandez, Xilografia a fibra.
650 x 480 mm.
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5. Desplazamientos. De una Cultura de la Resistencia a una Cultura
del Consumo.

El entramado construido en los sesenta por Estampa Popular constituyd
un punto de inflexion notorio dentro de la historia del arte espafol. El nuevo
marco elaborado por este grupo de artistas funcioné como un puente que
ayudd a articular una vision critica y provocadora por medio de lo que fue, en
sumomento, uno de los andamiajes plasticos e intelectuales mas sofisticados
y comprometidos puestos en circulacién en lo referido a las artes plasticas
dentro del territorio nacional. Supuso una interpretacion, una reelectura, una
comprensién de conjunto del desarrollo pléstico y social a partir de la cual
hacerse cargo, mediante una politizacién experimentada, de generar caminos
alternativos a los de la propia dictadura. Contribuyendo a crear las condicio-
nes necesarias para movilizar a la sociedad contra un régimen cuyo discurso
se pretendia coherente, moderno y Unico.

Desde el punto de vista cultural y social los integrantes de Estampa Popular
se obstinaron en el desarrollo de una cultura de la resistencia, con la cual per-
forar el discurso del régimen franquista reclamando su extincién. Redefinieron
el arte como agente de configuracién social y politica, reivindicando a su vez,
autonomia, libertad y especificidad para la accién cultural. Consiguieron reve-
lar, mediante una sensibilidad contrapuesta a los intereses de las clases diri-
gentes, los anhelos de la sociedad de la época. Sociedad la cual comenzaba
a ser consciente que la lucha de clases no moveria la historia, sino que esta
quedaria en manos del poder adquisitivo de los consumidores. Hecho este
que, se pondria de manifiesto en las obras correspondientes al Gltimo perio-
do de Estampa Popular. En estas, se reflejan claramente los problemas y con-
tradicciones de la incipiente sociedad de consumo.

Si en la década de los cincuenta y sesenta el arte habia sido un campo
de batalla simbdlico, a finales de los setenta tras la muerte del dictador, este
se iria despolitizando paulatinamente entrando en un ciclo de readecuacion
consumista. Los planteamientos artisticos de confrontacion politica contra la
dictadura dejaron de tener sentido en una sociedad que comenzaba a gozar
de libertades.

Ya en los ochenta, se produce un momento de bonanza econémica ge-
nerédndose el primer gran momento expansivo del arte e impulsado por los
gobiernos socialistas. En estos afios, el arte sufriria una lenta pero dréstica
redefinicién que provocaria una mutacién en lo referido a la concepcion y
funcién del arte. Ante este paramo desolador, en lo referido a la cultura, que
deja el franquismo, el partido socialista se impuso como tarea facilitar la in-
fraestructura necesaria con la cual favorecer el advenimiento de un mensaje
cultural nuevo. Este, fue impulsado desde las instituciones publicas y tendria
como objetivo primordial regenerar la imagen de la cultura espafola demo-
crética alejandola de cualquier vinculacién con la dictadura y confiriéndole
un alto grado de internacionalizacion. Esta nueva visidn se veria potenciada
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por la iniciativa privada —apertura de un sin fin de galerias—y por la aparicion
de ferias como ARCO. Si bien estos auténticos brazos de la industria cultural
se pueden entender como fendmenos eminentemente culturales, desde su
inicio, estos representan la visién comercial del arte como un bien de consu-
mo. Seré en este sentido que podemos afirmar que, tanto la iniciativa priva-
da como la participacion del Estado apoyados por la accion mediatica de los
medios de comunicacion de masas, impulsaron y asentaron ese panorama
mercantilista del arte. Ambos, contribuyeron de forma activa a tejer el traje
en el que se convirtié el arte en la Espafia de los ochenta. Un arte mercantili-
zado, hdbilmente convertido en ideologia por quienes lo necesitaron mane-
jar como instrumento de podery, el cual penetré en la unidad cultural de la
sociedad de consumo atomizédndola paulatinamente.

El arte producido bajo estas circunstancias vendria a verificar, en la mayor
parte de los casos, un modelo autolegitimador de politica artistica el cual actud
como mero saludo a la bandera manteniéndose inalterable la situacion cultu-
ral inclusive en una situacién de alternancia politica. A diferencia del arte com-
prometido desarrollado por Estampa Popular, este nuevo arte mercantilizado,
es un arte que se resiste tenazmente a la creacion y al cambio; respondiendo
alaley de la oferta y la demanda cumpliendo una funcién satisfactoria, com-
placiday acritica, buscando simbolos y mitos de répida universalidad. Sefiales
todas ellas inequivocas de cierto colonialismo cultural y de ciertas actitudes
paternalistas y asistenciales.

Cabria preguntarse en este momento, sino fue posible el desarrollo de
otras formas o modos de favorecer la practica artistica que no fuera fachada y
su mercantilizacién. ;No hubiese sido més positivo, por ejemplo, favorecer la
practica artistica como produccién de conocimiento? Pues este, no se agota
en las plusvalias y beneficios econémicos de lo que fue la creciente industria
del entretenimiento. Hubiese sido un camino que viniera a reforzar la actitud
de Estampa Popular mediante la generacién de riqueza cognitiva, reflexiva y
critica. Convirtiendo a las practicas artisticas en un sector clave encargado de
coaligar cultura y progresismo social.

Notas
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Logo apds a Segunda Guerra Mundial, Joseph
Stalin (ou José Estaline) gozava de prestigioso des-
taque como uma das trés principais liderangas mun-
diais. A vitéria dos aliados sobre o nazi-fascismo
havia contado com um significativo papel da Unido
Soviética, o que inflou a propaganda e a autoestima
dos socialistas pré-soviéticos no mundo inteiro. No
Brasil, que combateu na Il Guerra Mundial o exér-
cito alemé&o nos campos da ltélia (como parte do
corpo do 5.° Exército Americano), o regime ditato-
rial do presidente Getulio Vargas (Estado Novo) foi
derrubado e o pais retomou a democracia. Enfim,
o Partido Comunista do Brasil acabou legalizado,
ainda em 1945.

Em vista disso, o PCB angariou como nunca a
simpatia da elite intelectual brasileira, com nomes
como o escritor Jorge Amado (eleito deputado fe-
deral pelo PCB em 1945 para a Assembleia Nacional
Constituinte de 1946) e o pintor Candido Portinari
(candidato no mesmo pleito). Os artistas ligados ao
PCB participavam também em todo o pais nas cam-
panhas do partido, em especial no trabalho artisti-
co, na execucao de pecas de propaganda, e, como
mencionado, posicionando-se como candidatos. A
época, Luiz Carlos Prestes, chefe maximo do partido

LArticle a pour objectif d'exposer
une vision générale au sujet de
[activité et du contexte du Club de
Gravure de Porto Alegre (CGPA),
entre 1950 et 1956, dans la ville
de Porto Alegre, Brésil. Le CGPA
fut un instrument de propagande
camouflée des politiques du

Parti Communiste du Brésil
(PCB) clandestin, spécialement
en ce qui concemne sa politique
internationale, en lien avec le
Bloc Soviétique. La production du
CGPA fut aussi une manifestation
moderne dans l'environnement
culturel de 'état du Rio Grande
do Sul, de la part dartistes

qui deviendront des noms de
référence dans lart brésilien.
Quand nous analysons les études
et références au CGPA nous
observons que solennellement
son objectif de parti a été omis

la plupart du temps; lorsque des
auteurs importants en ont fait
mention, cet objectif a été relégué
au plan secondaire, y compris par
les artistes lors de déclarations
postérieures.
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e candidato ao Senado Federal, fazia peregrinacdes pelo pais em busca de
votos, em eventos que atraiam multiddes, sendo eleito o segundo mais vota-
do do Brasil. No Rio Grande do Sul, um dos artistas ligados ao PCB foi Vasco
Prado (1914-1998), sendo, inclusive, candidato pelo partido ao parlamento
estadual, em 1947

Para as elites conservadoras brasileiras era praticamente inadmissivel acei-
tar a convivéncia democrética com o PCB, embora pequeno eleitoralmente.?
Enfim, por vérias argumentagdes, sendo a principal a de que o PCB era um
partido do regime soviético encravado no Brasil, o seu registro foi cassado
em maio de 1947. Com isso, as formas de propaganda do partido se diversi-
ficaram com meios encobertos, em especial por publicagdes néo oficiais, até
mesmo com revistas culturais e, inclusive, a¢des artisticas. Estas publicacoes
culturais tiveram reverberagdo em vérios locais, como o jornal quinzenal Para
Todos (1956-1958), no Rio de Janeiro. No estado do Rio Grande do Sul, de
forma integrada, o destaque foi a revista Horizonte (1949-1956)% e o trabalho
militante do Clube de Gravura de Porto Alegre (1950-1956).

Os Motivos para a Criacdo do Clube de Gravura

A Horizonte foi articulada pelo PCB gaucho (ou seja, a dire¢do do partido
no Rio Grande do Sul)* como sendo uma revista voltada ao meio intelectual,
de modo a disseminar suas politicas gerais, a simpatia pelo partido e pelo
socialismo, bem como os pontos de vista da politica internacional da URSS.
Nesse aspecto, especialmente deu voz no Brasil ao chamado Movimento
Mundial pela Paz, divulgado a partir do Congresso Mundial de Intelectuais
para a Paz, realizado em agosto de 1948,°em Wroclaw (Vratislavia), Polénia.
Na esteira da revista, inclusive como um meio de financia-la com a venda de
obras de arte, foi criado em meados de 1950,” pelos j& renomados artistas
e membros do partido, Vasco Prado e Carlos Scliar (1920-2001), o Clube de
Gravura de Porto Alegre.®

A criagdo do CGPA surgiu no mesmo periodo da consolidagdo da arte
moderna como produgéo relevante no Brasil, e mesmo no Rio Grande do Sul,
ainda que nesse estado de forma um pouco mais atrasada do que no “centro”
do pais (Rio de Janeiro e S&o Paulo). E esta coincidéncia de periodo de surgi-
mento de artes consideradas antagdnicas - o modernismo e a arte professa-
da por Moscou (o realismo socialista), praticadas por artistas importantes ou
em ascenséo, gerou conflitos. Muito embora, no campo da linguagem, estas
manifestacdes ndo estivessem assim tdo distantes; diferiam mais no sentido
do tema e no modo de enfoque da questdo social. Os artistas militantes ou
simpatizantes do bloco soviético no Brasil, no campo da linguagem, em ver-
dade se aproximavam-se mais dos modernistas brasileiros do que de seus
confrades soviéticos e sua arte de propaganda. No Brasil, e na maioria dos
paises da América Latina, a preocupacéo era muito diferente: a dendncia so-
cial, da pobreza e da exploracdo dos povos.
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Porém, por razdes ideoldgicas, o Clube em
seus discursos combatia aspetos da arte moder-
na, e "denunciava” em especial o abstracionis-
mo como movimento “"burgués” (predominan-
temente norte-americano). Reforcando o dito
acima, é na década de 1940 precisamente o
momento de insercdo do modernismo em Porto
Alegre, periodo o qual esta linguagem comecgou
a ocupar espagos, coincidindo também com a
formacao dos artistas do CGPA. Foi um tempo

em que, pouco a pouco, os jovens modernos  Fig.1-Vasco Prado. Linoleogravura
passaram a ocupar os parcos locais de exposi-  feproduzida na capa da revista Horizonte
~ . (Jan. 1951). Homenagem ao aniversério do

¢oes e os espacos da imprensa local, obtendo lider do PCB, Luiz Carlos Prestes, o Cavaleiro
assim, uma visibilidade maior que os académicos.  daEsperanga, a3 de janeiro de 1951.
Obviamente, isto ndo ocorreu “pacificamente”;
houve reagdes conservadoras contra a arte mo-
derna, incluso reacionarias.’ E de pasmar, mas
um dos argumentos retrégrados locais (porto-
-alegrense) contra a arte moderna, em 1942, era
o seu bolchevismo: “"Os artistas modernistas sdo
bolchevistas, destruidores do passado e subver-
sivos da ordem politica”."®

As ideias para Vasco Prado e Carlos Scliar
darem inicio ao CGPA vieram de seus contatos
na Europa, para onde, desde cidades diferentes
(Scliar encontrava-se radicado no Rio de Janeiro,
Vasco Prado em Porto Alegre), eles partiram em
1947 com vistas a estudos artisticos'". Na Franca,
conviveram com intelectuais de esquerda, até
mesmo com o autoexilado Jorge Amado (depu-
tado comunista cassado em 1947). Vasco Prado
voltou de Paris ao Rio Grande do Sul, ainda em
1948; Scliar também resolveu voltar direto para
Porto Alegre, em 1950, ao invés do Rio de Janeiro.

No Congresso em Wroclaw ambos haviam
encontrado o artista e marxista-leninista Leopoldo
Méndez (1902-1969),'2 um dos organizadores do
Taller de Gréfica Popular-TGP, fundado no México
em 1937, como forma de militdncia artistica e

revolucionaria. Tendo esta experiéncia mexica-
na para nortear a proposta, Scliar e Vasco cria-
ram o CGPA, cujo nome oficial também constou
como Clube dos Amigos da Gravura. Um espaco

151

0561 30 SONY SON 39v8 3 349377 01¥40d 30 YYNAYYO 30 S39N1D SO | SIAIV 0ISIINVYE4 3S0T



PERSPECTIVAS DA HISTORIA DA ARTE E ESTUDOS DE CASOS

CONVOCARTE N.° 5 - ARTE E ACTIVISMO POLITICO:

para se fazer e discutir arte e, ao mesmo tempo,
exercer a militdncia partidéaria. Em 1991, Scliar
explicitou o objetivo artistico do Clube:

Seria, para nds, uma espécie de escola livre,
com modelo-vivo para desenho, discussées,
edicbes e tentariamos reorganizar nossos co-
nhecimentos profissionais, na busca de uma
linguagem que nos permitisse uma obra viva,
capaz de contatar o publico.™

De facto, o objetivo do Clube enquanto espago
para produzir arte o fez angariar muitos adeptos,
e assim, por meio deste, cooptar artistas para as
causas do PCB.Em 1950, ainda faltavam espacos
mais livres de convivio artistico em Porto Alegre,
ja que a academia, o Instituto de Belas Artes, em
nada contribuia para isso. Assim, este foi mais um
aspecto do sucesso do CGPA. Aos poucos, artis-
tas que também surgiram na década anterior, en-
cantados com a proposta do Clube, comecaram
a aderir. A época, o Rio Grande do Sul possuia
uma revista quinzenal de variedades, a Revista do

Fig.2 - Cartaz da Campanha contra a Globo (1929-1967), de excelente qualidade gra-
participagao do Brasil na Gueria da Corela. - fj-5 o editorial, com amplo alcance. Seus ilustra-

11 Congresso Gaticho em Defesa da Paz, .
Porto Alegre, 1952. Vasco Prado. dores eram artistas de monta, apontados como
Soldado Morto, 1951, Linoleogravura. os "artistas da Revista do Globo”. Alguns deles
também aderiam e/ou colaboraram com o CGPA.
UE NOSSOS Os integrantes oficiais do CGPA, obviamen-
@g@ﬁ% %ﬁ.@ RRAM te alguns com participagdo menos importante e
NA @@@ ['A inconstante do que outros, além dos dois mento-
 a = res, Vasco e Scliar, foram: Glénio Bianchetti (1928-

2014), Plinio Bernhardt (1927-2004), Danubio
Gongalves (1925), Carlos Mancuso (1930-2010),
Glauco Rodrigues (1929-2004), Gastao Hofstetter
(1917-1986), Edgar Koetz (1914-1969), Carlos
Alberto Petrucci (1919-2012), Fortunato Oliveira
e Ailema Bianchetti.

O CGPA motivou também a criagdo do Clube

de Gravura Bagé (CGB), em 1951, por meio dos
A'PS.?II{N[']E'N?I‘%EE:‘[‘%O integrantes de Porto Alegre' que eram oriun-

DE PAZ dos da cidade de Bagé, uma das sedes das oli-
garquias rurais mais tradicionais dos grandes
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terra-tenentes, situada nos limites do Brasil e
o Uruguai. Curioso este fato, por ser improva-
vel, que uma manifestacdo artistica moderna,
de caréter social, tenha surgido em uma cidade
com estas caracteristicas. Porém, desde a déca-
da passada, um fendmeno artistico 14 ocorreu, o
chamado de "Grupo de Bagé” (artistas, poetas e
literatos), do qual haviam participado trés futu-
ros integrantes do CGB (Bianchetti, Danubio e
Glauco). Assim, o CGB manteve estreito relacio-
namento com o original porto-alegrense, muitas
vezes confundindo-se com este, pela interseccao
de seus integrantes e atividades comuns. Ha que
se considerar, em verdade, o CGB como um des-
dobramento do CGPA.

A Pungéncia Militante Presente no Discurso
do Clube

Um aspecto artistico beligerante no plano do
discurso também foi levado a cabo pelo CGPA,
o conflito antes mencionado com a arte moder-
na, ao que depois focou-se mais especificamente
contra o abstracionismo. Esta guerra aberta mani-
festou-se principalmente no rol das "denuncias”
do significado das primeiras Bienais de S&o Paulo

Fig. 3 - Carlos Scliar. Marcha para a Terra,

Paz e Pdo, 1952, Linoleogravura.

Fig.4 - Vasco Prado. Gravura na capa da

revista Horizonte (jun. 1951).
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Fig. 5 - Glénio Bianchetti. Apelo por
um Pacto de Paz, 1951, Linoleogravura.
Reproduzida na capa da revista
Horizonte (Out. 1951).
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(1951-53), que seria um instrumento dos interesses
principalmente dos Estados Unidos e Inglaterra.
Era de esperar uma reacdo desta forma, partidaria,
dos defensores locais do que seria (deveria ser)
o "realismo socialista”, avesso a arte abstracionis-
ta, formalista, considerada alheia aos anseios da
classe trabalhadora (operéria, no caso).”® O céle-
bre arquiteto Vilanova Artigas (1915-1985), entdo
ligado ao PCB, em um artigo na revista Horizonte
chegou a referir-se ao abstracionismo como uma
"expressdo da decadéncia burguesa”.'®

Assim, as ideias dos artistas do CGPA eram ex-
pressas na maioria das vezes na Horizonte. Como
mencionado, atacavam a Bienal de Sao Paulo, con-
siderada desligada “completamente das forgas
populares [...] se alimenta do formalismo que os
burgueses e seus tedricos apoiam no sentido de
justificar as piores expressdes da decadéncia ...]
uma estética que os desliga da vida". Por fim, até
Vasco Prado manifestou-se nesse sentido, acredi-
tando que “os propdsitos do certame” exaltavam
"as manifestacdes cosmopolitas e antinacionais do
abstracionismo”, procurando “desfigurar e negar
as melhores realizagcdes de nossos artistas”."”

Em seu iconico livro “A Gravura no Rio Grande
do Sul 1900-1980" (1982), do qual fizemos cita-
¢des acima, o autor Carlos Scarinci (1930-2015),
possivelmente o mais influente e polémico critico
de arte da histéria do Rio Grande do Sul, ponde-
rou a estridéncia destes textos na Horizonte. Para
ele, toda esta pungéncia e “negatividade” das
manifestagdes soavam como “retdrica que pouco
dizia das inten¢des dos gravadores da época”,
mas que serviam para se fazer “sentir o clima e
semaéntica da época”. Diriamos, em linguagem
militante, que estas manifestagdes eram, em ver-
dade, “para manter posicao”, eis que integrantes
do Clube, a maioria deles, membros do Partido
Comunista, precisavam defender a doutrina que
lhes era cabida.

Em verdade, esta viruléncia do discurso nunca
esteve realmente presente nos trabalhos desses
artistas, sejam nas obras produzidas no contexto



do Clube e da Horizonte, muito menos na producéo deles anteriormente, e,
principalmente, em periodo posterior. O CGPA acabou sendo “revolucionario”
também por outros meios, em especial pela sua prética, pois a atuagdo dina-
mica do Clube despertou, ainda conforme Scarinci, “uma nova consciéncia
de responsabilidade social e profissional do artista, bem como de criar novas
formas para o relacionamento arte e publico”, assim como “constituiram um
poderoso instrumento de divulgagdo da cultura artistica”.'®

A atuacdo do Clube: Além da Propaganda

O impeto militante foi combustivel para a atuagdo do CGPA, em eficiente
divulgacdo, bem organizada - como era de esperar da parte de comunistas -,
com seus trabalhos veiculados por meio de albuns, ilustragdes, intercdmbios,
cursos e, principalmente, exposi¢des. As mostras foram realizadas ndo sé com
trabalhos de membros do Clube, mas com obras que eram recebidas de va-
rias partes do mundo, organizadas pelo CGPA e/ou com a sua participagao e,
ao mesmo tempo, enviando exposicdes de gravuras para muitos lugares. Em
Porto Alegre, ocorreram em diversos espacos, incluso ao ar livre; em outras
cidades do Brasil: Rio de Janeiro, Sdo Paulo, Goiania, Curitiba, Floriandpolis,
Bagé e Santa Maria; em algumas delas, mais de uma vez. No exterior: Uruguai,
Chile, Argentina, Estados Unidos, China, Austria, Roménia, Checoslovaquia e
México. Entre as exposi¢des, talvez a mais importante tenha sido a 72 Exposi¢do
de Gravuras Gauchas, promovida em outubro de 1952 pelo CGPA e CGB, na
Biblioteca Nacional, capital federal, Rio de Janeiro.

Outro exemplo de abertura para além dos escaninhos ideolégicos foi o
curso de gravura promovido pelo CGPA, em julho de 1955. Foi ministrado por
Iberé Camargo (1914-1994), artista galicho radicado no Rio de Janeiro que
naquela altura j& havia conquistado o Brasil como um dos principais pintores
modernos do pais, sendo expressdo das mais influentes nas artes plasticas, o
qual pouco ou nada interessava-se com politica.'? Para lberé, a Unica ideolo-
gia de sua vida era - e sempre foi - a pintura. Ao curso se seguiu, na mesma
sede do CGPA, uma exposicao individual de lberé Camargo.

Em 1952, o CGPA conquistou o prémio internacional pelo qual é cons-
tantemente referido, o Prémio Pablo Picasso da Paz. Porém, pouco mencio-
nado, ele foi concedido unicamente pelas préprias esferas de influéncia do
PCB. E o prémio foi concedido para ambos os Clubes, CGPA e CGB, pelo
entdo Conselho Nacional do Movimento Brasileiro dos Partidarios da Paz,?°
sob um jari do qual participaram ilustres intelectuais ligados ao PCB, como
Jorge Amado, Oscar Niemeyer, Graciliano Ramos e Candido Portinari. Como
resultado, no Rio de Janeiro foi editado um album com reproducdes das gra-
vuras (5000 exemplares) e 120 albuns com os originais, intitulado Gravuras
Gadchas - 1950-1952. O prefacio do &dlbum coube a Jorge Amado, e as obras
incluidas foram de autoria dos artistas citados anteriormente como integran-
tes do conjunto oficial dos membros do Clube.
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Clube de Gravura: Mero Realismo Socialista?

Embora ainda nao circunstanciada totalmente, uma das mais comuns
afirmacdes sobre o CGPA é que a sua produgdo militante pode ser rotula-
da como expresséo local do realismo socialista, uma forma de transposi¢ao
dos mandamentos estéticos do Estado Soviético na producdo momenténea
desses artistas galchos. Mas esta assertiva merece ponderagdes, confor-
me j& antecipamos anteriormente.

O mais apropriado, seria referir-se a produgédo dos integrantes do CGPA
como uma arte de engajamento social, talvez até uma derivagao do “rea-
lismo social”. Mas a preocupacéo deles foi a partir do social, preocupagéo
nao exclusiva deles ou de outros simpatizantes do socialismo, fixada por
artistas de antes e depois do CGPA. Foi também um tema em perspetiva
como forma de reacdo de artistas ndo necessariamente revolucionérios,
nem militantes, sob preocupagdes progressistas para a sociedade. Uma
producgdo tomada frente a realidade do povo, a vida na pobreza, as difi-
culdades econémicas e sociais por parte de populagdes carentes, da pe-
riferia das cidades ao campo.

O realismo socialista, por sua vez, foi uma doutrina determinada pelo
Estado Soviético, estilo em gestacdo desde a segunda metade da déca-
da de 1920 pelo regime da URSS e adotado de forma orgénica em 1934,
a partir do | Congresso dos Escritores Soviéticos. Foi estendido, assim,
como doutrina aos partidos comunistas seguidores de Moscou, por todo
o mundo. A URSS, quando o adotou, j& era um regime totalitario efetivo e
determinou o estilo como uma politica Unica e oficial, a qual ndo jad ndo de-
nunciava uma realidade local de exploracdo, mas atuava como propagan-
da dos méritos e conquistas do estado autointitulado operario-camponés.

Os artistas militantes do CGPA, em verdade, j& respiravam o espirito
moderno, os impetos de liberdade imbuido nas novas formas de arte, o
entusiasmo pelo papel da arte no promissor futuro do Brasil. Ndo foi, assim,
em esséncia, o mesmo realismo socialista da politica de Moscou. Foi uma
arte engajada, sim, mas comprometida ndo sé com a construgdo do socia-
lismo no Brasil (via PCB), mas, também visava dotar de liberdades as po-
pulagdes sofridas, propor construir um projeto de pais ndo dependente
do capital internacional, que explorava as riquezas nacionais.

Sua estética preocupou-se em mostrar a realidade do trabalhador rural
e industrial, as mazelas do povo em seu conjunto. No plano artistico espe-
cifico, a qualidade pléstica dos trabalhos foi o que mais se sobrepds, por
meio de elevada qualidade técnica e artistica, divulgando uma boa arte as
massas brasileiras. O conteldo das obras resultantes do CGPA foi, assim,
um conteudo partidario para a construgdo do socialismo nacional, mas foi
também muito distante do que preconizava o realismo socialista (URSS).
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O Destino dos Artistas do Clube de Gravura

O Clube de Gravura de Porto Alegre, inspira-
do no exemplo mexicano de Leopoldo Méndez,
como mencionado, foi divulgado por exposicdes
e pela revista Horizonte. Estas a¢des reverbera-
ram no resto do Brasil, inspirando, por sua vez,
o Atelier Coletivo de Recife e similares, em Sao
Paulo, Santos, Rio de Janeiro e Curitiba, bem como
no exterior, no Uruguai e no Chile.?!

Em plano regional (Rio Grande do Sul), nos
anos seguintes ao encerramento do CGPA, es-
tabeleceram-se seus principais protagonistas
como artistas importantes na arte sul-rio-gran-
dense. Carlos Alberto Petrucci, apds este seu pe-
riodo de militdncia social, perdeu-se na tentativa
da abstracdo, em sua obsessao de ser moderno,
mas logo encontrou o seu caminho, consagrando
como talvez o primeiro hiper-realista brasileiro,
de técnica apuradissima, embora pouco conhe-
cido fora do Rio Grande do Sul. Plinio Bernhardt
prosseguiu em seu espirito social, militante pro-
gressista, com seu trabalho evoluindo a ponto de,
no inicio dos anos 1990, ainda ser um artista figu-
rativo de ponta da arte contemporanea gatcha.

Danubio Gongalves, ainda vivo, tem sua
obra mais reconhecida ainda ligada ao peri-
odo engajado, realista, do tempo do CGPA e
CGB, producao sua de notavel qualidade plasti-
ca. Posteriormente, perdeu-se na busca de uma
personalidade prépria na pintura, dedicou-se ao
ensino da gravura, e jamais abandonou seus ata-
ques a arte moderna, posteriormente centrando
seu conservadorismo - as vezes pessoais (atacou
duramente a arte de Iberé Camargo) e incluso re-
acionérios - a arte contemporanea. Infelizmente,
em sua trajetdria influenciou com o seu negati-
vismo geragdes mais novas, desavisadas. Mesmo
assim, consolidou-se como um nome reconheci-
do no cenario artistico brasileiro.

Gastdo Hofstetter e Edgar Koetz continua-
ram produzindo até os anos 1960/70, de forma
profissional, sendo artistas respeitados e conhe-
cidos localmente. Carlos Mancuso dedicou-se ao

HORIZONTE

Fig. 6 - Glauco Rodrigues, Bico de pena,
1952. Capa da revista Horizonte

(Jan. 1952), Homenagem ao aniversario
do lider do PCB, Luiz Carlos Prestes, o
Cavaleiro da Esperanga, a 3 de janeiro
de 1952.

Fig.7 - Dantibio Gongalves. Gravura na
capa da revista Horizontes (Marco 1952).
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Fig. 8 - Edgar Koetz. Lavadeiras,
Linoleogravura, ca. 1952.
Acervo Museu de Arte do Rio Grande do Sul.
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magistério em histéria da arte na UFRGS, produ-
ziu aquarelas decorativas de boa técnica e teve
reconhecida atuagdo também como arquiteto.
Glauco Rodrigues, em 1958 transferiu-se para
o Rio de Janeiro e tornou-se um dos nomes de
grande prestigio da arte contemporanea brasi-
leira, encontrando na sua abordagem pessoal da
linguagem pop um porto seguro, que o consa-
grou a partir dos anos 1960.

Os mentores do CGPA, Vasco Prado e Carlos
Scliar, foram também os mais importantes expo-
entes da arte resultante do Clube. Vasco, mesmo
sem sair de Porto Alegre, projetou-se nacional-
mente como um grande desenhista e gravador,
e, principalmente, um escultor moderno dos mais
importantes, com uma producgdo figurativa que a
seu modo quase atingiu a abstracao, a partir de
influéncias de Marini e Moore. Até o fim da vida,
este grande humanista manteve uma militancia
comunista discreta, sempre atento a colaborar nas
causas populares e democraticas. Carlos Scliar??
retornou ao Rio de Janeiro e continuou a produzir
em gravura, em especial como um grande seri-
grafo e pintor, mantendo atelié onde o contexto
lhe permitiu produzir e interpretar os contextos
locais, como Ouro Preto, Minas Gerais, e Cabo
Frio, litoral do estado do Rio de Janeiro.

Conclusao

Conforme mencionamos no inicio, o CGPAfoi
uma iniciativa para propagar as politicas e ideias
do PCB para a intelectualidade e um publico o
mais amplo possivel, em a¢des combinadas na
maior parte do tempo com a revista Horizonte,
orientados ambos pela direcdo no Rio Grande do
Sul deste partido clandestino. Porém, este objetivo
politico partidario foi obliterado, omitido proposi-
talmente ou por andlises limitadas, na maior parte
de seus estudos, mesmo em depoimentos em li-
vros, pelos seus artistas mais célebres. Mesmo na
anélise mais completa disponivel sobre o CGPA
e Clube de Gravura de Bagé, o livro de Carlos
Scarinci(1982), 0o PCB n&o é sequer mencionado.



Neste ano do livro, o partido ainda era ilegal e talvez ndo fosse possivel ou con-
veniente menciona-lo, pois lembremos que a abertura brasileira comegou com
a Anistia de 1979 e a Ditadura Militar encerrou oficialmente com a posse do
presidente civil eleito pelo Congresso - vice, no caso, o eleito Tancredo Neves
morreu antes da posse -, José Sarney, em 15 de marco de 1985.

Antes, em 1976 (16 a 30 de setembro), ocorreu uma grande exposi¢do do
Clube de Gravura Bagé, na Reitoria da Universidade Federal do Rio Grande do
Sul (UFRGS), em Porto Alegre, promovida pela Secretaria de Turismo, Educagéo
e Cultura do Governo do Estado do Rio Grande do Sul, sob o Projeto Cultur
- Por Uma Arte Brasileira. Este ano ainda estava dentro do periodo dos Anos
de Chumbo da ditadura militar brasileira. Para se ter em conta o espirito da
época, ao final daquele ano foi quando ocorreu o “Massacre da Lapa”, o ata-
que do Exército a uma reunido do Comité Central do PCdoB, em 16 de de-
zembro, no Bairro da Lapa, Sdo Paulo, resultando na morte de trés dirigentes
e cinco outros presos.

Pois nesse contexto, esta exposi¢do mencionada intitulou-se nada menos
que Grupo de Bagé, sendo, talvez, a mais completa mostra sobre o Clube de
Gravura de Bagé e a atuacao de seus artistas em ambos, CGB e CGPA. Apesar
do nome, a mostra efetivamente abordou o Clube de Gravura, uma vez que
Grupo de Bagé (a partir de 1946) e Clube de Gravura de Bagé (criado em 1951)
ndo se constituem na mesma coisa, pois sdo fenémenos diferentes no tempo,
objetivos e integrantes.? Esta exposicdo produziu um bem documentado ca-
tdlogo, dividido em trés partes: - O Clube de Gravura 1951-1955; - O Encontro
de Bagé de 1976; - A Atualidade de cada um dos artistas (Scliar, Danutbio,
Glauco e Glénio). Evidentemente, sobre o escopo e atividades dos Clubes de
Gravura, absolutamente nada se mencionou deles como propaganda do PCB.
O méximo de referéncia politica informada pela exposicao foi a “preocupacéo
[do Clube de Gravura] por uma arte mais social, a participagdo no Movimento
Mundial da Paz[...] numa tentativa de se evitar uma guerra atdmica”.

Com otempo, apds a redemocratizagdo do Brasil - o fim da Ditadura Militar,
as ligacdes sobre o CGPA e o PCB foram-se recompondo vagarosamente, até
porque os artistas remanescentes distanciaram-se da militdncia politica par-
tidaria, recompuseram suas vidas e seus interesses artisticos, até faleceram
quase todos. Ha que se registrar ao concluir este artigo, que chega ao conhe-
cimento publico a divulgagdo (PDF) da investigagcdo em nivel de mestrado na
UFRGS, com farta documentacdo sobre o assunto em tela, o reconhecimen-
to deste presente enfoque: o Clube de Gravura de Porto e a revista Horizonte
como projeto politico (do PCB), por Andréia Duprat. J& ndo era sem tempo
o reconhecimento da mais refetiva colaboracédo do antigo Partido Comunista
para a arte brasileira.
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Notas

"Em 1947, entre os trés deputados eleitos
pelo PCB & Assembleia Legislativa do Rio
Grande do Sul, estava o escritor e notavel
intelectual, Dyonélio Machado (1895-1985).

2 Na eleicao para Presidente do Brasil em
1945 o candidato do PCB, ledo Filiza, foi o
terceiro colocado, com 9,71% dos votos. No
mesmo pleito, para a Assembleia Nacional
Constituinte de 1946, o partido fez a quarta
bancada, com quase 5% dos votos.

3 Arevista teria tido duas fases. A primeira,
em 1949, foi dirigida pelo escritor Cyro
Martins (1908-1995), que foi um “amigo do
partido”, pois ndo era integrante organico do
PCB. E uma segunda fase (1950-56), dirigida
pela poetiza Lila Ripoll (1905-1967), dirigente
de PCB, em dire¢do que contou também
com Carlos Scliar, o planejador gréfico, e o
urbanista Demétrio Ribeiro (1916-2003). A
mencao as duas fases da revista encontra-se
em Duprat, 2017, p. 21.

4 Iniciativas nesse sentido, de se criar uma
publicacdo para a intelectualidade como
difusdo de ideias do PCB, foram adotadas
também pela diregado dos partidos do Rio de
Janeiro, o ja mencionado Para Todos, e em
S3o Paulo, a Fundamentos.

5 Para o segundo Congresso (1949), em Paris,
surgiu o cartaz criado por Pablo Picasso, com
a sua iconica representagdo da Pomba da
Paz.

¢ Em Portugal, o Partido Comunista
Portugués, também clandestino sob a
ditadura salazarista, em semelhante politica
criou o Movimento Nacional para a Defesa da
Paz (MNDP). Ver Carneiro, 2014.

7 Scarinci, 1982, p. 73.

8 A politica do PCB pretendia também criar
Clubes de Gravura em outras cidades.
Houve tentativas efémeras em Sao Paulo,
Santos e Recife. Inegavelmente o Clube de
Gravura de Porto Alegre foi o mais relevante
em producao artistica e alcance politico
dado a sua durag&o (seis anos) e nivel de
envolvimentos dos membros militantes.
Consideramos aqui o Clube de Gravura de
Bagé como um desdobramento do Clube de
Porto Alegre.
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7 Em 1942, artistas e intelectuais
conservadores organizaram em Porto
Alegre o "l Saldo Moderno de Artes
Plasticas do Rio Grande do Sul”. Na
verdade, o evento foi uma farsa para
desmoralizar a nova arte, ao qual foram
apresentados trabalhos falsos com
este fim. O Saldo durou trés dias e os
organizadores publicaram um manifesto.
Ao fim das contas, a histéria mostrou
que eles erraram feio em criticar a

arte moderna e a considera-la uma
manifestacdo de esquerda.

% In Do passado ao presente, 1983, p.
30, ao citar o colunista Aldo Obino, do
Correio do Povo.

" Em Paris, Vasco Prado estudou com
Fernand Léger e Etiénne Hadju; Carlos
Scliar, com Demetrios Galanis, na Ecole
des Beaux.

2 Leopoldo Méndez quase dois anos
antes havia se afastado do Partido
Comunista Mexicano e participou da
fundacgéo do Partido Popular (posterior
Partido Popular Socialista de México), em
junho de 1948. Mesmo assim manteve-se
proximo a Moscou, como se depreende
de sua viagem a URSS em 1953.

'3 Scliar, 1991, p. 45.

" Clube de Gravura de Bagé: Glénio
Bianchetti, Glauco Rodrigues e Danubio
Gongalves. Alguns autores incluem mais
Carlos Scliar como membro orgénico

do CGB. Scliar era natural de Santa

Maria e residia em Porto Alegre; porém,
seguidamente visitava parentes em Bagé.

S A arte abstracionista no Brasil teve
como principal defensor o critico Mério
Pedrosa (1900-1981), um ativista de
extrema esquerda, de linha trotskista.
Pedrosa havia pertencido ao PCB, do
qual saiu em 1929, devido a expulsdo de
Leon Trotsky da URSS, no mesmo ano.

16 Scarinci, 1982, p. 87.
7 lbidem.

8 ldem, p. 90.



' Em entrevistas nos anos 1990, |beré
Camargo dizia-se “socialista”. Mas,
certamente, isso a seu modo, nada
orgénico ou ideoldgico, simplesmente
indignado com as mazelas do povo
brasileiro e com a corrupcao dos politicos.

20 Prémio instituido pelo Ill Congresso
Brasileiro de Partidarios pela Paz.

21 Scarinci, 1982, p. 104.

22 Scliar, que era judeu, entre 1944 e
1945 foi soldado da Forca Expedicionéria
Brasileira (FEB) que combateu os nazistas
na ltalia.

20 "Grupo de Bagé” tem como obra

de referéncia o livro Arte do Clube de
Bagé - Histdria, por Clévis Assumpcéo,
Editora La Salle, Canoas, 1975. Conforme
Assumpcéo, o Grupo foi delineado
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|
1. Introducéo

To make people free is the aim of art. Therefore
art, for me, is the science of freedom. We have
the duty to exhibit that which we create with our
freedom.

Joseph Beuys, Interview, 1983

Durante uma acao Fluxus, filmada, em dezem-
bro de 1964, nos estidios de Dusseldorf do canal
de televisdo ZDF, Joseph Beuys desenhou num car-
taz a frase “o siléncio de Duchamp é sobrestimado”.

Tal como a maioria dos artistas, Beuys estava
decerto convencido que Duchamp havia trocado
a pratica artistica pelo xadrés, aspeto que para o
primeiro constituia uma espécie de desercdo da
responsabilidade inerente a todo o artista, sendo a
todo o ser humano.

Contudo, como hoje é sabido, entre 1946 e 1966,
no sigilo do seu atelier de Nova lorque, Duchamp
dedicou-se a construir a instalagdo “Etant donnés”,
devendo assinalar-se a circunsténcia de que a exis-
téncia dessa instalacdo, por expressa vontade do ar-
tista, sé devia ser dada a conhecer ao publico apds
a morte do seu autor, estando interdita a divulga-
¢do da suaimagem durante um periodo de 15 anos,
contados a partir do seu falecimento.
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This paper intends to reflect
on the theme of the artistic
activism in the work of Joseph
Beuys.

Foremost, we'll briefly re-open
neo-avant-garde studies
facing historical avant-garde
ones, based on the works by
Peter Biirger, Hal Fostere
Benjamin Bulcholz, in order to
determine, critically, readings
of the work by Joseph Beuys,
and discovering in this one
traces of a dissent in relation to
Marcel Duchamp, therefore, a
dissent in relation to an "anti-
art” understanding of artistic
practice, and also in relation to
the fetishism of the “readly-
made” cult.

Secondly, we will reflect on the
concept and practice of Beuys
“social sculpture”, in the ambit
of the artistic enlargement
notion he claimed for, in order
to understand the specificity
of beuysian activism, or better,
Beuys'actions, in the double
demarcation of his artistic
ideario before any “ideological
diktat” orany “protest


mailto:jgabreu@porto.ucp.pt

Serve este preambulo, para situar em campos
distintos, sendo opostos, a arte segundo Marcel
Duchamp e a arte segundo Joseph Beuys. De
resto, a demarcacao de Beuys face a Duchamp
ja tinha sido assinalada por Thierry de Duve, que
refere uma entrevista de Beuys a Irmeline Lebeer,
onde o artista a propdsito da figura de Marcel
Duchamp, afirma:

Je pense qu'il [Duchamp] a fait une innovation
importante en prenant des objets, des ready-ma-
des, qui ne sont pas des parcelles empruntées
au monde de la division du travail comme, par
exemple un tube de couleur. Il s’est approprié
des objets finis, tel le célébre urinoir qu'il n‘a
pas créé lui-méme, mais qui est le résultat d’'un
processus complexe relevant de la vie écono-
mique moderne, basée sur la division du travail.
Cet objet-13, il I'a fait entrer au musée pour cons-
tater que le transport d'un endroit & l'autre le
faisait de l'art. Mais cette constatation ne l'a pas
amené a la conclusion, claire et simple, que tout
homme est artiste. Il s'est au contraire hissé sur
un piédestal en disant: regardez comme j'épate
les bourgeois. (LEBEER, 1980:176).

A critica de Beuys a Duchamp, nos termos
em que é formulada, reveste-se do valor de uma
dissidéncia. Uma dissidéncia que se pode aferir
de forma cabal a partir do confronto da ja referi-
da instalacao “Etant donnés” - que pela natureza
dos termos estabelecidos para a sua divulgacao,
nos autoriza a considera-la como testamento ar-
tistico de Duchamp - com a acéo “7.000 Carva-
lhos", de Beuys - a qual constitui, por sua vez, o
testamento artistico da sua obra, devido ao facto
de a mesma ter sido completada ja depois do fa-
lecimento do artista.

Desse confronto, registamos as seguintes
discrepancias:

* Enquanto em “Etant donnés” a arte de Du-

champ culmina nainstalagdo, em “7.000 Car-

valhos" a arte de Beuys culmina na acéo.

aesthetics” which would denied the
idea of art understood as "science of

freedom”, claimed by Beuys.

Finally, we will reflect on the impact
the thought and the work by Rudolf
Steiner had in Beuys'thought and
work, focusing the discussion in the
description and analysis of Beuys’
intervention on the 6" Documenta

in Kassel, materialized by the

installation-action "Honey-pump in

the working place”.

Fig.1-J. Beuys, Das Schweigen von
Marcel Duchamp wird iiberbewertet
(O Siléncio de Marcel Duchamp é
sobrestimado), 1964.

© Manfred Tischer.
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Fig. 2 - M. Duchamp, Etant Donnés, 1946-
1966, técnica mista, 242.6 x 177.8 x
124.5 cm.

Museu de Filadélfia, PA, EUA

Fig.3 - J. Beuys plantando o primeiro
carvalho na Friedrichsplatz, 16/03/1982,
Kassel.

Foto: Dieter Schwerdtle
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e Enquanto Duchamp é o artista-demiurgo
que solitariamente pretende “encenar” o
mundo da "ndo-vida”; Beuys € o artista-pro-
feta que pretende coletivamente tansformar
o mundo da vida.

® Enquanto em Duchamp afinalidade da arte
é expor a distopia; em Beuys a finalidade da
arte é realizar, coletivamente, a utopia.

De resto, como se depreende a partir das en-
trevistas dadas por Duchamp a Pierre Cabanne,
enquanto o pensamento estético do artista radica
naironia, ou seja, na desconstrucdo, ao proclamar
o artista “anti-arte” como critério de definicdo da
propria arte, ja o pensamento estético de Beuys,
tal como o define na atribuicdo do prémio Wilhelm
Lehmbruck, radica na criagdo, ou seja na construcao.

A agéo Fluxus de Joseph Beuys transmitida
pelo canal ZDF em 1964, corresponde assim ao
momento zero da génese de uma arte de van-
guarda, por assim dizer, ndo-duchampiana, que
importa sublinhar, e que merece uma discussédo
mais aprofundada que ndo poderemos desenvol-
ver aqui, mas cuja necessidade nos parece pre-
mente, e para a qual apelamos.

2. O lugar da producédo de Joseph Beuys na
arte do séc. XX

A proposta de entendimento do conceito
beuysiano de escultura social que propomos tem
como premissa, precisamente, a dissidéncia de Jo-
seph Beuys face ao modelo de entendimento da
obra de arte, como anti-arte, em Marcel Duchamp.

Trata-se de um lance polémico a diferen-
tes titulos, como desde logo o da sua validade.
Por exemplo, para o historiador e critico alemao
Benjamin Bulcholz, a critica de Beuys a Duchamp
era improcedente, uma vez que, segundo ele, ao
condenar o siléncio de Duchamp, Beuys declara-
va publicamente ndo fazer a menor ideia do es-
copo das posi¢des tedricas de Duchamp, nem do
significado duradouro de sua obra, pelas razdes
que explica a seguir:



Just as the functions of artistic meaning are permanently altered, so its forms,
objects, and materials change within that dynamic process. The designa-
tion of a given, industrially produced, readymade object and its integration
into artistic context were viable and relevant primarily as epistemological
reflections and decisions within the formal discourse of post-Cubist pain-
ting and sculpture. Within this context the “meaning” of these objects is
established, and here they fulfil their “function”: they change the state of a
formal language according to given historical conditions. Only later, when
the original steps become conventionalized, imitated, interpreted, received,
misunderstood, do they enter that field of psychological projection. Only
then do they acquire a certain type of transcendental meaning, until they
are finally re-imbued with myth. (BULCHOLZ, 2000:51).

A forma como Bulcholz justifica a sua rejeicdo da tomada de posicdo de
Beuys é, na nossa opinido, falaciosa, na medida em que assenta na defesa do
valor artistico do ready-made, dentro do quadro do discurso formal pés-cu-
bista, sendo nesse estrito contexto histérico que o ready-made tem validade.

Sucede, no entanto, que a critica de Beuys nao era dirigida contra o valor
artistico do ready-made, mas contra a reducéo do seu valor artistico a um valor
de protesto, negando-lhe a possibilidade de instaurar um novo sentido, ou
seja condenando-o ao siléncio.

E por isso, Util confrontar o Urinol de Duchamp com a Banheira de Beuys,
pois como o autor explica, a banheira “nada tem que ver com o conceito de
ready-made: pelo contrério, porque a tensdo aqui esta no significado do ob-
jeto. Ele relaciona-se com a realidade de ter nascido em determinada drea e
em tais circunsténcias” (TISDALL, 1979:10). Ou seja, por outras palavras, Beuys
pretende abrir o debate sobre o valor do objeto, resgatando-o do fetichismo
a que o culto do ready-made o havia circunscrito, ao sondar nele o sentido fe-
nomenoldgico, a partir do debate coletivo, de modo a instaura-lo como coisa
humana, como marca antropoldgica, sendo antroposdfica.

Concebida a partir de um parti-pris contra a obra de Beuys, que se mani-
festa na azeda critica que lhe mereceu a exposi¢do de Beuys no Museu Gu-
ggenhiem, em 1979, a condenacéo da rebelido de Beuys contra Duchamp,
e por arrasto, a condenacéo da obra do primeiro repete, afinal, as teses da
Teoria da Vanguarda de Peter Birger.

Obra de referéncia para o conhecimento desta problemética, como re-
conhece Hal Foster, em "The Return of the Real”, é no sentido da faléncia do
projeto histérico das vanguardas e de uma supostamente patética tentativa
de replicacdo pelas neovanguardas, que se concebe a “Teoria da Vanguarda”
de Peter Biirger, tal como o autor refere:

Quando Duchamp assina um objecto produzido em série e o envia a uma
exposi¢do, a sua provocagdo a arte implica um determinado conceito de
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arte.[...]A provocacdo de Duchamp dirige-se contra a instituicdo social da
arte em geral, e j& que a obra de arte pertence a essa instituicdo, o ataque
também a afecta. Contudo, depois dos movimentos de vanguarda conti-
nuaram a produzir-se obras de arte: a instituicdo social da arte resistiu ao
ataque da vanguarda. (BURGER, 1993:102-103).

Fica assim explicitado o caréter subversivo da obra de arte em Duchamp.
A sua obra é subversiva ndo porque rompe com pressupostos estéticos do
passado, mas porque ataca a instituicdo social da arte.

Hoje esta asser¢do ndo deixa de ser surpreendente. Na verdade, depois
do desenvolvimento dos estudos da sociologia das instituicdes, fard sentido
sustentar-se a ideia de que o caréter subversivo, ou melhor, libertador, da obra
de arte de vanguarda se manifesta pelo ataque a “instituicdo social da arte”?

A nds, esta tese parece-nos hoje equivoca. Além de redutora, a mesma
formula-se a partir de um entendimento marxista das contradi¢gdes sociais,
pelo qual o estatuto de autonomia da arte na sociedade burguesa, passa a
ser denegado pela arte de vanguarda que contra o mesmo se rebela, visan-
do o estabelecimento de um nexo entre a arte e a sociedade, nexo esse que
nasceria do desmantelamento da instituicdo social da arte, através de uma re-
volugao estética entendida como o correlato, sendo o corolério, de uma outra
revolucdo de mais agudas e alargadas consequéncias, responsavel pelo der-
rube da sociedade burguesa.

Mas é na passagem seguinte que a desvalorizagdo das neovanguadas
(neologismo criado por Blrger) face as vanguardas histéricas mais claramen-
te se explicita:

Uma estética do nosso tempo ndo pode ignorar as modificagées trans-
cendentais que os movimentos de vanguarda provocaram no dominio
da arte, e tdo-pouco pode prescindir do facto de que a arte se encontra
desde hé algum tempo numa fase pés-vanguardista. Assim, pois, o que é
referido pela categoria de obra ndo sé é restaurado a partir do fracasso da
intengdo vanguardista de reintegrar a arte na praxis vital, como ainda se
amplia. O objet trouvé, a coisa, que ndo resulta de um processo de produ-
cdo individual, mas é o encontro fortuito em que se materializa a inten¢&o
vanguardista de unir a arte a praxis vital, é hoje reconhecido como obra
de arte. O objet trouvé perdeu o seu caracter antiartistico, transformou-se
numa obra auténoma com lugar reservado, como as outras, nos museus.
(BURGER, 1993:103-104).

Note-se que considerar que o objet trouvé detém valor artistico, para Bir-
ger n&o constitui um facto subversivo ou libertador, j& que o autor parece nao
encarar a integracao do objet trouvé nos museus como efeito do reconheci-
mento do seu valor artistico. O Unico facto que, para Blrger, pode conferir
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éxito as vanguardas artisticas é o efetivo desmantelamento da institui¢do social
da arte, e ndo a mera alteracdo ou expansdo dos conceitos artisticos, sendo
Obvio para o autor que a instituicao artistica e a nogdo de obra de arte, apds o
turbilhdo das vanguardas, em vez de definitivamente superados, foram antes
restaurados, tal como refere:

A restauragéo (sic) da instituicdo arte e a restauracdo da categoria de obra
indicam que hoje a vanguarda jé passou & histdria. Naturalmente, verifi-
cam-se na actualidade tentativas de continuar a tradicdo dos movimentos
de vanguarda (e que se possa pdr por escrito este conceito, sem ficarmos
chocados, demonstra uma vez mais que a vanguarda surgiu historicamente);
tais tentativas, porém, como por exemplo os happenings - que poderiamos
designar de neovanguardistas - j&4 ndo podem atingir o valor de protesto
dos actos dadaistas, independentemente de poderem ser concebidos e
realizados com maior perfeiggo. (BURGER, 1993:104).

Para Blrger, a vanguarda foi um episédio histdrico e a produgao artistica
das neovanguardas, mais ndo faz do que reeditar a tradi¢do das vanguardas
histéricas, sem lograr atingir o valor de protesto dos atos dadaistas, mesmo
sendo mais perfeitos os seus resultados.

N&o podiamos discordar mais das teses de Biirger. Na nossa opiniéo, o
contributo das neovanguardas para a compreensao do propédsito e da razdo
de ser do fenémeno artistico supera amplamente o contributo das vanguar-
das histdricas, na medida em que ao valor de protesto (ou de rutura) que, nos
seus melhores momentos, norteou a produc¢do das vanguardas histéricas, as
neovanguardas acrescentaram o valor de transformacdo e de participacgéo,
transformacgdo do mundo e participacao na criacdo da obra de arte, ja se vé,
sendo essa transformacédo e essa participagdo, precisamente, o coroléario do
ativismo artistico sobre o qual nos iremos debrucar, a partir da anélise e do
entendimento da obra de Joseph Beuys que neste ambito surge, porventura,
como um dos mais licidos e consequentes “descobridores” desta “corrente”.

Publicada inicialmente em lingua alem3, em 1974, traduzida para o inglés
em 1984, e somente vertida para portugués em 1993, a “Teoria da Vanguar-
da” de Peter Blrger cujas teses ainda hoje dominam o entendimento do fe-
némeno das vanguardas artisticas carece, pois, de revisdo, coisa que ndo po-
deremos empreender aqui, mas para cuja urgéncia apelamos, sob pena de se
manterem como estabelecidos entendimentos polémicos, sendo equivocos,
sobre aspetos centrais para o conhecimento da producéo artistica ndo sé da
histéria da arte, mas inclusive da sua prépria condigdo atual.

E o que visa, afinal, genericamente, essa nova vaga vanguardista que ir-
rompe a partir do interior do que convencionou chamar-se a “contracultura”?
O seu programa é claro, simples e galvanizante. Pretende apenas isto: unir a
arte a vida. Fazer com que os dois termos se aproximem e se combinem numa
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instauracdo perpétua da arte como vida e vida como arte. Numa palavra, li-
bertando-se do principio da realidade, e visando a Utopia.

O potencial (r)evolucionario deste programa, ndo passou despercebido a
Herbert Marcuse, tendo esse facto ficado documentado numa aula proferida
pelo autor em Londres, em 1967, aula essa cujo teor, sob o titulo “Liberation
from the Affluent Society”, aparece transcrito em “The Dialeticts of Liberation”,
editado por David Cooper.

Ja perto do final da aula, interrogando-se sobre o alcance da “dialética
da libertacado” visada pela contracultura, Herbert Marcuse dispara (o subli-
nhado é nosso):

This means one of the oldest dreams of all radical theory and practice. It
means that the creative imagination, and not only the rationality of the per-
formance principle, would become a productive force applied to the trans-
formation of the social and natural universe. It would mean the emergence
of a form of reality which is the work and the medium of the developing
sensibility and sensitivity of man.

And now | throw in the terrible concept: it would mean an ‘aesthetic’ reality
- society as a work of art. This is the most Utopian, the most radical possi-
bility of liberation today. (MARCUSE, 1968:186).

A definicdo da sociedade como uma obra de arte parece-nos aqui em
sintonia com o ideério de Beuys, e uma outra forma de explicitar o conceito
beuysiano de escultura social.

Marcuse, de resto, desenvolvendo o seu raciocinio, chegou ao ponto de
fazer o inventério das transformacées que a realizacdo de um tal ideério se
encarregaria de prosseguir:

What does this mean, in concrete terms? As such they would guide, for
example, the total reconstruction of our cities and of the countryside; the
restoration of nature after the elimination of the violence and destruction
of capitalist industrialization; the creation of internal and external space for
privacy, individual autonomy, tranquillity; the elimination of noise, of captive
audiences, of enforced togetherness, of pollution, of ugliness. These are
not - and | cannot emphasize this strongly enough - snobbish and romantic
demands. Biologists today have emphasized that these are organic needs
forthe human organism, and that their arrest, their perversion and destruc-
tion by capitalist society, actually mutilates the human organism, not only in
a figurative way but in a very real and literal sense. (MARCUSE, 1968:187).

Importa, portanto, refletir. Se é valido estabelecer-se um nexo entre a cri-

tica a opuléncia e ao bem-estar material proporcionados pela sociedade in-
dustrial avancada e a postura espartana de Beuys, se é correto afirmar-se que
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a dialética da libertagdo visando a transformacéo da organizacéo social e da
ordem natural no sentido da emancipacao da ditadura da razao, se é inequi-
voca a defesa do valor da liberdade, por parte de Beuys, se se reconhece que
o apelo ao concurso da imaginacao criadora e ndo apenas a racionalidade
que rege o primado da eficacia sdo consistentes com a subjetividade, senédo
idealidade, dos métodos preconizados por Beuys, se se considera enfim que
os objetivos da dialética da libertagdo sdo coincidentes com o ideério de
Beuys, e se tal ideéario constitui o enunciado mais coerente e consistente da-
quele que impulsionou as neovanguardas, devemos entdo concluir que foi
afinal Herbert Marcuse e ndo Peter Blrger, quem mais acertadamente enten-
deu o papel libertador e instaurador desempenhado pela arte em sentido
expandido para a transformacdo do mundo, pela incorporagédo-realizacdo
social da dimens&o estética.

De resto, no seu ultimo trabalho, Marcuse relaciona a demanda da arte
com a demanda da Utopia, constituindo a presenga do enunciado utépico
um territério de radical liberdade, capaz de conferir uma linguagem distan-
ciadora e definir um horizonte de recorréncia.

Diz Marcuse, na conclusao do seu derradeiro ensaio:

A arte abre uma dimenséao inacessivel a outra experiéncia, uma dimenséo
em que os seres humanos, a natureza e as coisas deixam de se submeter
a lei do principio da realidade, hoje dominante. Sujeitos e objetos encon-
tram a aparéncia dessa autonomia que lhes é negada na sua sociedade.
O encontro com a verdade da arte acontece na linguagem e em imagens
distanciadoras que tornam perceptivel, visivel e audivel o que ja ndo é ou
ainda nao é percebido, dito e ouvido na vida diéria.

A autonomia da arte reflete a auséncia de liberdade dos individuos na so-
ciedade sem liberdade. Se as pessoas fossem livres, entdo a arte seria a
forma e a expressédo da sua liberdade. A arte continua presa da auséncia
de liberdade; ao contradizé-la, adquire a sua autonomia. O nomos, [lei] a
que a arte obedece ndo é o principio da realidade estabelecida, mas o das
suas transformacées - até a sua negagdo. (MARCUSE, 1999: 74).

Nesta conclusdo reside o essencial da férmula beuysiana da escultura so-
cial, jad que na sua acecdo expandida, para Beuys, a arte é a ciéncia da liber-
dade, identificando-se a sua prossecucdo com a metodologia da transforma-
¢éo coletiva da sociedade, pois como Beuys ndo se cansava de repetir “Nos
somos a revolucgédo”.

Um dltimo aspeto da teoria marcusiana da arte pode encontrar-se na se-
guinte passagem, retirada do mesmo ensaio:

Embora o abandono da forma estética possa proporcionar o espelho mais
imediato de uma sociedade em que se destroem, se atomizam, se destituem
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as suas palavras e imagens, sujeitos e objectos, a rejeicdo da transformacéo
estética transforma tais obras em pedacos e fragmentos da verdadeira so-
ciedade, cuja “antiarte” pretendem ser. A “antiarte” nega a partida as suas
proprias intengées. (MARCUSE, 1999:52).

A antiarte, (objet trouvé, ready-made, colagens...) mais ndo é, para Marcu-
se, do que o corolario da reificagcdo que rege a sociedade opulenta da mas-
sificacdo da produgdo e do consumo. Em vez da convencional estetizacao
mimética do real, no dadaismo a mimetizagdo opera ao nivel do processo de
criagdo, manifestando-se como reificacdo, ou seja replicando o modelo da
produgdo-consumo, facto que converte o ready-made numa estética da reifi-
cagao, revelando-se como subproduto da mesma sociedade que a “antiarte”
pretendia combater, e claro esta entronando o artista e apresentando-o como
heroico e intrépido demiurgo.

Em Beuys, portanto, em vez do protesto, da provocagédo e da ironia do
ready-made e da performance simultaneista, temos a ag¢do, a transformacao e
a alternativa da escultura social, mesmo se utdpica, ou sobretudo se utdpica.

3. A Escultura Social como Ideério Artistico

Importa comegar por esclarecer que o conceito de escultura social, em
Joseph Beuys nada tem que ver com escultura produzida sob teméticas, con-
teddos ou narrativas de indole social, como sejam as condi¢bes de vida de
individuos ou grupos socialmente considerados, isto &, inseridos nos estratos
socioecondmicos, formando uma coletividade especifica.

A partida, Joseph Beuys ndo encara o ser humano como uma criatura
condicionada por circunstancialismos socioeconémicos ou outros que de-
terminam, sem apelo, os seus projetos e as suas agdes. Os condicionalismos
existem e constrangem a agdo do ser humano sobre o mundo, mas este em
Gltima anélise é livre, sendo capaz de se livrar desses constrangimentos, e de
os converter em motivacdes para a transformac&o do préprio mundo.

Numa primeira abordagem, poderiamos dizer que a escultura social é
o processo pelo qual se projeta, se opera e se materializa a intervencdo no
mundo, tendo em vista promover a sua transformacéo, de acordo com um tra-
balho que nao se esgota no artista, mas que em rigor é, e deve ser entendido,
como obra coletiva, ou melhor, como obra que se materializa gragas ao con-
tributo de todos que estdo cientes de que a agdo é arte, em sentido alargado.

A escultura social ndo é um conceito escultério ou um tipo de linguagem
escultdrica, pois, mas antes o projeto e o ato de transformar a sociedade, mo-
dificando a forma como a mesma se apresenta, ou seja “esculpindo” a matéria
que dé “corpo” a essa mesma transformacao.

Mediante esta explicitagdo preliminar e genérica, analisando mais deta-
Ihadamente o conceito, temos que a escultura social, em Beuys, se estrutura
a partir de trés premissas fundamentais:
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1. As formas do pensamento humano podem ser encaradas, em si mes-
mas, como esculturas.

2. A atividade artistica deve ser entendida a partir de uma nogéo alarga-
da (holistica).

3. Todo o ser humano, em si mesmo, é um artista.

Vejamos, na seguinte passagem, como Beuys explicita e articula estes
aspetos:

My objects are to be seen as stimulants for the transformation of the idea
of sculpture, or of art in general. They should provoke thoughts about what
sculpture can be and how the concept of sculpting can be extended to the
visible materials used by everyone.

Thinking forms - how we mould our thoughts or

Spoken forms - how we shape our thoughts into words or

SOCIAL SCULPTURE: how we mould and shape the world in which we live:
Sculpture as an evolutionary process; everyone an artist. (HARLAN, 2004:9).

Se nos situarmos no interior destas linhas de forca, descobre-se que a
escultura social, para Beuys, mais ndo é do que o corolério da expanséo do
préprio conceito de arte, no momento em que, responsavelmente, toda a
atividade humana passa a conceber-se e a considerar-se uma obra de arte,
como se por um “passo de magica”, no final, histéria e histéria da arte ndo
fossem mais do que uma e a mesma coisa.

Nascida da rebelido (algo edipiana) contra a figura proeminente de Du-
champ, a obra artistica de Joseph Beuys é enorme, apesar do tempo nao
muito extenso em que o artista esteve ativo, por for¢a da sua morte prema-
tura aos 65 anos.

N&o cabendo aqui resumir o percurso artistico de Beuys, importa no
entanto assinalar o testemunho de Volker Harlan, segundo o qual nenhum
outro artista, além de Van Gogh, tem a sua obra tdo bem documentada como
Beuys, o qual, tal como o primeiro, deixou abundante documentacéo sobre
a sua obra através de manifestos, entrevistas, textos, aulas e acdes, tornan-
do-se arduo, no fim, distinguir onde acabava a explicitacdo da obra e onde
comecava a sua producdo, de tal modo uma e outra comungavam dos mes-
mos suporte e métodos.

Volker Harlan, no prefacio do livro “What is Art” que transcreve uma série
de discussdes conduzidas por Beuys, ocorridas em 23 de abril de 1979, tendo
como palco o Atrio da igreja de S. Jodo, em Bochum, na Alemanha, refere
que Monica Angerbauer-Rau em “Beuys Kompass”, assinala cerca de 514 in-
tervengdes deste género, ou seja, conferéncias, entrevistas, aulas e discus-
sdes publicas, sem contar com os 100 dias de conversagdes que o artista
promoveu durante as suas intervencdes na Documenta 5 e 6 de Kassel, em
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Fig. 4 - Hans Scharoum e Wilhelm
Wagenfeld, Igreja de S. Jodo, 1966,
Bochum, Alemanha.

© R. Rossner
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1972 e 1977, durante as quais "Beuys manteve
discussées publicas de 10 horas, diariamente”
(HARLAN, 2004:1).

Beuys designava este tipo de intervengbes
"Parallelprozess”, e por seu intermédio preten-
dia enfatizar e problematizar o nexo entre o seu
trabalho baseado em materiais ou em agdes e o
trabalho de reflexao/discussao sobre aqueles.

Em Beuys, pensamento e a¢do nao sdo domi-
nios separados nem, em boa verdade, distintos
pois, como ja vimos, o pensamento é equiparado
também a escultura, na medida em que, embora
num plano abstrato, de certo modo, é ja a forma
para a qual remete.

Além da afinidade entre pensamento e forma,
importa refletir também sobre a ideia de agéo, j&
que esta, m Beuys, ndo se confina ao dominio da
pura gestualidade, como em Pollock.

Eis como Imerline Lebeer caracteriza a agéo,
em Joseph Beuys:

Ce qui semble indéniable, c’est que I'ceuvre de
Beuys est entierement portée par une volonté
d‘action : faire éclater des carcans, réconcilier,
transformer, guérir, symboliquement ou dans la
réalité, les deux se confondant puisqu'il s'agit
de faits spirituels. Réconcilier pensée rationnel-
le et pensé « intuitive » (« Iphigénie »), homme
et nature, froid et chaud, principe masculin et
principe féminin (« Main-Stream »), organique
etinorganique, est et ouest (« Bton Eurasien »),
terre et eau (« Action marécage »), matiére et
antimatiére, temps et non-temps, guérir par
un retour aux origines, d'avant la séparation,
transformer par laction bénéfique et réparatrice
de la créativité. (LEBEER, 1980:173).

Aacdo em Beuys ndo se confunde pois com
o gestualismo, nem tdo-pouco com a arte pro-
cessual, ainda que possa incorporar aspetos de
ambas as correntes no plano da execugdo. Em
Beuys, a acdo é essencialmente um ritual: ela
encerra e veicula um significado, muito embora



esse significado ndo proceda de um cédigo especifico cuja aplicagdo permita
establecer uma leitura determinada e fixa. Em vez desse significado funcionar
como resposta, ao invés ele opera como uma interpelacdo ao entendimento
racional, destinando-se as suas agdes a servir de mote a discussdo, sobre as
questdes em torno das quais gravitava o seu conceito expandido de arte, de
acordo com o método do “Parallelprozess” de que ja faldmos.

A esse propésito, Imerline Lebeer ciente da dimens&o espiritual da obra
de Beuys, convoca o pensamento de Mircea Eliade sobre a Histéria Compa-
rada das Religides, referindo:

Car tout acte créateur, comme l'explique Mircea Eliade a propos du chama-
nisme et du « mythe de I'éternel retour » répete et ré-actualise le premier
geste, le geste créateur du monde et prolonge 'homme dans la plénitu-
de initiale. L'unité perdue, c’est aussi l'unité a venir - d’'ou 'ambivalence
d’'un message qui parait sombre et pessimiste aux uns (comme montre
l'accueil munichoix a Montre ta plaie), porteur d'espoir et otpimiste aux
autres. (LEBEER, 1980:173).

A atividade artistica seria, entdo, a repeticdo, sempre original, da criagcdo
primordial. Original, duplamente, no sentido de criacao inédita e ao mesmo
tempo fundadora. A atividade artistica, nesse sentido, funda o humano, repe-
tindo, ou melhor, atualizando o ato primeiro, aquele que ocorre fora do tempo
e o instaura ou renova, circunsténcia que por outro lado desvela a razdo de
ser da maxima beuysiana “Todo o Homem é um Artista”, pois é a arte, ou me-
Ihor a atividade artistica, no sentido expandido, que o funda, enquanto tal.

Na entrevista que temos vindo a seguir, Irmeline Lebeer interpela Beuys,
e a pergunta sobre qual é a sua definicao de arte, o artista responde:

L'élément créateur dans 'homme.

La créativité de 'hnomme provient de trois centres qu'on pourrait appeler: sa
vie affective; son activité cognitive (par la pensée); sa puissance de volonté.
Par conséquent, tout ce qui concerne la créativité est invisible, est substance
purement spirituelle. Et ce travail, avec cet invisible, est substance purement
spirituelle. Et ce travail, avec cet invisible, voila ce que jappelle « la sculpture
sociale ». Ce travail avec l'invisible est mon domaine. (LEBEER, 1980:176).

Esta passagem é crucial para o conhecimento adequado da componente
antropoldgica, ou se se preferir, antroposdfica, da filosofia da arte em Joseph
Beuys, que passamos a enunciar:

1. A arte é a criatividade humana

2. O impulso artistico provém de trés centros distintos que estdo na

origem do ato criador.

3. Acriatividade é invisivel porque é uma “substancia” espiritual.
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A andlise destes fundamentos remete-nos para o registo do conhecimen-
nicidtico, de raiz teosdfica e antroposdfica, no qual Beuys se formou, por

influéncia do seu professor na Academia de Belas Artes de Disseldorf, o es-
cultor animalista Edward Mataré (1887-1965).

David Adams, no posfacio da reedi¢do de “Bees”, de Rudolf Steiner (1861-

1925), esclarece a histéria do envolvimento de Beuys com a antroposofia de
Rudolf Steiner:

Beuys was part of a group of seven students from Ewald Mataré’s sculpture
class who were interested in anthroposophy. They made contact with Max
Benirschke, a former pupil of Steiner’s and a leader of anthroposophical
activity in Dusseldorf. Over two years Beuys regularly attended anthroposo-
phical lectures, seminars, and a weekly study group led by Benirschke. For
a few years after this, Beuys also regularly visited his former student friend
Glnther Mancke's forest cottage at Weissenseifen, where Benirschke also
visited in summers, and sometimes leading marathon sessions of reading
unpublished Steiner lectures from his collection. In August 1951 Beuys tra-
velled with a group of Weissenseifen friends to Dornach, Switzerland, where
he was impressed by performances of Steiner’s mystery plays, an exhibition
of Steiner’s sketches of designs for the ceiling paintings and engraved glass
windows of his Goetheanum building, and discussions on architectural de-
sign with Goetheanum architectural collaborator Hermann Rantzenberger.
He was somewhat less impressed by many of the anthroposophists he met.
(ADAMS, 1998:191-192).

Apesar do seu envolvimento profundo com a antroposofia, Beuys ndo se

revia, contudo, na ortodoxia antroposéfica e sobretudo nos clichés das con-
cecdes e préticas artisticas do que chamava o "museu antroposdéfico”, como
Adams explica:
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Although Beuys did eventually join the Anthroposophical Society in 1973,
he always held back somewhat from association with orthodox anthroposo-
phy, apparently for two reasons. The first was his disappointment with what
he perceived in many anthroposophists as a something less than genuine
attitude and an inconsistent thinking. The second was his constitutional
inability to take up what he saw as a repetitive, clichéd anthroposophical
visual art practice. He was not able to recognize the personal possibility
for an independent creativity in that which he once referred to as “the An-
throposophical Museum.” Yet he did on occasion support Steiner’s ideas
about art and said that others should take up the anthroposophical artistic
practice based directly on Steiner’s visual art that he felt unable or unwilling
to pursue. (ADAMS, 1998:192).



Servem estas referéncias para documentar o contacto e as afinidades de
Beuys em relagdo ao conhecimento esotérico, mas ndo para estabelecer uma
afiliacdo que pudesse fornecer na integra as chaves para a descodificacéo,
por si s6, do universo artistico beuysiano.

Se isso acontecesse, entdo a filosofia da arte de Beuys perderia a sua au-
tenticidade, para se tornar um dispositivo ao servico da Antroposofia, circuns-
tancia que por si sé, denegaria o conceito estendido de arte, para se tornar
uma instancia de especializac¢ao artistica construida a partir de premissas ema-
nadas ndo da experiéncia artistica, mas da cartilha antroposéfica.

¢ Por outro lado, apesar de distante relativamente a sua ortodoxia e a
sua academia, a influéncia da componente esotérico-inicidtica do pensa-
mento de Steiner, em Beuys, é enorme, e importa desde j& assinalar que
a literatura especializada sobre arte contemporédnea, apesar de ciente
da relevancia do esoterismo no pensamento de Beuys, procurando es-
camotear esse incomodo registo, salvo honrosas exceg¢des, limitava-se a
algo superficialmente qualificar de de xaménica essa vertente do artista,
e seguia em frente.

¢ Dessas honrosas exceg¢des, importa destacar a exposi¢do “Joseph Beuys
& Rudolf Steiner. Imagination, Inspiration, Intuition”, organizada, entre 26
de Outubro de 2007 e 17 de Fevereiro de 2008, pela National Gallery of
Victoria (NGV), na Australia, sob curadoria de Allison Holland, da NGV, de
Walter Kiigler, do Rudolf Steiner Nachslassverwaultung, de Shelley Sacks,
da Oxford Brookes University e do independente Wolfgang Zumdick, os
criticos e os curadores ndo se tém esforcado a estudar as raizes da teoria
e de prética beuysiana da arte.

Dossié complexo e problemético, sobre este ponto limitar-nos-emos a
enumerar os aspetos da obra de Beuys, cuja elucidacdo carecem do desen-
volvimento de estudos sobre esoterismo obtido por este, a partir de Steiner.

Em primeiro lugar, importa referir que a valoriza¢do da liberdade em Beuys
corresponde a igual valorizagdo da mesma por Steiner, devendo sublinhar-se
o facto de que a obra maestra da vasta producéo escrita do dltimo foi, precisa-
mente, "A Filosofia da Liberdade”, ndo sendo por acaso que o pensamento de
Beuys se estrutura a partir da defesa do conceito alargado de arte e da defesa
daliberdade, facto que o leva a considerar a arte como a ciéncia da liberdade.

Em seguida, encontram-se no Parallelprozess de Beuys reminiscéncias do
empenhamento pedagdgico de Steiner, de que sdo testemunho as largas cen-
tenas de conferéncias e aulas publicas que o “mestre” proferiu durante a sua
vida, também ndo muito longa vida. Tem de resto origem em Steiner a utili-
zacdo de quadros negros para ilustrar passagens das suas aulas, constituindo
o programa expositivo da NGV, em 2007, a apresentagdo, em paralelo, dos
quadros negros de ambos, como consta do respetivo catdlogo.?
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Por sua vez, o empenhamento de Beuys na performance e na comunica-
¢do pelo movimento e pela acédo, tem que ver, por um lado, com as “Pecas
Mistério"® e, por ouro, com a Euritmia: a arte dos movimentos, desenvolvida
por Steiner e pela sua segunda esposa, Maria von Sivers.

Ao mesmo tempo, o movimento internacional das Escolas Waldorf, lan-
cado por Steiner, tem correspondéncia com a criagdo da Free International
University, lancada por Beuys.

Sem esgotar o tema, importa ndo esquecer que o empenhamento de
Beuys na defesa da ecologia tem que ver com o desenvolvimento da Agri-
cultura Bio-dindmica, por Steiner.

Finalmente, a defesa da Triparticdo Social, em Beuys, tem origem no mo-
delo da organizagao tripartida da sociedade, proposto por Steiner. De acor-
do com este modelo, a sociedade divide-se em trés esferas: a esfera da Eco-
nomia; a esfera do Direito/Politica; e a esfera Espiritual/Cultural, sendo que
o "organismo social” é saudavel quando as trés esferas funcionam de forma
auténoma e coordenada, em regime de colaboracéo, coisa que ndo aconte-
ce atualmente, ja que a esfera econdmica tende a impor o seu dominio sobre
as restantes duas. Entende-se assim melhor, a ideia da terapia pela arte de-
fendida por Beuys. O papel terapéutico da atividade artistica seria entdo uma
forma de repor o equilibrio, a harmonia entre as trés esferas.

Como fica claro, a origem do conceito expandido de arte, em Beuys,
tem obviamente que ver com as ramificacdes do pensamento e da acdo de
Steiner em prol da evolucéo espiritual do ser humano até mais altas esferas,
evolucgdo essa que deveria ser propiciada pela arte, circunstancia que decer-
to contribuiu para Beuys intuir a necessidade de ampliar o conceito de arte,
levando até as Ultimas consequéncias a rebelido “anti-artistica” de Duchamp,
mediante a constru¢do de uma teoria pluridimensional e metadisciplinar da
arte, na qual esta ascende ao topo e abarca a totalidade da produgéo cultural,
no d&mbito de uma nova organizacéo social, de cuja “reforma revolucionaria”
a prépria arte fornece o modelo.

Mas além dos aspetos mencionados, relacionados com a assimilagéo dire-
ta e genérica dos ensinamentos de Steiner, outros aspetos mais pontuais ddo-
-nos conta do notdrio impacto da antroposofia steineriana nas agdes de Beuys.

5. Ativismo e Antroposofia em Beuys. Honigpumpe (1977, Documenta 6)

Porque na verdade, ainda ndo nos debrucamos demoradamente sobre
nenhuma das a¢des de Beuys, analisaremos uma que muito tem que ver com
a repercussado do conhecimento esotérico de matriz antroposéfica, na obra
do artista.

Entre as cerca de setenta e cinco agdes performativas apresentadas por
Joseph Beuys uma das que mais estreitamente repercute a influéncia da an-
troposofia steineriana é a peca "Honigpumpe am Arbeitsplatz (Bomba de mel
no local de trabalho)”: uma instalagdo-intervencao que ocorreu, diariamente,
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durante a 6 Documenta de Kassel, em 1977, ao
longo dos cem dias que durou a referida exposicdo.

Do ponto de vista técnico, Honigpumpe am
Arbeitplatz € uma instalagdo complexa que visava
emular o sistema circulatério humano através da
criagdo de um dispositivo elétrico que colocava
em circulacdo duas toneladas de mel, ao longo
de tubos transparentes de pléstico.

O dispositivo mecénico (motores, bomba e
depdsito de mel) ocupava o interior do vao da
caixa de escadas do Museu Fridericianum, mas
o dispositivo de circulagdo estendia-se pelo edi-
ficio, chegando ao espago onde decorria o de-
bate e elevando-se até ao telhado.

Vejamos como Beuys descreve e explicita,
segundo as suas premissas, a ideia subjacente
aquela intervencdo:

With Honey pump | am expressing the princi-
ple of the Free International University working
in the bloodstream of society. Flowing in and
out of the heart organ - the steel honey con-
tainer - are the main arteries through which
the honey is pumped out of the engine room
with a pulsing sound, circulates round the Free
International University area, and returns to the
heart. The whole thing is only complete with
people in the space round which the honey
artery flows. (TISDAL, 1979:286).

Visando pois evocar a Free International Uni-
versity, fundada, em 1973, com o lancamento
de um Manifesto® conjunto com Heinrich Ball, a
peca ndo se resumia a instalagdo propriamente
dita. No espaco disponivel junto ao vao da esca-
da, Beuys promoveu a série ininterrupta de dis-
cussOes publicas sobre a sua intervencao, a que
ja nos referimos.

Na conversa com Volker Harlan, ocorrida,
como javimos, naigreja de S. Jodo, em Bochum,
Joseph Beuys refere-se detalhadamente a esta
intervencao:

Fig. 5 - Joseph Beuys, Honigpumpe am
Arbeitsplatz, 1977, 6* Documenta, Kassel.
© Georg Freitag
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Fig. 6 - J. Beuys, Honigpumpe am
Arbeitsplatz, 1977, offset s/cartao,
10.4x14.9 cm.

© Artists Rights Society (ARS)
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In other words, the idea "honey pump’ func-
tions like literature or poetry would. [...] |
would never have wanted to realize this as
a sculpture on my own. But at that time | had
the opportunity to present the Free Interna-
tional University as 'honey pump’ at the Do-
cumenta, and then [ said. Right, I'll do it. So
| travelled there and looked at the space. |
had two alternatives, a square room and one
that was semi-circular; and at the back of
this was a place that made me think: Good,
it's possible to develop a symbol here for
the Free International University; and then,
in and around this honey pump, people will
be able to experience the core idea impli-
citin the honey pump directly, both as sym-
bol and as machine, but also in a spiritual
sense, by communicating their ideas there
for a hundred days, speaking with others,
making connections. So, this honey pump is
therefore inconceivable simply as an object,
as a machine or sculpture [...] an organic,
material circulation, or an organic circula-
tion of money like a human beings blood
circulation, with catabolic and synthesising
processes, where something is credited
again and again, put into circulation, but not
a penny more or less returns to the point of
creation. Once the blood has completed its
process, it is credited, or released back into
the system, in a primary process of renewal.
So had this kind of circulation system that
went through all the spaces where people
sat. It also had a heart chamber. There was
a heart organ, if you want to call it that, and
a blood circulation organ, and also a head
organ. There was a great big, long pipe that
ascended to the roof - the roof is the head
of course — and then it made a sharp bend
and the honey accumulated and consolida-
ted there, so that it no longer moved. At one
place the honey flow stop. So | attempted
to get these three essential things function



quite simply, like a machine. However it wouldn't have satisfied me if
people right there on the ground hadn‘t continually been part of this
through their work; otherwise it would have been too mechanistic for
me. Then | added a pile of fat and a twin machine —two engines which
I had coupled together with a large copper cylinder — which constantly
moved the fat at high speed; for me this represented the will, which was
lacking without the fat.

If one can say that the heart with its circulation represents a sensing,
feeling, more, movement principle, and the head is the form principle,
then the will element was still missing. So, with this machine one could
say: all three important creative factors, the three most important struc-
tures were represented: thinking, feeling and movement and the power
of the will. (HARLAN, 2004:44-46).

Pela descricdo, percebe-se que o propdsito desta intervencdo néo era
conceber-se como uma mera instalacdo, mas antes instaurar uma alegoria,
por assim dizer, bio-mecénica, do principio ativo visado pela Free Inter-
national University (FIU). Em vez de instalagao, instauragao. Ou seja, pre-
sentificagdo e ativagdo. Numa palavra, emular a vida, e ao mesmo tempo
promover a impregnagao do seu principio ativo - a circulagdo - nos par-
ticipantes, pois como o artista refere, a obra é inconcebivel apenas como
objeto, maquina ou escultura.

Este aspeto é particularmente sensivel e polémico, na medida em
que, ao defendé-lo de forma tdo inequivoca, Beuys descarta um dos
pilares fundamentais da teoria da arte contemporéanea: o primado da
autorreferencialidade®.

Em Bomba de Mel no Local de Trabalho, Beuys recupera o registo dis-
cursivo da obra de arte, reformulado aqui como instédncia de debate cole-
tivo. Debate coletivo esse que, importa observar, nada tem que ver com o
desenvolvimento de um discurso critico sobre a instalagdo, conduzido por
especialistas destinado a avaliar a relevéncia e o lugar da peca no &mbito
da arte contemporanea, nem como acédo de inculcacdo de ideias pré-esta-
belecidas, mas antes visando a estimular a génese de novas ideias a partir
da emulacédo da corrente vital.

De resto, como Beuys explica, o conteido narrativo da sua interven-
¢do nao constituia o seu propdsito, ndo se concebendo esta como meio
de transmissdo de uma mensagem:

One didn't need to be familiar with such concepts or be able to identi-
fy them. One could just experience them; That's why many people also
asked what it meant. This was then an opportunity in to speak about the
human being and not about the machine, which also led to the next pro-
blem. This emerged from the context. (HARLAN, 2004:46).
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Esta observagdo de Beuys, parece-nos particularmente oportuna e l4-
cida: a verbalizacdo da compreensdo dos fenémenos &, necessariamen-
te, uma forma de comunicacéo parcial. Para efetivamente se conhecer os
fenémenos, melhor do que defini-los ou explicita-los é preferivel experi-
menta-los, vivé-los e, a partir dai, empreender a jornada coletiva da sua
assimilacéo, pelo confronto e articulacdo de distintos pontos de vista: o
parallelprozess.

Tarefa ardua e sem fim, eis o propdsito da “escultura social” de Beuys.
O propésito da “arte-como-vida”, mas ndo “comovida” (!) Numa palavra, o
ideério do conceito expandido de obra de arte visando a utopia, como dire-
¢do, mas precavendo-se contra os logros do romantismo, como expressao.

6. llacdes Finais

O ativismo em Beuys, ndo brota, portanto, nem de uma postura “anti-
-arte”, nem do decalque de um “diktat” conceptual (filosdfico, ideoldgico
ou moral) sobre a arte, nem tdo-pouco se concebe como acéo de protes-
to, mesmo quando parece revestir-se dessa forma. As a¢cdes de Beuys nédo
sdo, pois, em Ultima anélise, agdes panfletarias, mas concebem-se antes
como metodologias heuristicas e criadoras. Como instancias de instaura-
¢do e de ativacao das formas que a criatividade (o verdadeiro capital para
Beuys) pode assumir para ativar, canalizar e fazer circular a acdo humana,
de modo a tornar a vida numa utépica bomba de mel ...

Em Beuys, o ativismo é a escultura social, i.e. é o conceito alargado
de criagdo artistica: uma nog¢do que interpreta, em lato sensu, a agdo do
ser humano no mundo como a sua grande obra. Tal é, na nossa opinido,
o alcance da visdo revolucionaria de Beuys: no fim, ndo existe um ativis-
mo artistico, no sentido de se discriminar um conjunto de agdes que por
se realizarem em funcdo de determinadas premissas de natureza estética
ou conceptual se diferenciam das restantes agdes humanas, consideradas
nao-arte. Pelo contrario, em Beuys a criagdo de um Partido Politico, como
os Verdes, a criagcdo do Escritério para a Democracia Direta pelo Referen-
dum ou a criagdo da Universidade Livre Internacional, sdo ac¢des artisticas
de pleno direito, e é esse alargamento do conceito de arte que (re)inves-
te o ser humano da dignidade de criador, na era do primado da eficécia
da produgdo em cadeia. Para Beuys, todo o ser humano ¢é artista porque
é criador, e ser criador é o facto genuinamente revolucionario, sendo por
isso que, como incansavelmente repetia, “we are the revolution”!

Onze dias antes do seu falecimento, Joseph Beuys proferiu o seu dltimo
discurso’, na cerimodnia de entrega do prémio Wilhelm Lehmbruck, em 12
de janeiro de 1986. Nesse discurso, ele referiu que foi ao ver aimagem de
uma escultura de Lehmbruck num livro, que decidiu que viria a ser escul-
tor. Sobrepondo-se a imagem da pega, Beuys afirma ter visto uma chama,
e ter ouvido interiormente a frase “protege a chama”.
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Joseph Beuys recebeu (e protegeu) a chama

de Lehmbruck.

O livro de Harlan abre com um retrato do ar-

tista cuja legenda é "Beuys passes on the flame”.
Quem recebe, agora, a chama de Beuys ...

e a protege?

Termino lancado o repto. Ndo seria este
um bom tema para um ciclo de debates sobre
o lugar da arte e do ativismo artistico, no con-
texto da era da criatividade aumentada?

Notas

"Uma linha de revisao critica da Teoria
da Vanguarda de Peter Birger seria
através do confronto das suas teses com
a linha de andlise de Nathalie Heinich
em Le Triple Jeu de I'Art Contemporain.
Sociologie des Arts Plastiques (1998)
onde a autora a partir da perspetiva da
Sociologia da Arte equaciona a evolucdo
da arte através de um tridngulo formado
pelo artista, pelo publico e pelas
institui¢des artisticas, de acordo com um
“jogo” no qual o artista rompe com as
regras estabelecidas, o publico rejeita a
rutura e a instituicdo interpreta a rutura
operada, integrando-a no devir histérico,
e transformando a visdo do publico
sobre o processo de criacdo artistica.

2 O referido Catdlogo pode descarregar-
se no sitio www.academia.edu, a

partir da pagina de Allison Holland:
https://www.academia.edu/11820660/
Joseph_Beuys_and_Rudolf_Steiner_
Imagination_Inspiration_Intuition_
exhibition_catalogue_National_Gallery_
of_Victoria_2007

3 Steiner escreveu quatro “mystery
plays” entre 1909 e 1913: The Portal of

Fig. 7 - Volker Harlan, Beuys Passes
the Flame.
© Clairview Books 2004

Initiation, The Souls’ Probation, The Guardian
of the Threshold e The Soul's Awakening.

*Video da instalagdo-agdo acessivel
aqui: https://www.youtube.com/
watch?v=acHt6zxO74Y

> Disponivel em: https://sites.
google.com/site/socialsculptureusa/
freeinternationaluniversitymanifesto

¢ O conceito de autorreferencialidade

na arte, assim como o conceito de site-
specificity ou de desmaterializacdo, sdo
instrumentos de inteligibilidade que por
um lado s&o Uteis, na medida em que
identificam aspetos diferenciadores de
linhas distintas de producéo artistica
contemporénea, por outro quer a sua
defini¢do quer a sua aplicagdo surgem
conotadas com um entendimento formalista
da obra de arte, em que esta é encarada
como produgédo, operacionalizando um
entendimento hostil, sendo contrério,

ao entendimento genético, i.e. criador,
da atividade artistica. Ndo cabendo

aqui obviamente desenvolver o tema,
adiantamos apenas que toda uma escola
de entendimento formalista da obra de
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arte, se desenvolveu, na 6rbita da critica da
arte anglo-saxonica (principalmente norte-
americana), para se opor, justamente, contra
o entendimento da obra de arte encarada
como criagéo, decorrendo dai as anélises que
estipulam a especificidade dos media, e que
tém sido dominantes.
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Pus-me preso as minhas ordens
pra ndo me perder de mim.
Almada Negreiros?

Isto de ser moderno é como ser elegante:

ndo é uma maneira de vestir

mas sim uma maneira de ser.

Ser moderno néo é fazer a caligrafia moderna,
é ser o legitimo descobridor da novidade.

José de Almada Negreiros, conferéncia

0 Desenho, Madrid 1927.

0. Introducido

"A Arte sdo varias artes. Assim como temos cinco
sentidos e para cada um sdo necessarios os ou-
tros quatro, em Arte acontece o mesmo: cada
arte apura um sentido do todo. Autor numa sé
arte ndo faz sentido. E especialismo. E isto a Arte
ndo admite. Arte é transpor constantemente em
todos os sentidos. Se algum especialismo pudes-
se ser o de Arte, estaria contido precisamente na
expressao: “ideias gerais” que parece pouco con-
sistente. Esta expressdo ndo realiza especialismo.
Néo realizar especialismo é o dado no jogo da
Arte’, resposta de Almada Negreiros a pergunta
de Anténio Valdemar: A poesia, a prosa e o teatro
o que significam no decurso da sua intervencdo
criadora?" (VALDEMAR, 2015, p. 144).

L'arti el pensament d'Almada
Negreiros s'executen
simultaniament en dues grans
dimensions: la del espectre i la
del per formare. Precisament en
I'ambit i l'interval d'aquestes
dues grans dimensions es
complementen i es tanquen,

i on el seu pensament artistic
esta ancorat entre accid i
espectacle, entre performativitat
iimatge. Es a dir, Almada

entre el formare i el spectare
compliria el seu disseny artistic
total. Un disseny evidentment
politic! Un disseny sovint
confds, en aquesta perspectiva,
entre la col-laboracié amb
I'Estat Novo i la percepcid d'una
irreveréncia autonoma. En
qualsevol cas, ens sembla, i és
la nostra conviccid, que I'obra
d'Almada és politica, ja que
comporta una idea de I'accid,
una idea de ciutat, una idea
politica, a més d'una idea de
Activisme politic que, al nostre
parer, es deu en gran mesura al
doble sentit de 'espectacle i la
performativitat.
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Ao comentar a exposi¢do de caricaturas com que Almada Negreiros, em
1912, comecou a dar que falar de si, Fernando Pessoa assinalava n’A Aguia o
polimorfismo e a poliaptiddo do seu temperamento estético. A evolucdo pos-
terior do artista, quer na sua obra pléstica quer na sua obra poética, obra alias
multimoda, iria confirmar plenamente essa intui¢do pessoana, desde o Orpheu
ao Portugal Futurista e depois aos multiplos avatares do modernismo, em que
ao longo da sua vida movimentada e inconformista foi ensaiando os seus dons
criadores, sempre fiel a palavra de ordem por ele proposta as geragdes emer-
gentes: criar a pétria portuguesa do século XX.

“Artista do Sudoeste europeu, da Peninsula Ibérica, “el portuges Almada”
foi um poeta e um pintor portugués, ou mais exactamente lisboeta, por valo-
res assumidos duma mistificacdo cultural” (FRANCA, 1983, p. 163), Almada
Negreiros, poeta futurista e Tudo, e que descobriu Portugal no Mapa da Euro-
pa, é o portugués primeiro que, no século XX, nos fez acreditar na possibili-
dade da existéncia de uma espécie de artista total, de artista comprometido
com a vida, é certo, mas de artista implicado na perspectiva de que este con-
ceito de arte pode ser portador de sentido politico. Por isso, Almada ndo tem
mestre para o ser.

Almada Negreiros tem uma dimenséo Unica no século XX portugués ape-
nas comparavel a de Fernando Pessoa. Dimenséo construida pela longevida-
de e multiplicidade das suas variantes estéticas, onde a poesia e a pintura séo
obviamente as faces mais visiveis de uma totalidade que encontra no espec-
taculo teatral o caminho de uma sintese artistica maior. Absolutamente centra-
do na dimensao teatral, Almada almeja (re)conduzir todos os sentidos ao lugar
do eu, ao espectdculo de si, com a direc¢do Unica anunciada nos anos 1910.
Apesar de portugués sem mestre, como nos elucida José-Augusto Franga, o
lugar de Almada é aqui - o de préximo e o de mestre. Isto é, o lugar de uma
incerta inquietacdo, e de uma radical transgressédo das convengdes e das ins-
tituicdes de géneros.

Por outro lado, o presente distanciamento temporal existente permite-nos
uma maior acuidade ao nivel da recepcéo, pelo que é possivel, hoje, enunciar
com mais nitidez, as principais balizas da narrativa almadiana - que se regulam
por um juizo consistente ao nivel de uma acgéo politica coerente, que o mesmo
¢é dizer, ao nivel de uma ac¢do de intervencdo fundada num pensamento abso-
lutamente radical e consubstanciado na ponte entre o passado e o futuro, isto
é, na afirmacdo de um presente que se resolve em espectéculo e em performa-
tividade. Alids, como em Almada tudo se sintetiza num projecto de intervencéo
performdtica, torna-se evidente que essa mesma dimensdo de performance se
funde numa outra dimensédo menos efémera, se assim se pode dizer, que é a
dimensédo do espectaculo que se dé a ver. Portanto, a dimensao do activismo
politico em termos de performatividade em geral, e a ac¢do da acgéo politica
em termos de espectaculo em particular. Ou, Almada entre o per formare e o
spectare é o mesmo que Almada simultaneamente autor e actor de si-mesmo.
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Almada Negreiros, possuidor de uma personalidade multifacetada, forte,
determinada e de patriotismo exaltado, cumpriu ao longo da sua vida e obra
um pensamento em estado de acgcdo. Sempre na relagdo entre o antigo e o
moderno, o sentido espectacular no gesto e solene no dizer faziam de Alma-
da um autor-actor de si-mesmo. Reiteramos que o gesto e o dizer sdo de facto
os dois pardmetros cruciais consignados na acgdo do pensamento almadiano.
Os tempos de Cena do Odio, do Manifesto Anti-Dantas, da Direcgéo Unica,
do Nome de Guerra, nomeadamente, passando por Mito-Alegoria-Simbolo,
cumprem um designio conceptual e de sintese. Embora o painel Comecar
(Fundacdo Calouste Gulbenkian) viesse a ser a sintese maior e perfeita do
caminho por si percorrido, a verdade é que Almada concilia na sua formacéo
universal, inicialmente construida no Colégio de Campolide, um permanente
confronto que incluia a geometria enquanto razédo de um cénone?, e que se
iria desenvolver até ao fim da sua vida, projectando-se no didlogo empreen-
dido mas sempre inacabado oriundo dos Painéis de S. Vicente de Fora e de
outras tdbuas da pintura quatrocentista portuguesa.

E factual que, numa perspectiva de accéo artistica global, o discurso de
Almada também é multimoda ao nivel do que o autor anseia dizer. Isto é, se
em Almada coabitam duas dimensdes distintas do conhecimento (embora a
coberto de uma redutora ideia de narrativa da ingenuidade), a dimenséo clas-
sica e a dimenséo popular, tal acontece porque Almada pretendeu dizer-nos
que ndo existem conhecimentos ou publicos separados ou divididos, antes,
niveis diferentes suscitados por uma ideia especifica de missao, e de constru-
¢do de um futuro que implicasse a revelacio do passado. E, por isso, a ques-
tdo da histdria - e aqui integra-se a geometria, e o conhecimento do cénone,
que possibilita a compreensédo do que ha-de vir, bem como a compreensao
do que, existindo, ndo é de todo linear ou claro em termos de recepc¢ao. Por
isso em Almada a dimensdo da geometria (e do canone) é a dimenséo da
histéria que se revisita e da acgdo artistica que se constréi. Esta dimenséao,
sendo de natureza politica, ndo é propriamente de intervencdo politica ou
de accdo politica que se pretenda de efeito imediato. A outra dimensao, a di-
mensao popular, é a que permitiu a Almada construir melhor a sua narrativa
em termos de presente. Desse modo, a sua narrativa é objectiva para que o
dizer seja instantaneo, para que o gesto da palavra e do desenho possa con-
ter uma imediata acc¢éo de implicagéo. Por isso, a geometria explica o futuro
(esclarecendo o passado), e o gesto contido na palavra e naimagem implica
o presente (provocando as consequéncias do mesmo presente). Neste senti-
do, o activismo politico de Almada é uma espécie de processo de geometria
varigvel orientado, apenas, pelo sentido de uma procura incessante e inquieta
de um estado de descoberta e de revelagdo do conhecimento.

Nesta perspectiva compreendemos que, se ao nivel do desenho, por exem-
plo, o contelido e o enunciado resolvem-se de um modo imediato e explici-
to, ndo havendo lugar para ac¢des outras - a recepcdo deseja-se instantanea,
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Fig. 1-Almada Negreiros, Oito livros
manuscritos desdobrdveis ¢
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ao nivel da geometria, por exemplo, onde o
trabalho de Almada é um trabalho continuado
de investigacéo, obviamente, resolvendo-se no
tempo e nas circunsténcias possiveis, alids mui-
tas vezes polémicas. Mas Almada foi polémico
na justa medida em que desejou para si a acgdo
politica para o seu trabalho artistico, pese em-
bora o facto de sempre ter-nos dito que arte e
politica sdo realidades distintas. A descoberta do
cénone e darelacdo 9/10 sdo apenas alguns dos
exemplos desta singularidade que vive também
de objectos, mas que vive principalmente de in-
vestigagdo instigada ou perseguida em estudos
continuados. E o que acontece, nomeadamente,
com os 8 livros manuscritos desdobraveis acerca
darelacdo 9/10. Podemos dizer que Almada é ja
um pioneiro da criagdo do livro de artista. Quando
o objecto vive de conhecimento mais complexo,
que o impede de funcionar solitariamente, pare-
ce suscitar-se o recurso a existir como possibili-
dade outra, por exemplo, a de livro.

Ainda relativamente a Almada e a politica,
que o mesmo é dizer a Almada e a Portugal: é
impossivel abstrairmo-nos da relacdo entre o
seu pensamento e a sua acgao. Acgao essa que
é artistica e politica, tal como o seu pensamen-
to. Contudo, e ndo obstante a relagdo aparente-
mente equivoca de Almada com o Estado Novo,
averdade é que existem duas dimensdes maio-
res no universo almadiano: a dimens&o do pen-
samento, e a dimensdo da obra ou do fazer. Se
a dimensdo da obra ou do fazer artistico € pas-
sivel de ser entendida com uma leitura politica
implicita, é principalmente a dimensao do pen-
samento (ou dimensio total em Almada), essa
sim, percebida como uma dimensao absoluta-
mente politica, explicita, e radical. E a dimenséo
que contextualiza e que prolonga, é a dimen-
sdo maior de uma totalidade. O activismo poli-
tico em Almada Negreiros é emergente desde
logo pelo seu comportamento e compreensao
da vida. A obra, essa, prolonga o que a vida de
Almada lhe ditaria.



E possivel observarmos, entédo, na relagdo entre a vida e a arte, a presenca
de uma forte componente de acg&o artistica global. Accdo ou activismo po-
litico na obra artistica de Almada? Activismo politico, sim, comprometimento
politico, ndo. Se bem que momentos varios ocorreram onde a participagao
em acgdes de propaganda ligada ao Estado Novo, sendo indesmentivel, per-
mitiu suscitar a duvida relativamente a natureza efectiva em que o activismo
politico e o activismo partidario convergem ou divergem. E o caso de um car-
taz de Almada, de 1932-33, alusivo a campanha a favor de um “Estado forte”
e a propdsito da nova Constituicdo que viria a consagrar a Ditatura do Esta-
do Novo de Salazar.

Alids, Almada, muitas vezes conotado com a politica do espirito do Es-
tado Novo, suscitou diversos entendimentos acerca do seu enquadramento
politico e da sua relagdo com o poder. Mas, mais importante do que a relagéo
havida com o poder politico, que naturalmente aconteceu, a verdade é que
Almada terd aparentemente sabido manter independéncia, politica, no que
concerne aos seus principais paradigmas de construcdo da sua obra artisti-
ca. Mas, se a sua relagdo com o poder politico do Estado Novo foi uma reali-
dade, é certo também que essa relagdo ndo foi comprometedora no sentido
de condicionar ou afectar, de um modo irremediével, o pensamento e a de-
riva almadianas. Por isso, o activismo politico de Almada foi, a nosso ver, uma
realidade e uma constante permanente, na medida em que ndo tem expres-
sdo com o eventual compromisso politico. O activismo politico em Almada
é, aparentemente, o que se liga a natureza artistica dos objectos pensados
e realizados, seja ao nivel do texto, seja ao nivel da imagem?®. O compromis-
so politico com o Estado Novo surge como acontecimento colateral, é certo,
mas ndo interfere, a nosso ver, com o comportamento seminal de Almada. O
objectivo central de Almada n&o foi o objectivo politico, mas a sua arte, na
acepc¢ao mais ampla, e foi preenchida com acg¢éo, com acgéo politica. Por isso,
o compromisso de Almada foi o compromisso estético e artistico, o compro-
misso de acgao e de polis.

Toda a obra de Almada centra-se num postulado muito singular onde se
liga Portugal aos portugueses, onde se liga a arte ao universal. Todo o seu
ideédrio, fundado em raizes cléssicas, permitiria sempre um desejado estado
de revelacdo, qualquer que fosse a disciplina de opcéo e de expressdo, do
desenho a pintura - a tangéncia das meméorias, da escrita ao teatro - o pri-
mado do escaparate, ou ainda da geometria dos tracados e das formas - a
certeza de uma arquitectura do dizer, eis como Almada, construtor e organi-
zador, deambula pelos intersticios da obra pensada e realizada, e do pensa-
mento dito em acgdo verdadeiramente politica. Almada é, por isso, o artista
politicamente mais activo, mas ndo partidariamente activo. Entre a ideologia
da criagdo, em escaparate, e os painéis das gares, em painéis da nossa memo-
ria, Almada Negreiros divide-nos o seu projecto de obra em duas principais e
radicais dimensdes: (1) a dimensdo do todo, e (2) a dimensdo da pedagogia.
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Estas duas balizas ou referéncias podem ser expressas ou identificadas pelo
paradigma do espectaculo e pelo paradigma do projecto. Assim, este texto
pretende ser balizado entre estas duas dimensdes, que o mesmo é dizer, entre
o spectare e o per formare e, nestes &mbitos seminais, o sentido do inusitado
activismo politico enquanto fermento decisivo para uma intersecgdo total e
pluritransversal entre o pensamento e a obra®.

1. Almada, futurista e Tudo

“Estranho arco de vida e arte o que une Almada «Futurista e tudo», Narciso
do Egipto da provocante juventude, ao mago hermético certo de ter en-
contrado nos anos 40, «a chave» de si e do mundo no «nimero imanente
do universo»”(LOURENCO, 1982, p. 45).

Almada Negreiros, poeta e pintor de vérias gera¢des, homem do teatro
e da péatria portuguesa do século XX, suscitou, desde a geragdo de Orpheu,
a mais viva controvérsia, quer em torno da sua producdo estética, quer em
torno da sua prépria personalidade. De facto, que relacdo de Almada com o
seu tempo? Uma relagcdo eminentemente literdria? Que forca(s) moveria Al-
mada na sua busca incessante de procura do novo, do outro, e da identida-
de? Da descoberta de Portugal no século XX, a postura de Almada é a postu-
ra de uma permanente descoberta do pafs, através do encontro que permite
a identificagdo do sentir mais profundo. A dicotomia individuo-colectividade
transpde-se na dicotomia artista-arte, e transpde-se, ainda, em Ultima instéan-
cia, na dicotomia Almada-Portugal. Almada Negreiros soube percorrer em
diferentes tempos e espacos as projecgdes varias do ser portugués, do ser
artista, do ser Almada. Almada é, no século XX, um personagem unico de
I'histoire du Portugal par coeur, ou Almada, com “fulgurante dispersdo” (AZE-
VEDO, 2012, p. 45), é o portugués sem mestre, e “sem discipulos” (FRANCA,
1991, p. 504), que tem como objectivo ser moderno em quotidiano de vida.
Optimista e ou pessimista, Almada pretendeu, com o seu exemplo (de vida),
mostrar e demonstrar as qualidades (esquecidas) de um povo, adormecido
com as Descobertas, desde Camées. Ou povo adormecido, depois de dar
outros mundos ao mundo. De facto, a evolucao da obra literaria almadiana
tem o significado de se fazer corresponder a um “sentido de procura de um
retorno a uma visdo directa e primitiva (...)", segundo o que nos diz o préprio
Almada (in, Mito-Alegoria-Simbolo, Lisboa, 1947, p.7)".

No contexto da primeira geragdo modernista, a dos anos 10 do século XX,
Almada escreveria um texto seminal - Ultimatum Futurista as Gerag¢ées Portu-
guesas do Século XX -, que é, verdadeiramente, um manifesto-programa do
que viria a ser o seu pensamento e obra.

Tudo o que Almada viria a realizar mais tarde seria subliminarmente enun-
ciado nas palavras do Ultimatum. Este texto seminal foi lido no Teatro Republica
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e exaltou temas centrais como a guerra e um novo
patriotismo anti-saudosista, anti-democrético, ba-
seado na concorréncia técnica e vital entre povos.
Almada comeca por declarar: “"Eu ndo pertencgo a
nenhuma das geragdes revolucionérias. Eu per-
tenco a uma gerag&o construtiva” e o seu refrao:
“E preciso criar a pétria portuguesa do século XX,
revelando, por outro lado, um profundo desgosto
pelas tradigdes literarias, sobretudo as romanticas
e as saudosistas, e pela falta de orgulho nacio-
nal. Aponta também, como nefastos, a educacéo
para a burocracia, a impostura, o analfabetismo,
os estrangeirismos, o amadorismo e o sentimen-
talismo sebastianista e pessimista. Almada acaba
o seu Ultimatum exaltando a Aventura, o Record,
a Luxdria, o Homem Definitivo e os Vencedores.

Em Orpheu, em Portugal Futurista e em muitas
outras publica¢des do dominio literério ou pictu-
ral, Almada Negreiros realiza, pouco a pouco, a
transmutacdo do trabalho de criacdo enquanto
trabalho da afirmacéo do individuo na colectivida-
de.De Orpheu a Presenca, a imagerie visual ou o
imaginario tematico da literatura modernista de-
senvolve, nas figuras do arlequim e do acrobata,
nomeadamente, nas sugestdes literarias de Raul
Brand&o, um leitmotiv bem particular na primei-
ra modernidade portuguesa. Modernidade, ndo
somente literéria, mas também pictural, onde Al-
mada faz repercutir em personagens, uma histo-
ria da vida e do imaginério colectivo.

Em Almada, da primeira geragdo modernista,
tanto o autor como o actor confundem-se num
sé. O autor que ndo se prescinde de ser actor. O
actor que revive em estado de autoria dimensdes
novas e politicas (pela estratégia da provocacéo
e denuncia, e de exaltacdo dos valores préprios
de um povo). Almada constrdi, através principal-
mente do texto e da palavra, uma mensagem que
ainda ndo é visual, mas por isso talvez, uma men-
sagem que melhor comunica os arquétipos do
seu pensamento que deseja ser radical e reden-
tor. Por isso, Almada futurista e Tudo, é Almada
ainda em torno da redencédo da palavra e do texto

Fig. 2 - Alamada Negreiros na revista
Portugal Futurista.
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literério ou nao literario. Seja através da palavra dita, ou da palavra escrita, é o
pensamento que se da a ver. Por isso, ainda, é-nos dado a conhecer o pensa-
mento, mesmo quando o seu pensamento ainda ndo possui transcri¢cdo visual.

A ideia de mito, que se criou em torno de Almada, tera sido o mito de
ser e de ndo ser, como supds Fernando Pernes, ou o mito assumido de ma-
neira positiva, como sup&s José-Augusto Franca. Rui Mério Gongalves, que
propde uma outra visdo, fundada sobre uma ideia de anélise mais profun-
da, descreve “a situacdo de Almada numa cultura que se procura”. Almada
Negreiros &, de facto, o portugués sem mestre ou o discipulo de si-mesmo
e, de guerreiro a panfletério, de critico a criador, ele é o herdi de uma his-
téria diferente e particular, ao mesmo tempo de Lisboa e de Portugal, tdo
universal e tdo medularmente portugués.

Marginal do lado de fora, antes, para passar a ser, mais tarde, um mar-
ginal do lado de dentro, respectivamente, antes e depois de Madrid, Alma-
da é um homem a descoberta de Portugal, até aos anos 20, e um homem
a descoberta dos portugueses e da Europa, apds os anos de Madrid. Entre
a descoberta dos portugueses e de Portugal, Almada é, simultaneamente,
universal, europeu e ibérico. Como personalidade multifacetada, Almada
percorre varias expressdes, onde o texto literario parece ser a expressao
que parece acompanhar por dentro o seu discurso quotidiano de artista. A
estadia em Madrid serd muito importante do ponto de vista da palavra e do
texto, do teatro e da encenacdo - mas também a oportunidade de criagao
de arte publica na capital espanhola, como é exemplo a decorag&o interior
do Cine San Carlos.

O texto literario, como o desenho, é como que uma espécie de um fundo
permanente, como que uma oleografia. Os discursos literario e pictural sur-
gem, assim, como que expressdes, como que formas destacadas pelo de-
senho. Do texto com desenho no fundo, ao desenho como fundo de uma
pintura, é a correspondéncia hipotética de um discurso - marginal, em rela-
¢do a Portugal e aos portugueses, do lado de fora e do lado de dentro, do
lado da teoria e do lado da pratica. Portugal em descoberta, pelo lado de
fora, da teoria e do texto, os portugueses em descoberta, pelo lado de den-
tro, da prética e da pintura. E o desenho, e o texto literério? Como fundo e
como equacao final de Portugal com os portugueses?®.

Toda a obra de Almada Negreiros é obviamente polivalente, multiface-
tada, e de narrativa unica. Por isso, toda a sua obra é impregnada de acgao
e de desenho - mesmo a obra escrita’.

Arte ecuménica e mestica, a0 mesmo tempo que experimental e mo-
derna, ou ainda heteréclita e supostamente contraditéria (que muita da
obra inédita parece sustentar), em Almada é permitido existir uma ideia de
narrativa Unica que tera justificado unir vanguarda com modernismos, isto
é, uma certa tentacdo de se pensar o futuro sempre distante de um devir
que o presente ndo parece cumprir ou é entdo manifestamente insuficiente.
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Contudo, é na acg¢do sobre o presente que Almada parece construir o seu
activismo, que é global, e que é necessariamente politico. Isto é, a antecipacédo
de um futuro que passa por juntar o novo e o antigo, mas que passa também
pela instituicdo do escéndalo, da provocagéo, e da ac¢do esponténea, que os
diversos textos futuristas e performativos contemplavam, nomeadamente o
Manifesto Anti-Dantas, de 1916. O performético na escrita e no desenho resol-
via-se na acgao consistente e central em que Almada se colocava: no centro e
no epicentro da vida e do inconformismo. Almada Negreiros parece entdo re-
formular a ideia de modernidade como uma espécie de ingenuidade involun-
taria, "em que o novo é definido pela reinvencao das palavras e do olhar, numa
experiéncia do presente’, segundo o que nos diz Mariana Pinto dos Santos'®.
Modernidade como ingenuidade, mas também modernidade como quotidiano,
que a politica do espirito do Estado Novo haveria de fazer condicionar alguma
da prética artistica almadiana que, desse modo, conjugaria no seu discurso mo-
derno aincorporacdo de simbolos nacionais, necessarios alids para o propdsito
de uma busca identitdria maior - que desde sempre fazia parte do projecto de
Almada, a descoberta de Portugal no Século XX.

A descoberta de Portugal no Mapa da Europa é certamente o momento ful-
cral onde Almada produz uma acgdo sobre o presente mas sem uma consubs-
tanciacdo evidente com o instantdneo, ou com a dimens3o futurista. A ac¢do
sobre o presente viria a dar origem, sustentada, a uma ac¢do sobre o futuro - ou
accdo onde Almada prolonga o seu pensamento para além do imediato, prolon-
ga o seu pensamento no sentido do retorno a um estadio matricial de pensar o
conhecimento, dos classicos nomeadamente - serd o momento da geometria,
dos painéis, da arte publica, de um Almada exposto a realidade da vida e da
politica. Serd o momento onde a ideia de activismo politico parece fragilizar-
-se. Mas apenas aparentemente. Contudo, o essencial do pensamento alma-
diano persiste e sobrevive as condig¢des politicas impostas pelo Estado Novo.

2. Almada e a descoberta de Portugal no Mapa da Europa"’

“O poeta, desenhador, pintor, romancista, conferencista Almada Negreiros
entre os dois mundos agiu, sabendo bem que outra coisa nos fez, afinal,
durante toda a vida - através de conjunturas variadas, numa histéria “a dor-
mir desde Camées” E agiu sem optimismo nem pessimismo, sem qualquer
mal-entendido entre ele e a vida - com um heroismo constante a favor duma
ilusdo maior, num pais que lhe permitia ilusées. Nesse pais, que elevou a
uma potencialidade mitica, ele foi, pode bem ser que sozinho, um cida-
dé&o que tudo aprendeu por si - “o Portugués Sem Mestre”. Mestre possivel
de alguém? - se perguntara agora, mas em vao” (FRANCA, 1983, p. 435).

Amadeo de Souza-Cardoso é a primeira e mais importante descoberta de
Portugal na Europa do século XX, segundo Almada. Mais importante do que a
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descoberta do caminho maritimo para a india, Almada proclamou no Manifes-
to da Exposicdo de Amadeo de Souza-Cardoso na Liga Naval de Lisboa, em
1916, a defesa da rasura do passado para exaltar o presente em acto: "Nés, os
futuristas, ndo sabemos histdria, sé conhecemos da Vida que passa por nds.
Eles tém a Cultura, nds temos a experiéncia - e ndo trocamos”.

Se Portugal descobriu Amadeo, Amadeo descobriria a Europa, pelo que,
Amadeo &, no século XX, a ponte entre Portugal e a Europa. Por isso, Alma-
da Negreiros reflectiu, através de Amadeo, a compreensdo da modernidade
francesa e europeia, em inter-culturalidade objectiva, sendo a relagdo entre
ambos, reciprocamente complementar, onde:

- Amadeo, em Paris, faz descobrir Portugal na Europa, e

- Almada, em Lisboa, faz descobrir a Europa em Portugal.

O que quer dizer que Almada realiza o prolongamento da modernidade
pictural para a modernidade cultural. Ou, simplesmente, o resultado de uma
coeréncia da direcg¢do unica (sentido também do texto "Direc¢édo Unica” es-
crito por Almada em 1932, para uma conferéncia realizada no Teatro Nacio-
nal de Almeida Garrett, em Lisboa), da unidade entre o parcial (individual) e
o geral (colectividade).

“Ao tempo (segunda década do nosso século) a geracgéo estava licida e a
desordem nos poderosos. Nada mais era possivel do que gritar (...) AAmadeo
de Souza-Cardoso é a vida que lhe recusa a grande-obra por ele mesmo anun-
ciada em grito de poeta mobilizado “cantor-de-dia na alegria do mundo”(...)""2.

Se, a época das nacionalidades do século XIX, sucede o tempo dos na-
cionalismos do século XX, no contexto da identidade nacional, Almada pro-
longa(ra) (em Portugal) a nacionalidade lusitana para além do século ante-
rior. A sua contribui¢do é no sentido de uma consciencializacdo da ideia de
nacionalismo, complementar, sugerindo a reconciliacdo definitiva do povo
portugués com a patria e com o futuro, supondo-se, na afirmagdo plena do
homem, a nacionalidade e o nacionalismo, em adicdo igual a raca e futuro, a
destino colectivo e direcgcdo unica (Almada)™.

Entre 1922, ano de Histoire du Portugal par cceur, e 1948, ano de Mito-
-Alegoria-Simbolo, acontece a publicagdo de Sudoeste. A revista criada e di-
rigida por Almada surge num tempo crucial. Num tempo onde a dimenséo
artistica parece sedimentar-se mais, e libertar-se, em certa medida, de um pen-
samento absoluto e radical. E o tempo onde a performatividade de Almada
é construida ndo apenas pela palavra, mas também pelo sentido da visdo™.

Raiz de toda a arte e pensamento almadiano, o sentido da visdo permite-
-nos admitir consignar a Almada o epiteto de artista per formare e de artista
de spectare, onde contemplar e ver coexistem com pensar e fazer. O discur-
so de Almada tem, porventura, uma dimensdo mais a montante que aspira
ser uma espécie de explicitacdo da geometria e do nimero e que, no fundo,
tudo deseja fundamentar e comunicar. O livro publicado em 1948 com o titu-
lo Mito-Alegoria-Simbolo, é disso exemplo. Com efeito Almada investigou a
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linguagem universal e intemporal, comum a toda a comunicagéo visual e an-
terior as palavras. Isto é, investigou um trabalho, que é relativamente oculto
e, por isso, pouco acessivel ao grande publico, tendo incidido sobretudo na
geometria plana, em particular nas propriedades geométricas. Ao conjunto
de elementos visuais universais chamava-lhe cdnone, ndo para estipular uma
norma para a pintura, mas por querer apurar pictoricamente as regras essenciais
de toda a representacao visual. As suas pinturas abstractas sdo disso exemplo.

Regressando a Sudoeste e a 1935, devemos dizer que Almada tem ne-
cessidade de reafirmar o seu pensamento, explicitando-o, num momento em
que tal é necessario. Com a instauragdo da Ditadura do Estado Novo inicia-
-se um tempo difuso e de restricdo das liberdades, pelo que Almada tem ne-
cessidade de confirmar a sua acg&o artistica e politica, ndo para o presente,
mas para o futuro. Eo regresso a histdria, as mitologias, a geometria, a histo-
ria de Portugal e dos portugueses, é o discurso que pretende construir um
tempo novo em convergéncia com a ideia de Europa. Trata-se de um tempo
que inaugura uma nova dimensao de natureza pedagdgica e que mais ndo
é do que o principio de uma explicitacdo maior do pensamento almadiano.

Por isso, a revista Sudoeste é o lugar, por exceléncia, onde Almada Negrei-
ros sintetiza e sistematiza o seu pensamento e posicionamento conceptual,
politico e artistico. Entdo, o activismo politico na obra de Almada existe, certa-
mente, e a nosso ver, é ndo tanto na imagem enquanto objecto ou na palavra
enquanto texto que tal acontece. Antes acontece, principalmente, no dmbito
do seu pensamento, que é global, transversal, e integrado. Almada em mui-
tos momentos auto-retrata a sua identidade politica. Mas é principalmente ao
nivel dos ensaios publicados em Sudoeste (revista que cria, em 1935, e que
se resumiu a publicagdo de apenas 3 nimeros), onde se equacionam as suas
posicdes politicas, e o seu pensar concreto e objectivo sobre a relagéo entre
arte e politica, nomeadamente. Deste modo torna-se evidente o seu propo-
sito de forte determinacdo para opor ao nacionalismo politico e isolacionista
do regime do Estado Novo, a ideia de uma necesséria e redentora afirmacéo
de Portugal na Europa: o principio da integracao europeia pretende reiterar
ajusteza (de Portugal) no Mapa da Europa. A sua liberdade, muitas vezes con-
fundida com alguma ambiguidade politica ao nivel das cedéncias por via das
encomendas de arte publica, nunca foi posta em causa. Face ao poder politi-
co, Almada n&o se inibe de concitar na sua arte a tenséo e o enunciado poli-
ticos ao nivel, principalmente, de uma inusitada ideia de acg¢do politica livre.

A revista Sudoeste concentra em si-mesma a natureza do projecto de Al-
mada Negreiros, onde o autor define com total clareza o papel do actor, isto
é, 0 seu posicionamento de acg¢do quer estética quer politica. Por isso, o mapa
¢, em Almada, a forma do seu pensamento politico, e a forma especifica da
possibilidade de se pensar Portugal no Mapa da Europa. Deste modo, ainda,
Almada torna-se cléssico de si-mesmo, no sentido em que o simples prolon-
gamento da obra através de vérias décadas cria um permanente estado de
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Fig. 3 - Almada Negreiros, cendrio para a
peca Los Medios Seres de Ramén Gomez
de la Serna, tinta da china e guache sobre
papel, 50x65¢m, 1929.
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releitura e de fixagdo de um antes. Isto ¢, tem sido
imprescindivel este novo tempo, posterior, o do
século XXI, para melhor se compreender o século
XX de Almada, e a indiscutivel intemporalidade
de Almada, tanto da obra como do pensamento.
O que de facto se reitera em cada obra e instan-
te de Almada é a prépria capacidade de criagéo,
isto é, a possibilidade da ideia que procura arti-
cular, através do épico em que parece ver-se o
género narrativo, a fusdo da vida e da obra numa
mesma performance.

O desenho almadiano, ele préprio, estrutura
conceptualmente todo o discurso qualquer que
ele seja - de um modo mais instantaneo, ou nao,
de intuito utilitério, funcional, e até de satira, como
aconteceu com a publicagdo no jornal O Sempre
Fixe, ou de um modo mais experimental, onde o
desenho cumpre um designio gestual, ou ainda
mesmo de um modo mais estrutural, a fim de dar
abrigo a uma ideia de pedagogia e ou de expli-
citagcdo, como é o caso do cendrio para a peca
Los Medios Seres.

3.Almada e aideologia da criacdo em escaparate

“O deserto continua a ser comum; e é la que
estdo ocultas as raizes da aventura. Da van-
guarda, do futuro, da modernidade.” (SOUSA,
1998, p.22).

Gesto de uma poética, que em literatura e
desenho das realidades e das referéncias do ima-
ginario se construiu, é em ideia de sintese que o
gesto artistico almadiano se desenvolve: ou a ori-
gem da arte supde-se como fixagcdo do efémero
(de um instinto, de um instante). Mas o processo
artistico em Almada é muito mais do que a con-
substanciacdo de um efémero - e que no desenho,
nomeadamente, parece ser muito mais eviden-
te. O activismo politico acontece em recepgdes
diferentes e em narrativas distintas. Seja através
dafixacdo de um efémero, seja através da releva-
¢do da histdria (de Portugal e dos Portugueses).



E na accdo que se dé nitidez & poética de um gesto, por via do texto que
se decide em transporte de uma histéria e, como gesto de uma poética trans-
versal, determina-se em invengdo de um tempo. A poética no gesto, e o gesto
na poética, representam-se, tanto nos textos de Orpheu, como nas pinturas de
Lisboa, em tempo reciprocamente futurista e cubista e, em reapari¢do histori-
ca, a emergéncia consequente da cultura portuguesa. Existe como que uma
totalidade almadiana, pelo que, tudo se equaciona de um mesmo modo de
pensar a arte. O activismo politico almadiana é, em primeira e Ultima instancia,
a da procura da modernidade que se reinventa ou que se reconstréi. Por isso,
a modernidade serd sempre sinénimo de varios modernismos.

O grande desafio de Almada Negreiros &, por isso, o da modernidade, en-
quanto (re)conciliagao primeira de Portugal com os portugueses. Como Eduar-
do Lourenco refere, a vida portuguesa, da época, manifesta um “abismo per-
sistente entre a nossa auténtica realidade e a imagem hipertrofiada com que
sempre temos vivido a nossa vida imaginéaria”'>.

Almada Negreiros, que encontrou em Lisboa o que nio era possivel em
Paris, concilia, entre os anos 10 e 30, a diferenca entre o europeu e o nacional,
ou, a diferenca entre a vanguarda europeia e a soliddo lusitana. Entre os anos
10 e 30, Almada é o (Unico e verdadeiro) modernista portugués, o ponto de
encontro e de sintese da realidade portuguesa, no Mapa da Europa. Almada
Negreiros prolonga definitivamente a modernidade inicial e proviséria de Or-
pheu, liberta o conceito de modernidade através da intemporalidade da co-
municagao, e concilia e supera o jogo de geragdes.

Almada Negreiros pretende, com efeito, dar sustentabilidade ao seu pro-
posito eminentemente vanguardista fazendo conciliar Portugal e os portugue-
ses. Pese embora um sentido de forte implicacdo e de proposicdo nas narra-
tivas especificas almadianas, é certo contudo que a grande linha bissectriz do
percurso artistico em Almada é a de que se trata de uma enorme aventura es-
piritual. E, se a questao politica foi desde sempre rejeitada (obviamente numa
acepcéao partidéria), a verdade é que Almada desenvolveu desde sempre uma
espécie de consciéncia de realismo social (alids consumado no seu texto A arte
é o social, de 1965).

A modernidade de Almada é a de Portugal, e é a dos portugueses, na pro-
cura de uma identidade nacional. A sua convicgdo € a convicgdo no futuro, é
a convicgao de que, sendo do olhar (do artista) e da procura (do sentido), o é,
também, do povo portugués, em protagonismo de uma interpretagdo. De uma
interpretacédo de Portugal e da Europa. Ou, 0o modernismo para Portugal (dos anos
10) é o modernismo onde a razdo de ser é a Europa, e Portugal para o moder-
nismo (dos anos 30) é o modernismo onde a razdo de ser é Portugal, enquanto
que o tempo de uma reiterada identidade partilhada entre Portugal e os portu-
gueses (dos anos 50) é o modernismo da acgédo publica, politica e pedagdgica.

A primeira geragdo modernista portuguesa estd, assim, directamente li-
gada as condigdes concretas suscitadas pela Republica. Dos anos 10-15 até
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Fig. 4 - Almada Negreiros, La Tragedia de
Doia Ajada (lanterna magica para misica
de Salvador Bacarisse com poemas de
Manuel Abril), "Mafiana de bodas", papel
recortado, tinta da china, lapis branco e
preto e lapis de cor, aguarela sobre papel,
47x47cm, 1929.
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aos anos 30, passando pelos anos da “Presenca”,
o europeu e o nacional jogam-se em alternancia,
enquanto interculturalidade. Se Santa-Rita Pintor
procurou, em Paris, o que ndo era possivel em
Lisboa - o futurismo -, Amadeo de Souza-Cardo-
so acrescentou a sua modernidade - a vanguar-
da europeia - e Almada Negreiros encontraria,
em Lisboa, o que ndo era possivel em Paris - o
realismo nacional portugués. Os anos 50 serdo
anos de confirmag&o das geragdes modernistas
precedentes, e de reiteracdo do que fora inicia-
do em Madrid.

Por isso, o realismo nacional é caracterizavel,
no caso de Almada, pela ideia de obra total, ou
obra de pensamento integrado. E esta ideia de
obra total é uma ideia certamente de obra poli-
tica. Pelo que, a presenca da hipdtese de activis-
mo politico na construcdo integrada da ideia de
obratotal é a consequéncia de uma estratégia de
teatralidade na acgcdo de dizer e de apresentar:
nomeadamente por via do arlequim, como uma
das personagens centrais do mistério teatral, em
consonancia com o circo (em Almada é também
a commedia que caracteriza a sua obra total)'.

Ou, numa outra perspectiva, La Tragedia de
Dofia Ajada é ja um trabalho muito representativo
de uma ideia de trabalho interdisciplinar.

Com Cesério Verde, no fim do século XIX, a
esperanca do presente é “a esperanga num futuro
equivalente ao passado herdico de Camébes”"”. Ca-
mdes € o cantor da realidade histérica arquétipa,
onde o passado herdico é a esperanca do presente
num SuperCamées, que a "Mensagem” de Fernan-
do Pessoa pretenderia supor, pela transfiguracao
dos factos particulares de um pequeno-grande-
-povo em consciéncia universal, a proposta certa
de uma identificagdo comum do ser e do destino
de Portugal, “hora solar da nossa afirmac&o his-
térica (...) no Oriente de sonho ou num Ocidente
impensado”, segundo Eduardo Lourenco™.

Toda a obra de Almada, também a obra ini-
cial, é paradigmatica da direccdo Unica de um
programa de acgdo, se bem que subjectivamente



inacabado. O programa de Almada é de ac¢ao politica, ou de activismo po-
litico, é certo, mas é um programa eminentemente ligado ao pensamento (o
seu), ao modo como é entendida a histdria e o presente-futuro dos portugue-
ses, a possibilidade de um recomecar permanente. Isto é, a possibilidade de
compreendermos em Almada Negreiros a existéncia de uma ideologia da
criagdo. Esta possibilidade, que decorreria de permissas originérias do acon-
tecimento do objecto, tem como razdo ou denominador comum um certo fio
condutor que se sustenta com coeréncia liquida no caminho de um proces-
so. Aideologia da criacdo almadiana é de natureza conceptual, e esté ligada
a propdsitos que apenas sdo possiveis de serem compreendidos no dmbito
do conjunto do trabalho de Almada, mas onde o seu pensamento serd uma
espécie de determinador comum de uma estratégia de légica e de continui-
dade sequencial.

Se o painel Comecar é uma espécie de fim e comeco, ja os painéis das
gares maritimas sdo uma espécie de ponto de encontro, ou de balango, en-
quanto que a especulacdo geométrica parece dar razdo ao pensamento que
tudo ordena. A geometria almadiana € visual, é formal, mas é desenvolvida
também ao nivel dos seus textos. Por isso, a ideia de uma ideologia da cria-
cdo serd transversal, estando exposta ao nivel de representacdes modernis-
tas. Sera possivel pensarmos que se o teatro em Almada é uma espécie de
escaparate para dar a ver o seu pensamento, entdo a sua ideologia da criagédo
em escaparate ndo € mais do que a estratégia de uma construgdo geométrica
que sobrevive ao longo da sua obra. E essa construgdo geométrica tem que
ver com os modernismos e com a arte moderna. Consequentemente, uma
pergunta: existe uma teoria da arte moderna em Almada Negreiros?

A Invencao do Dia Claro é a obra multipla e culminante do modernismo
portugués, onde se expde, aparentemente, uma teoria da arte moderna, que
passa por fornecer uma definicdo geométrica do Eu, segundo Fernando Ca-
bral Martins'?. Aqui, tanto o autor transforma-se em actor, como o conteddo
transforma-se em performance. H4 como que uma geometria do espago e do
movimento na obra de Almada que o gesto fundamenta tanto naimagem (do
desenho e da pintura), como na palavra (da escrita e do dizer). Existe uma cla-
reza positivaem A Invengdo do Dia Claro, segundo Eduardo Lourenco, que faz
com que a obra de Almada seja radicalmente afirmativa, ao mesmo tempo que
afirmadamente radical. E que na pintura pode, a espagos, assumir uma confi-
guragdo muito especifica e respeitadora tanto de uma autonomia de Almada
como de uma cultura europeia informada - caso, por exemplo, de Banhistas.

4. Almada e os painéis das gares ou os painéis da nossa memdria
"Almada faz tudo o que quer, é o grande saltimbanco da arte moderna

portuguesa (...). A arte é para Almada Negreiros uma vitrina de brinque-
dos. D4 corda a este, dé corda aquele - mas ndo se decide por nenhum...
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Almada néo se decide por nenhuma arte, toda a arte, contudo, se decidiu
por ele.” (FERRO, 1921).

Os painéis das gares maritimas de Lisboa devem ser entendidos como a
expressdo de uma sintese das deducdes anteriores de Almada Negreiros, tanto
na primeira como na segunda gera¢des modernistas. Eles abririam uma nova
fase: a da constru¢do da modernidade da terceira geracgéo, de que os frescos
significam e simbolizam o discurso de uma vanguarda nacional da lusitaneida-
de. Este discurso, que em Almada néo deixa nunca de ser portugués e euro-
peu - veja-se a Histoire du Portugal par Coeur, escrita em Paris em texto bilin-
gue -, afasta-se das perversdes ideoldgicas nacionalistas, mesmo se os frescos
foram encomendados pelo Estado Novo, a partir de um projecto arquitecté-
nico de Pardal Monteiro, a quem o pintor prestou publicamente homenagem,
honrando-se com essa colaboragdo®. Se na sua referencialidade eles relevam
uma representagdo da realidade histérica passada ou contemporénea - desde
as Descobertas maritimas e a emigracao rural até ao quotidiano de uma Lis-
boa a beira Tejo -, logo eles ascendem, pelo imaginério e o simbdlico, a uma
significagdo mitoldgica ou alegdrica, que lhes empresta um sentido outro, em
que a auto-referéncia é ja da ordem de uma poética e de uma universalida-
de. Sublinhe-se, entretanto, neste horizonte, a aproximacgao existente entre a
Lisboa de Cesério Verde e a de Almada Negreiros, nos frescos de Alcantara?’.

Tratando-se de um trabalho de sintese, os frescos das gares afirmam-se
do ponto de vista de um retrato que Almada realiza a realidade portuguesa
passada e presente. Trabalho de sintese ou os painéis das gares entendidos
como painéis da nossa memoria individual e colectiva, Almada constréi nas
duas gares, Alcéntara e Rocha do Conde de Obidos, respectivamente de 1945
e 1948, dois tipos de narrativa de natureza relativamente distinta?2. Em Alcantara
a narrativa estd associada a aspectos mitolégicos da histéria portuguesa ou a
aspectos da tradi¢ao popular oral, nomeadamente, enquanto que na Rocha do
Conde Obidos estamos perante assumidas referéncias ao imaginario de Lisboa
e do Tejo. Por isso, trabalho de sintese ou das assumidas deducdes anteriores.

Para além do que os painéis representam no processo de continuidade
artistica em Almada, isto é, no contexto de uma obra que se iniciara duas ge-
ragdes antes (ndo nos esquecamos que os frescos das gares sdo realizados ja
durante a terceira geragdo modernista), a constituicao e especificidade das nar-
rativas propostas tem a cidade de Lisboa e o rio Tejo como referéncias maio-
res. Lisboa e Tejo sugerem-se como o verdadeiro sentido do que é simbdlico
na histéria portuguesa, ou a simbiose correcta da realidade e do imaginério.
O discurso narrativo dos frescos proporcionam-nos uma ideia de sintese lu-
sitana, pelo que sdo uma contribuicdo fundamental para uma reflexdo sobre
o imaginério no discurso popular. Talvez o momento dos frescos seja 0 mo-
mento de uma aproximagao maior entre os sentidos cléssico e popular, entre
uma cultura do que existe e uma cultura do que ha-de vir, pelo que existe uma
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narrativa continuada que dir-se-ia de grande ac-
tivismo politico na medida em que somos con-
frontados perante realidades objectivas acerca
da vida e da histéria.

Se, até ao século XIX, a cidade esteve sempre
ligada ao rio, ou Lisboa em funcao do Tejo, no sé-
culo XX, é orio que se liga a cidade, ou o Tejo em
fungdo de Lisboa. Cesario Verde descreve a vida
das varinas nas suas (multiplas) funcdes de um
quotidiano movimentado, “Correndo com firme-
za, assomam as varinas (...) /Seus troncos varonis
recordam-me pilastras; (...) /Descalcas! Nas des-
cargas de carvdo /Desde manha a noite, a bordo
das fragatas (...)"%.

O discurso dos frescos é entdo um discurso
de permanéncia do imaginario da cidade de Lis-
boa, um discurso onde se constréi uma concilia-
¢do com o quotidiano, segundo Rui Mério Gongal-
ves, ao mesmo tempo que condi¢do para Almada
se afirmar como pintor cidaddo olhador profis-
sional. Pese embora o principio de um trabalho
de sintese e de deducéo ja referidos, os painéis
das gares fazem constatar, manifestamente, uma
nova e renovada dimensao de activismo politico.
O quotidiano do imagindrio de Lisboa constitui,
para Almada, o lugar discursivo de um auténtico
ultimatum. Projecto de modernidade, ou espaco
para um programa, a epopeia lusitana &, assim, a
ideia de uma histéria de que a cidade de Lisboa
é o lugar de transformacdo das memdarias em Me-
méria, segundo Ernesto de Sousa, na sistematiza-
¢do daideia de unicidade do artista actor-autor.

A funcéo pedagdgica de Almada Negreiros
residird no seu propdsito de inventar um novo
tempo portugués, que passa pela afirmacgédo de
que “é preciso ter a consciéncia exacta da actua-
lidade”. Deste modo, Almada sem mestre, ou por-
tugués sem Portugal, demonstra-nos, também nos
painéis, o seu principal discurso pedagdgico da
histéria nacional, de um Portugal que procura a
consciéncia dos portugueses.

Com efeito, os frescos das gares maritimas
de Alcantara e da Rocha do Conde de Obidos

Fig. 5 - Almada Negreiros, D. Fuas
Roupinho, 1°Almirante da Esquadra do
Tejo, Gare Maritima de Alcantara, 1945.
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Fig. 6 -Almada Negreiros, Estudos

para os frescos da Gare Maritima da

Rocha do Conde de Obidos, c. 1946 (1.
Tinta da china e guache sobre papel,
73,4x59,2cm; 2. Guache e grafite sobre
papel, 63,5x51,1cm; 3. Guache sobre
papel, 63,5x51cm; 4. Lapis de cera, grafite
e guache sobre papel Arches, 78x57,7cm).
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tém um significado muito particular no contex-
to da obra de Almada?‘. Assim, “com extrema
pertinéncia, os frescos das gares maritimas re-
gistam uma atitude discursiva de convergéncia
do homem na histéria e da histéria no homem,
em evidéncia social, cultural e mental, que sem-
pre separou Portugal dos portugueses e, fazen-
do com que Almada Negreiros seja, de facto, o
interlocutor activo entre o individuo e a colecti-
vidade no sentido, quer dos direitos humanos,
quer da invencao de Portugal no século XX, de
que os painéis sdo o simbolo do retrato lusitano
em consagragdo de um acordo mitico com a ac-
tualidade nacional portuguesa” (QUADROS FER-
REIRA, 1994, p.241).

Os painéis das gares maritimas situam-se
numa espécie de placa giratéria no contexto
da obra global de Almada, na medida em que
se concilia tanto as disciplinas do desenho e da
pintura, como os entendimentos da histéria e da
mem&ria. Por isso, trata-se de uma espécie de pas-
sagem (e de paragem), entre o facto da Histoire
du Portugal par coeur e a acgédo de profunda in-
quietacdo e procura de rumo - em exercicio de
dar a ver Portugal aos portugueses.

Os painéis, tanto de Alcantara como da
Rocha do Conde de Obidos, estabelecem uma
ligacdo entre a ambiguidade renascentista de
Nuno Gongalves e a modernidade de Almada,
mediatizadas por uma genealogia que vai de
Piero della Francesca a Cézanne, Braque ou Pi-
casso, entre tantos outros, convergindo no que
se chama por um construtivismo, presente em
alianga com outros modelos, cubistas e expres-
sionistas designadamente. Mas Almada, que se
reclama da heranca cléssica grega, era alérgico
aos ismos, pondo mesmo os “pontos nos ii” do
futurismo, que na época de Orpheu ostentara,
ao lado de Santa-Rita Pintor, mas que n&o acei-
tou ver encarnado por Marinetti, quando visitara
Portugal conotado com o titulo de académico do
fascio italiano. O que nédo o impedia de prevenir,
quanto a si, que continuava a ser efectivamente



futurista na altura em que pintava os frescos. A
poética do autor de Nome de Guerra da-se a ver,
como num caleidoscépio, onde os discursos séo
todos partes de um sé. De um sé discurso que,
mesmo quando mediado pela palavra, ndo deixa
de ser eminentemente visual.

5. Almada entre o per formare e o spectare

“Se & introversdo de Fernando Pessoa se deve
o heroismo da realizagdo solitéria da grande
obra que hoje se reconhece, ao activismo de
Almada deve-se a vibragdo espectacular do
«futurismo» portugués e doutras oportunas
intervencGes publicas, em que era preciso dar
a cara.”(GONCALVES, 2005, p. 7).

E bem verdade que no universo almadiano, e
na relagdo entre a obra e o pensamento, o pensa-
mento é bem maior que a obra. Justamente por-
que em Almada o pensamento é absolutamente
radical implicando uma obra que aspira a ser tam-
bém radical. Contudo, e ndo obstante, enquanto
que o pensamento é absoluto e completo a obra
nao deixa de ser relativa e incompleta ou mesmo
inacabada. Por isso, a dimens&o autobiogréfica,
para além de estar presente, estd presente para
além da obra nela ndo se esgotando. O caso tal-
vez limite desta circunstancia seja o painel Come-
car, na Fundagédo Calouste Gulbenkian.

A palavra, sendo muito visual também, é mais
o que se diz, e se pensa, e menos o que se faz,
e que se sintetiza. Em Almada existe um sentido
de retoma, de repeticdo de um paradigma que
se liga a histdria, a identidade, e a necessidade

de afirmag&o da nacionalidade?.

Fig.7 - Aimada Negreiros, Estudo para o
painel Comegar, guache e marcadores
sobre papel vegetal, 46,8x215,5¢cm, 1968.
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Mas se enquanto o pensamento é totalmente autobiogréfico e radical,
a obra de Almada é construida a partir de premissas, e de condi¢des objec-
tivas de contexto e de oportunidade, isto &, tendo em conta o primado das
dedugdes. Das dedugdes que retomam, que recuperam, e que prolongam
outras obras, logo o ideério de um projecto de pensar o homem e a vida. E
das dedugdes ainda que sdo inerentes a uma recuperada histéria da arte e
da pintura - nomeadamente referéncias de natureza cldssica, como sucede
remotamente nalguns dos seus trabalhos, como seré o caso de Maternidade.

Numa obra profundamente autobiogréfica, como a de Almada Negrei-
ros, a dimensao de auto-didactismo é uma realidade que permite dissimular,
de certo modo, um determinado ecletismo ou mesmo erudismo. Mas Alma-
da desarma os mais incautos, uma vez que faz juntar num mesmo enunciado
discursos e estratégias que sdo globais e complementares entre si. Almada
possui um pensamento absolutamente experimental, por radical, que a obra
parece omitir ou esconder. Em energia Almada escreve como se desenhasse,
e desenha como se escrevesse, existindo uma relacdo de fuséo entre o pensar
e o fazer. Almada pensa fazendo e faz pensando. Ndo parece existir uma me-
todologia de criagdo, pelo menos num sentido claro de propdsito afirmado.
Mas existe uma metodologia do pensamento. A obra de Almada ¢, por isso,
uma obra aparentemente incompleta e inacabada, onde o pensamento se co-
loca como ante-cdmara de um gesto permanente de construcdo de objectos.

Almada Negreiros pode ser considerado, nos dias de hoje, um verdadei-
ro artista performer. Com efeito, performer avant la lettre, na medida em que
antecipou o que geracgdes posteriores realizariam mais tarde, Almada foi um
artista moderno que, atravessando vérias gera¢des, assumiu principalmente a
acgdo do seu pensamento multifacetado, e que se implicava, nomeadamen-
te, nas artes tanto do espago como do tempo. O teatro serd uma das deri-
vas fundamentais enquanto escaparate das artes plasticas?. Mas, para além
do teatro, a danca e o cinema seriam também importantes. Existe entdo, em
Almada, uma ideologia da criacdo artistica que faz equacionar o seu pensa-
mento absolutamente radical em vérias frentes fazendo com que tanto a vida
como a arte se fundissem numa sé voz. Ernesto de Sousa acrescentard, nos
anos 60, com o trabalho AUNG (Almada Um Nome de Guerra) uma inusita-
da e impensada dimenséao politica a Almada, a época. Alids, ndo acrescen-
ta, antes reitera ou dé a ver justamente a dimensao politica que em Almada
sempre existiu. Todavia, a apropriagdo de Nome de Guerra por Ernesto de
Sousa permitird compreender melhor a deriva politica da producéo artistica
de Almada em geral?’.

O que Ernesto de Sousa nos quer dizer é tdo simplesmente o seguinte: que
arte é sempre manifestacdo do autor, € sempre manifestagcdo de vida, é sempre
autobiogréfica, ou “a arte é o que torna a vida mais importante do que a arte”,
segundo o que nos sugere Robert Filliou. O que acontece com AUNG é, justa-
mente, a proclamacéo da obra de arte independente e absolutamente livre?®.
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6. Nota Final

A mim j& me chamaram pau de dois bicos, quando,
na verdade, eu tenho tantos bicos quantos os
necessarios para deixar de ser pau e de ser eu.
Almada Negreiros

Até hoje fui sempre futuro.
Almada Negreiros

Nas comemoracdes do 124° ano do nascimento de Almada Negreiros
(7 de Abril de 1893), e de 100 anos sobre a publicagdo da Revista “Portugal
Futurista”, e do texto seminal Ultimatum Futurista as Geragées Portuguesas,
e quando em Lisboa a Fundagao Calouste Gulbenkian dé a ver a exposicédo
José de Almada Negreiros: uma maneira de ser moderno, eis que surge a
oportunidade para revisitarmos a vida e a obra verdadeiramente fascinantes
de Almada. Numa perspectiva que, pretendendo-se adequada a circunstan-
cia do assunto equacionado neste texto, ndo pode deixar de se vislumbrar a
perspectiva geral e global do pensamento e da obra em Almada. Enfatizan-
do-se o ser moderno e universal, onde em cada discurso ou disciplina Alma-
da nos imp0&s o espectéculo (mas também a provocagéo), o conhecimento
(mas também a sensibilidade), de uma arte total configurada no reflexo de
uma condicdo complexa, experimental, contraditéria e mesmo hibrida da
modernidade. A dele e a nossa. As formas, diversas, da sua arte, total, todas
elas estavam implicadas numa concepcéo heterdclita do artista moderno, de
que Rimbaud j& nos falara em 1873 («Ha que ser absolutamente moderno»).

O ser moderno em Almada é, para além de uma forma de ser e de estar,
uma maneira de se entender a relagdo emergente entre arte e artista. Em
si coexistem pulsdes aparentemente contraditdrias que se julgam combi-
nadas entre o conhecimento que se sabe e o conhecimento que ha-de vir,
isto é, entre a sensibilidade artistica que o texto e a pintura confinam, e o
pensamento que o gesto e a ac¢do determinam. O multifacetismo de Al-
mada permite redescobrirmos, ainda hoje, aspectos pouco conhecidos mas
marcantes (nomeadamente o seu papel em experimentagdes filmicas, com
a cumplicidade, alids, de Ernesto de Sousa). Com efeito, o pensamento de
Almada é maior que a sua obra. Reiteramos, de novo. Por isso, a obra alma-
diana, tutelada por um pensamento uno, é sempre relativa a uma totalida-
de. Almada sedimentaria, alids, e ao longo da sua vida, esta sua convicgao,
de que n&o existem nem partes nem pormenores. O que existe é otodo e a
arte total. Por isso, para falarmos e compreendermos Almada, nas suas va-
rias expressoes, é necessario a contextualizagdo da sua obra plural na pers-
pectiva de um enunciado singular que emerge de um pensamento radical,
absoluto e Unico - o seu.
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Fig. 8 -Almada Negreiros, Sem tirulo, tinta
da china sobre papel, 26x22cm, ¢.1915.
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Em Almada existe uma acgdo constante de
reconfiguragdo, permanente, da modernidade -
uma vez que o pensamento almadiano de moder-
nidade é a resultante de diferentes ideias sobre o
moderno - ou Almada, uma maneira de ser mo-
derno, por via do espectaculo e do performati-
vo. O caréacter performativo da obra de Almada,
alids, parece ser mais instanténea na escrita, logo
na palavra, mas também naimagem ou na forma,
logo no gesto. O desenho é muito significativo
para o discurso narrativo e gestual de Almada,
logo performativo. No universo almadiano o de-
senho possui uma fungdo primordialmente utili-
téria. Mas possui, também, e noutros contextos,
uma fungdo experimental, e elaborada, como é
o caso de Sem Titulo, datado de 1915.

A obra de Almada, que rompe as barreiras e
as hierarquias no interior das artes fazendo de-
saparecer as dimensdes opostas e qualitativas
entre artes maiores e artes menores, ou entre
artes aplicadas e artes decorativas, parece con-
fluir para a afirmac&o total da accéo, que passa
pelo performativo, pelo gesto. De resto, o &mbi-
to das intervencgdes de Almada Negreiros, seja
ao nivel dos manifestos, seja ao nivel das confe-
réncias, é o &mbito de uma dimensdo maior que
consagra uma espécie de espectéculo de mégica.
Nomeadamente a comunicagdo Arte, a Dianteira
(em comemoragéo dos 50 anos de Orpheu, e que
se realizou em Coimbra, em 1965), que parece
fazer transcender a ac¢do especulativa pura em
desfavor da acgdo artistica?’.

Toda a obra de Almada é profundamente vi-
sual - mesmo a obra escrita o é. Almada Negrei-
ros considerava a visdo como a raiz de toda a arte
e de todo o pensamento, privilegiando, deste
modo, este sentido sobre todos os outros. Por
esta razao todas as disciplinas expressivas pra-
ticadas por Almada encontrava na visdo o senti-
do da imagem como paradigma do espectacu-
lo: mesmo a palavra e o texto eram assumidos,
enquanto disciplinas auténomas e de narrativa,
como se de um arquétipo visual se tratasse. Pelo



que as suas linguagens, multiplas, integravam-se numa so palavra - a de dar
a ver. Depois da acgdo, enunciada desde logo na obra total almadiana, e que
permitiu fazer de Almada um performer avant la lettre, viria a obra, resolvida
nas suas multiplas expressdes visuais ligadas ao dar a ver o espectéculo total,
ou o espectdculo como uma espécie de escaparate.

Por isso, atreve-nos-emos a referir que a arte e o pensamento em Almada
Negreiros percorrem-se simultaneamente em duas grandes dimensées: a do
spectare e a do per formare. E precisamente no &mbito e no intervalo destas
duas grandes dimensdes, que se complementam e que se fecham, e onde
decorre o seu pensamento artistico ancorado entre a acgdo e o espectaculo,
entre a performatividade e a imagem. Isto é, Almada entre o per formare e o
spectare parece cumprir o seu designio essencial de artista total. Um designio
obviamente politico! Um designio muitas vezes confundido, nesta perspecti-
va, entre a colaboragdo com o Estado Novo e a percepc¢do de uma irreverén-
cia auténoma e hibrida. Em todo o caso, parece-nos, e é a nossa convicgao,
a obra de Almada é politica na medida em que portadora de uma ideia de
acgdo, de uma ideia de cidade, em suma de uma ideia de activismo politico
que em muito se deverd ao duplo e reciproco sentido do espectaculo e da
performatividade.

Porto, 31 de Agosto de 2017

O presente texto ngo foi escrito ao abrigo do Novo Acordo Ortogréfico.
|

Notas:

' Este texto, inicialmente pensado para centrado num discurso que o é sobre
uma prevista participagdo num Simposium Portugal e os portugueses.
multidisciplinar dedicado a Almada

. . . . 2 Incluido no caderno de apontamentos
Negreiros pela Universidade de Evora, P

nos dias 19 e 20 de Junho de 1995 (com
o titulo provisério de Almada e Portugal),
e por ter permanecido inédito, foi
recentemente adaptado e proposto para
efeitos de participagdo na Mesa Redonda
organizada pelo Museu Nacional de
Soares dos Reis (com Fatima Lambert, e
Celina Silva), em 7 de Abril de 2017, para
comemorar mais um ano sobre a data do
nascimento de Almada. Contudo, o que
agora se dé a conhecer corresponde a um
desenvolvimento, maior e mais adequado,
tendo em conta que Almada propde-nos
um discurso simultaneamente artistico e
politico, onde é possivel compreendermos
um paradigma muito centrado no seu
pensamento de acgdo politica, isto &,

para o livro Vale mais a Vida do Que a
Existéncia (1893-1937), Esp. A.N. Inédito.

3 Para Almada a relacdo 9/10 resulta

de “uma constante do Canone’, pelo
que “as relagdes do circulo inscrito e o
quadrado sdo a mais remota mensagem
da Humanidade a Humanidade. Séo a
medida da relagdo humana [...] A diviséo
simultdnea do quadrado e do circulo em
partes iguais e partes proporcionais €

a origem simultdnea das constantes da
relacédo 9/10, grau, média e extrema razdo
e prova dos nove.” (Anténio Valdemar,

in “Assim fala Geometria - entrevistas a
Almada Negreiros”, Didrio de Noticias, 16
de Junho de 1960, pp. 65-72).
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41.9/10. Reldmpagos do Motu-Continuo,
16,5x12,5cm, sem data; 2. 9/10,
17,5x12,5cm, sem data; 3. 9/10. O Jogo
sagrado. Reldmpagos do Movimento
Perpétuo, 16,5x12,5cm, sem data; 4.
Quinze Panneaux de D. Jodo I: Retable
Batalha 1,16,5x12,5cm, 1955-1956; 5.
Figura Supérflua Exerrore. Sigla num
painel do século XV, 17,5x13cm, sem
data; 6. Cinegeometria, 17x13cm, sem
data; 7. Mouvement Perpétuel. Eclairs
Eclairs, 16,5x12,5cm, sem data; 8. 9/10,
17,5x12,5cm, 1965.

°Se por detras da ac¢do de Almada esta
um pensamento, e esse pensamento esta
suportado por uma verdadeira ideologia
da criagéo, entdo, quando falamos de
activismo politico falamos necessariamente
de uma implicita e explicita ideologia da
criagao.

¢ A palavra espectéculo, na sua origem
etimolégica (do latim spectare), significa
contemplar, ver, enquanto que a palavra
performer (do latim per formare, dar
forma) permite pressupor que o processo
artistico fosse, ele mesmo, obra de accéo
enunciada em aberto, ainda sem objecto
final: a performance.

7 Esta procura do esponténeo, ou procura
constante de um renascer permanente,

é a procura de uma certa ingenuidade,
de uma certa inocéncia, isto é, a procura
como consequéncia do “nascer livre”, é

a procura que leva o poeta a procurar
constantemente “reaver a inocéncia”. Em
“A Invencao do Dia Claro” encontramos
um texto de um discurso da ingenuidade,
do vivido, de um discurso da identificacao
entre ideias e palavras, em viagem e
regresso “até ao dia em que ja somos

nds quem da corda as palavras para

elas estarem a dancar”, isto é, a palavra,
segundo Almada, era j& “um pedaco

de universo”. A linguagem ingénua de
Almada é uma linguagem de logro, uma
linguagem com observacédo ou com
evocacdo. Por outro lado, em “Nome de
Guerra”, ou romance de aprendizagem,
Almada demonstra: “Eu gosto de procurar
sozinho para me encontrar com todos!” (in
“Vistas do SW”, in Sudoeste, n° 2, Lisboa,
1935, p. 3).
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& Suficientemente polivalente e ambiguo
para que se suscitasse, de um modo
problemético, uma afirmacgéo de antinomia
face a sociedade portuguesa, Almada
procurou, quase que dramaticamente, a
transformacéo da vida, em proposta de
inconformismo e de violéncia, de contraste
e de teatro, de expressdo e de desenho,
de poesia e de manifesto.

? E, nesta circunstancia, toda a obra
almadiana é sempre atravessada

por extensos estudos que preparam

as solucdes finais e Ultimas, pelo

que constatamos nessa obra impar
determinados cédigos de representagéo -
de natureza simples mas geométrica, onde
o género masculino e o género feminino
coabitam em representacao partilhada,

é certo, por via de uma sintese e de uma
abstratizacdo. A aparente pulverizacdo, e
ou dispersao, de objectos que parecem
funcionar de um modo avulso apenas

o sdo aparentemente. Porquanto, existe
uma estratégia de desmultiplicagdo e ou
de desdobramento, de construgdo e de
reconstrucao, de invengéo e de retoma,
pelo que a obra de Almada é toda ela a
soma das suas obras parcelares.

% 1n "Uma Maneira de Ser Moderno”,
catdlogo da exposicdo José de Almada
Negreiros, Uma Maneira de Ser Moderno,
Museu Calouste Gulbenkian, Lisboa, 2017,
p. 15.

" In “Manifesto da Exposicdo de Amadeo
de Souza-Cardoso”, Lisboa, 1916; in, Obras
Completas (Textos de intervengdo, vol. 6),
Editorial Estampa, Lisboa, 1972, p. 22.

2 Almada Negreiros, Amadeo de Souza-
Cardoso, in, "Diério de Lisboa”, Lisboa,
21.5.1959; in, Obras Completas (Textos
de intervencdo, vol. 6), Editorial Estampa,
Lisboa, 1972, pp. 223-224.

13 Dessa experiéncia total e in fieri se
reclamou Almada em todas as suas
polimérficas tentativas de assumir-se
no espago e no tempo, cuja interseccao
infinita prosseguiu e que figurou como
uma projecgao de todos os séculos
precedentes no século XX, num gréfico
sugestivo apresentado em 1921 no
"Comicio dos Novos”, onde defendeu
que a relagdo entre novos e velhos é



como “uma passagem onde se vai tdo
heroicamente de 'novos’ para ‘velhos’
como de ‘velhos' para 'novos'” Dai

que, para Almada, traditio e revolutio
coincidissem, nos seus sentidos cruzados.

* Com a estada de Almada em Paris
(breve), e mais tarde em Madrid (mais
prolongada), abre-se um espago em
direcgéo a Ibéria, um espaco em direccao
a Europa, um espaco preenchido ja com
a palavra e aimagem, o que quer dizer, o
texto em procura de um lugar outro, e a
imagem em procura de um sentido. E o
tempo da segunda geragdo modernista.
E o tempo que antecipa e convive com

o Estado Novo, é uma espécie de tempo
de transi¢do onde o activismo politico

de Almada pretende reencontrar-se

ou reequacionar-se em novas férmulas
expressivas, ja ndo exclusivas de um
pensamento apenas.

> No inicio do século XX a questao politica
portuguesa ndo se limitava as divergéncias
ideoldgicas entre monéarquicos e
republicanos, mas situava-se, antes de
tudo, ao nivel social e econémico. Portugal
entra, assim, no século XX governado por
uma oligarquia, onde os republicanos,
herdeiros da ideologia cultural francesa,
assumiam radicalmente uma ordem
nacionalista e anti-clerical, como processo
de combater uma realidade negativa e
sempre com o intuito de conquista de um
futuro de esperanca.

¢ Sendo, no teatro, "o escaparate das artes
plasticas” (In “O Pintor no Teatro”, 1948; in
Obras Completas (Teatro, vol. 3), Editorial
Estampa, Lisboa, 1971, p. 165).

17 Helder Macedo, Nés - Uma Leitura de
Cesério Verde , Platano Editora, Lisboa,
1975, p. 253.

'8 |n O Labirinto da Saudade. Psicanélise
Mitica do Destino Portugués, Publicagdes
Dom Quixote, Lisboa - 1975, p. 22.

% In "A coreografia das palavras”, catdlogo
da exposicdo José de Almada Negreiros,
Uma Maneira de Ser Moderno, Museu
Calouste Gulbenkian, Lisboa, 2017, p. 38.

20 Os frescos - os de Alcantara pintados
de 1943 a 1945 e os da Rocha do Conde

de Obidos de 1946 a 1948 - constituem
o momento mais significativo, quer da
década, quer da obra de Almada, quer
ainda da modernidade portuguesa do
século XX. Eles testemunham, pela sua
dimensdo emblemética e mitica, de

um encontro final entre Portugal e os
portugueses, cuja disjungdo num poema
o poeta lamentara. Ndo se trata, porém,
de um Portugal nacionalista, a que era
avesso, mas de um Portugal no universal,
que o artista identificava com os “quinze
painéis de D. Jodo | na Batalha”, cuja
restituicdo actual fora feita - reivindica-o
com orgulhosa convicgdo - por um dos de
Orpheu, quarenta anos depois deste.

21 Quando nos anos do pds-guerra o
regime de Salazar pretende mostrar a
comunidade internacional alguma abertura
democratica, o trabalho de Almada de
Alcantara e da Rocha do Conde de Obidos
responde muito cirurgicamente a este
momento politico, optando por uma outra
leitura, ndo coincidente com a do Estado
Novo. De facto, e apesar de se tratar

de uma encomenda, o certo é que os
assuntos tratados nas duas gares maritimas
foram da inteira responsabilidade de
Almada. N&o obstante, alguns dos temas

e solucdes adoptadas foram objecto de
divergéncia por parte do poder politico.

22 Tratam-se, com efeito, de 6 frescos, 4 na
gare de Alcéantara, e 2 na Gare da Rocha
do Conde de Obidos: D. Fuas Roupinho, 1°
Almirante da Esquadra do Tejo, Alcantara,
1945; O Terra Onde Nasci, Alcantara,
1945; La Vem a Nau Catrineta, Que Tem
Muito Que Contar (triptico), Alcantara,
1945; Quem Nunca Viu Lisboa N&o Viu
Coisa Boa (triptico), Alcantara, 1945; A
Partida dos Emigrantes (triptico), Rocha
do Conde de Obidos, 1948; Domingo
Lisboeta (triptico), Rocha do Conde de
Obidos, 1948.

2 |n "O Sentimento dum Ocidental”
in Obra Completa de Cesério Verde,
Portugélia Editora, Lisboa, 1970, pp. 64-65.

24 Estamos perante um trabalho de
sintese, um trabalho cuja narrativa é
construida sobre a ideia de Portugal e
dos portugueses, e onde se dé a ver o
espectéculo em dimenséo pedagdgica
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absolutamente impar: a narrativa presente
nos painéis das gares é a de uma licdo - de
histéria, de realidade, e de futuro.

25 Tratam-se, com efeito, de 4ncoras
essenciais para a constru¢ado de um
imaginario que possibilita a construgdo

de um programa de accéo, que é
simultaneamente de natureza artistica e

de natureza politica, na medida em que
Almada propde-nos um projecto novo, que
permitiria em permanéncia a reinvengao
de Portugal pelos portugueses.

26 Para Almada, o artista moderno deveria
estar implicado com a vida. Essa sua
vivéncia artistica foi comum e transversal a
partir das vanguardas do inicio do século
XX, tendo partilhado, por exemplo, com
poetas e artistas com quem conviveu e
colaborou (como Ramén Gémez de la
Serna ou Federico Garcia Lorca).

2 Aimportancia de Nome de Guerra na
literatura portuguesa é inquestionavel e
reveladora. Corresponderd, nas palavras
de José Saramago, a “segunda grande
revolucao estilistica da nossa lingua e

da nossa literatura. A primeira foi a de
Garrett, com as Viagens na Minha Terra, e
a segunda foi a de Almada Negreiros com
o Nome de Guerra." Apés ter realizado

D. Roberto, Ernesto de Sousa optou por
desenvolver uma estratégia conducente a
elaboracédo do espectaculo total. Em 1965,
com Gebo e a Sombra de Raul Brandao,
estrutura-se a nogdo de globalidade que
evidenciaria na sua mais decisiva obra,
Almada, Um Nome de Guerra [AUNG],
verdadeira homenagem a resisténcia de
Almada contra as “classificacdes fechadas
dos géneros e dos meios artisticos”. Este
projecto corresponderia, entre muitos
outros aspectos, a uma procurada
recepcao inicial e visdo global da
personalidade de Almada por via, aparente
e remota, do romance Nome de Guerra.

28 Almada e Ernesto, dois Nomes de
Guerra, unidos por um anti-filme que
corrobora o principio da alegria como
a coisa mais séria da vida. Anti-filme
onde o seu processo-percurso foi mais
importante do que o resultado final.
Filme-festa que decorreria entre Lisboa,
Londres, Madrid e Vigo, e onde ES
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mais nao fazia do que liderar um grupo
sempre alargado de pessoas, de que se
destacara Carlos Gentilhomem, Isabel
Alves, Anténio Manuel Calvet, Filomena
Fernandes, Jodo Luis Gomes, entre muitos
outros. Acontecimento novo no cinema
portugués? Acontecimento-filme, filme-
obra provocacéao, que apenas utiliza o
écran, ndo para dissolver um qualquer
espaco social, mas para o construir. Filme-
pretexto que apropria uma estratégia

de continuar AN para além da sua vida e
morte, tornando-o eterno, tornando a arte
intemporal. Objecto filmico sem objectivo
ou fim.

27 De facto em Almada sempre existiu uma
independéncia total da arte face a politica.
Embora a sua producéo artistica possua
um sentido implicito de accao politica, ou
de activismo politico, a verdade é que ao
longo da sua vida Almada soube jogar

o jogo dificil no relacionamento com o
poder politico do Estado Novo, mercé,
principalmente, da toleréncia de Anténio
Ferro que sempre entendeu que a politica
do espirito, com a defesa do slogan
“ordem e equilibrio”, deveria ser inclusiva.
N&o obstante Almada ter integrado a
Céamara Corporativa, nunca participaria em
nenhuma iniciativa do SPN/SNI até 1940.
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Introduction

Dans le contexte architectural portugais du
XXe siecle, les premiers signes d'un changement sty-
listique etformel lié a une facon moderne de conce-
voir l'architecture datent du début des années 1920,
lorsqu’un petit nombre de jeunes architectes formés
aux Beaux-arts commencent a suggérer I'émergence
d'une nouvelle esthétique directementissue de I'uti-
lisation des techniques de construction modernes,
dont le béton armé. Contre toute attente du fait de
leur formation éclectique et historiciste, et a I'encontre
du goUt pittoresque encore en usage, ces architectes
courageux s'inspirent des théories des grands pion-
niers européens de l'architecture moderne dans la
recherche de « nouvelles » formes de conception et
dans I'expérimentation d'une esthétique loin des or-
nements décoratifs de la culture éclectique au tour-
nant du siécle. Mentionnons quelques cas particu-
liers, tels que la Casa dos Agores (1921), de Miguel
Nogueira, premiére démonstration au Portugal de
I'esthétique moderniste dépourvue de décoration ;
I'Agéncia Havas (1922), de Carlos Ramos, I'un des
premiers batiments de bureau a Lisbonne dont la
facade principale dispose de grandes fenétres fonc-
tionnelles, bien que la dimension académique soit
toujours présente ; ou encore le Sanatdério Heliantia,
construit a Porto entre 1926 et 1930 par Francisco
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To fully understand the phases
that determined the birth and
evolution of the Portuguese
modern movement, with

its contradictions and its
constraints, it is essential

to mention his intrinsic and
conflictual relationship with

the Estado Novo of Antonio de
Oliveira Salazar. In Portugal,
the first references to the
modern movement date from
the last years of the Republic
(1923-1926). This is a period
characterized by the presence of
anumber of public and private
buildings, designed by young
architects, in which the new
"modernist grammar” directly
derived from the european
functionalist rationalism begins
to be used. In 1926 the political
context of Portugal changes.

A military coup puts an end to
a republican regime, giving
rise to a fascist dictatorial
policy. The repercussions on
modern architecture beginning
to be visible even though

they are still disquised with

a democratic appearance.



In this first phase, the Salazar
government will appropriate of

the idea of modern, promoted by
the new architecture and in line
with the concepts of futurism and
of modernization present in the
other European countries such as
Italy and Germany, transferring it

in the famous Licdo de Salazar. The
regime initially will support the new
architectural movement, advocating
the construction of some of the most
important modernist buildings
portuguese, until his dramatic shift
toward a nationalist architecture.
The First Congress Nacional of
Architecture of 1948 will become
an act of political activism for the
affirmation of the independence

of the architects; as well as an
important event for the Portuguese
modern movement and for its
definitive national recognition.

Key words : Modern movement;
Portuguese architecture; XX century;
Salazar.

Oliveira Ferreira, bel exemple de transition archi-
tecturale entre académisme et modernisme ou
le batiment devient I'occasion d’expérimenter
les possibilités offertes par le béton armé, tant
d'un point de vue structurel qu'expressif. Tout
aussi important et digne de mention est la Esta-
¢do do Cais de Sodré de Pardal Monteiro dont
le projet, commencé en 1923 et achevé en 1928,
annonce, dans un ouvrage a grande échelle, le
désir de s'éloigner d'une décoration éclectique
pour rechercher un « vocabulaire géométrisé »
qui, bien que nourrissant toujours un godt pour
I'Art déco, oriente déja vers une purification de
I'ornement décoratif.

Cette simplification esthétique du batiment,
dans les formes et la décoration murale, repré-
sente la véritable innovation stylistique de l'ar-
chitecture portugaise des premieres décennies
du XXe siécle ; méme si, d'une certaine maniére,
elle est encore atténuée par l'adoption de fa-
cades monumentales utilisées alors pour définir
la position hiérarchique de lI'immeuble dans le
contexte urbain adjacent, comme dans le cas du
Cine-Teatro Eden de Cassiano Branco qui réus-
sita allier les concepts du rationalisme puriste de
I'avant-garde européenne au décorativisme Art
déco du début du siecle.

Il est possible de situer chronologiquement
les débuts du Mouvement moderne dans |'archi-
tecture portugaise en 1927, année ou se forme
la geragdo do compromisso (ainsi nommée par
Carlos Ramos, I'un de ses principaux architectes)
impliquée dans I'adoption au Portugal d'une syn-
taxe architecturale moderne et internationale.
1927 est aussi I'année de la création de la revue
Arquitectura, cofondée par l'architecte Jorge Se-
gurado, ainsi que celle du magazine Presencga,
tous deux engagés a promouvoir la naissance
d'une « conscience moderne » dans la société
portugaise et devenus une référence importante
pour l'environnement architectural de ces an-
nées-la, parallelement a la revue Orfeu a carac-
tére plus littéraire’.
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Fig. 1- Luis Cristino da Silva, Cine-Teatro
Capitdlio. Maquette du projet
(Rodolfo 2002, p.75)
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A ces aspects littéraires d'importance in-
contestable, doivent étre associées d'autres ré-
férences architecturales essentielles qui, de par
leur esthétique moderne, entrainent un change-
ment notable dans I'architecture portugaise des
premiéres décennies du XX¢siécle. Le Cine-Teatro
Capitdlio, de Luis Cristino da Silva marque ainsi
une rupture nette avec l'architecture portugaise
de la période précédente, annoncgant les grands
changements esthétiques imposés par le Mou-
vement moderne. L'avant-projet, qui remonte a
1925, est clairement d'inspiration européenne et
rappelle le rationalisme puriste a ce moment-la en
vogue. Des volumes purs et géométriques sans
décorations d'un revival éclectique, des grands
espaces intérieurs dépourvus de supports verti-
caux, des grandes fenétres mobiles et un toit-ter-
rasse font de cette ceuvre le premier exemple
d‘architecture moderne portugaise?

Comme dans les autres pays européens,
au Portugal, l'architecture moderne fait ses pre-
miers pas dans des typologies de batiments spé-
cifiques, tels que les constructions industrielles
et commerciales, les pavillons pour les exposi-
tions ou les marchés, les hangars, les gares, qui,
en vue de leur utilisation, s'adaptent a I'expéri-
mentation esthétique et formelle de I'architec-
ture moderne. Evoquons le projet de Cottinelli
Telmo pour la Estacéo Fluvial de Sul e Sueste de
Lisbonne (1928-1930), I'une des premieres ten-
tatives modernes de |'architecture portugaise, en
dépit de quelques compromis Art déco toujours
présents ; le Garagem do Jornal « O Comércio de
Porto » (1930), premier travail de l'architecte Rogé-
rio de Azevedo, dont la construction est congcue
selon un plan moderne obtenu par I'adoption de
volumes géométriques purs, comprenant aussi
une tourelle cylindrique en position d'angle ; ou
encore la Lota de Peixe de Massarelos, toujours
a Porto, également considérée comme l'un des
batiments les plus représentatifs de |'architecture
moderne portugaise des premieres décennies
du XXe siecle. Construit en 1932 par Januario



Godinho, ce batiment s'inscrit dans une concep-
tion essentiellement fonctionnaliste. Son intérieur
est vaste et spacieux. Dépourvues de décorations
et de contraintes académiques, ses perspectives
présentent un réglage horizontal déterminé par
les grandes fenétres courbes du premier étage,
les balcons et les corniches des fenétres. En haut,
la fermeture claire et décisive de la perspective
principale souligne la valeur plastique de I'édifice
qui présente diverses influences: de I'expression-
nisme allemand au néoplasticisme néerlandais,
en passant par le purisme francais®

Le caractére utilitaire des batiments a probable-
ment préservé les auteurs des projets des critiques
provenant d'un milieu académique encore trop
conservateur. Ce n‘est pas le cas d'autres ceuvres
architecturales construites a la méme époque,
telles que le Liceu de Beja (1930-1935), de Luis
Cristino da Silva, dont 'architecture, résolument
fonctionnaliste et rationaliste, entraine le début
de la contestation du Mouvement moderne au
Portugal. Evoquons aussi la longue conception
des perspectives de la Casa da Moeda (1933-
1941), de Jorge Segurado, dont les variantes ont
di étre soumises a plusieurs reprises aux auto-
rités compétentes car elles étaient trop alignées
sur l'esthétique internationale.

La recherche d'une esthétique moderne était
fortement encouragée par certaines revues portu-
gaises particuliérement attentives a la divulgation
des nouvelles théories futuristes, parmilesquelles
la revue Arquitectura dontles choix éditoriaux re-
vétaient une grande importance dans |'affirma-
tion d’une conception moderne. A cet égard, en
1930, dans un article intitulé Por uma Arquitectura
prépria. A Arquitectura Moderna, le rédacteur en
chef du magazine, Francisco Costa, écrit :

[...]Conquanto sejamos fervorosos admirado-
res da arquitectura manuelina, entendemos
que fazé-la reviver nas nossas construgées
de hoje, era um érro gravissimo. Nem mesmo
semplificada a aceitavamos. [...] Queremos

Fig. 2 - Lota de Peixe de Massarelos.
Porto, 2016
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com isto dizer que o que ultimamente se tem feito em manuelino esteja
mal? Ndo. Nem a Estacdo do Rossio no manuelino semplificado nem uma
vivenda de Sintra no florido, e outras casas, que tenham sido bem estuda-
das, estejam mal? Ndo. Com o que ndo concordamos e isso ninguem nos
pode levar a mal é que [...] o manuelino fez a sua época e marcou-a bem,
ja o dissemos, portanto, agora ja que estamos no século XX, facamos ar-
quitectura do século XX|[...]%

L'architecture portugaise du début du XXe siecle, avant la contamination
et l'intrusion de I'Estado Novo, fait donc preuve de tout le courage de concep-
tion que l'on retrouve plus tard dans les années 1950 et 1960, lorsque, apres
le I Congresso Nacional da Arquitectura de 1948, une nouvelle génération de
professionnels se réapproprie une indépendance architecturale jusque-la en-
travée. A partir de ce moment, I'activisme politique concernant l'architecture
portugaise va se concentrer autour de la notion de modernité et d'indépen-
dance des architectes et |'architecture moderne va devenir, involontairement,
le moyen parmi lequel ils puissent affirmer leur propre liberté de conception
et leur désaccord politique.

La montée de la puissance de Salazar et les premiéres ingérences dans
I'architecture portugaise

En 1926, le contexte politique portugais subit un changement radical. Un
coup d'Etat militaire met fin & une période de dix-sept ans de régime républi-
cain et conduit le pays dans une politique dictatoriale aux contours fascistes®.
L'événement provoque une réorganisation rapide des principales structures
politiques de I'Etat dont les répercussions ne tardent pas a se manifester dans
divers domaines de la vie collective portugaise. A partir de 1933, le gouver-
nement de Anténio de Oliveira Salazar centralise davantage ses pouvoirs au-
toritaires en promulguant une nouvelle Constitution et la mise en place d'un
Estado Novo, un régime de démocratie illusoire. La fondation d'un parti unique
en 1935, l'interdiction des partis d'opposition, la création des milices nazies et
fascistes en 1936 et la mise en place d'un camp de concentration a Tarrafal,
pour incarcérer les opposants au gouvernement, ainsi que la Politica do Es-
pirito promue par le Secretariado de Propaganda Nacional (SPN) sont autant
d'exemples montrant la montée rapide du pouvoir de Salazar au Portugal et
I'hégémonie qu'il va rapidement assumer dans tous les domaines, y compris
I'architecture. Parmiles moments culminants de la politique de I'Estado Novo,
qui entrainent une exaltation supplémentaire du régime dictatorial, mention-
nons les programmes de préparation pour la grande Exposi¢cdo do Mundo
Portugués de 1940, qui marque définitivement la présence du gouvernement
dans la définition de l'architecture du pays®.

Les signes d'un changement radical dans I'architecture portugaise com-
mencent, toutefois, a se manifester dés 1938, lors de la grande campagne de
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travaux publics promue pour la ville de Lisbonne, qui a entre autres abouti a la
conception de la Praga do Areeiro : projet pour lequel I'architecte Luis Cristino
da Silva, auteur quelques années auparavant de I'avant-gardiste Cine-Teatro
Capitdlio, a proposé un style nationaliste fortement préconisé par Duarte José
Pacheco, ministre des Travaux publics et des Communications du gouvernement
Salazar. La Praga do Areeiro est, peut-étre, 'exemple le plus emblématique de
I'architecture nationaliste proposée a cette époque par le régime. L'utilisation
de piliers et de cadres en pierre, inspirée de |'architecture aristocratique du
XVlIe siecle, la mise en valeur, sur la fagade principale du batiment, de l'étage
noble avec ses balcons en fer forgé (bien que, dans la division interne de l'es-
pace, celui-ci ait une distribution égale a celle des autres étages) ainsi que le
choix d’éléments de tourelle avec des couvertures ponctuelles deviendront
des références architecturales importantes pour la conception en clé natio-
naliste des suivants batiments publics et privés du pays.

A partir de 1938 et au cours de la décennie de 1940, une partie de I'archi-
tecture portugaise, dénaturée dans les valeurs modernes, va donc s'aligner sur
la nouvelle idée de conception du régime. Le go(t architectural imposé plus
tard aux pavillons de I'Exposition de 1940 constitue un autre indice du chan-
gement formel imposé par le gouvernement et une confirmation officielle du
nouveau style a suivre : mentionnons notamment le Pavilhdo de Honra e da
Cidade, toujours réalisé par Cristino da Silva, qui va officiellement déterminer
la naissance d'une esthétique tout a fait opposée au style international des an-
nées 1930 et sans nul doute alignée sur une architecture d'Etat.

Sien 1938, les architectes de la premiére génération du Mouvement mo-
derne portugais, non sans quelques critiques, travaillent encore selon un re-
gistre architectural aussi moderne et international qu’historiciste et régiona-
liste - nous pensons notamment a la concomitance de projets trés divergents
entre eux, tels que la Praca de Areeiro et I'lgreja de Nossa Senhora de Fatima,
construction bien plus moderne de Pardal Monteiro - suite a I'Exposition de
1940 la présence, dans le pays, d’'une architecture moderne devient essen-
tiellement une question politique qui se résout souvent par l'affirmation d'une
architecture « portugaise » dont la classification reste incertaine. Prenons le cas
symbolique de certains édifices religieux construits au Portugal au milieu des
années 1940, comme Santo Condestével, Sdo Jodo de Deus et Sdo Jodo de
Brito, a Lisbonne, ou I'église de I'lmaculada Conceicao a Porto, des exemples
emblématiques d'un go(t nationaliste croissant dans lequel les solutions ar-
chitecturales adoptées trahissent des mauvais accords de conception entre
tradition et modernité’.

Au cours de cette période, la résistance de l'architecture moderne por-
tugaise est faible et désorganisée, tout en continuant a étre courageusement
présente, avant tout dans la réalisation de batiments industriels ou commer-
ciaux qui continueront a étre congus selon une syntaxe moderne. La Estacédo
de Correios de Setibal (1938-1941), de Adelino Nunes, le cinéma Cine-arte
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Fig. 3 - ALicdo de Salazar. Dépliant de
propagande.
(comunidade.sol.pt/..../PORTUGAL-DURANTE-O-
ESTADO-NOVO.aspx))
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(1938-1940), de Rodrigues Lima et le Cinema S.
Jorge (1947), de Fernando Silva, tous les deux a
Lisbonne, le Cine-Teatro Batalha (1947) & Porto,
de Artur Andrade, ou encore le Coliseu do Porto
(1939-1940), de Cassiano Branco, ne sont que
quelques-uns des exemples les plus significatifs
de cette bataille silencieuse du moderne.

La politique du régime dans I'évolution du
Mouvement moderne portugais

Ala suite du renversement politique de 1933,
les répercussions sur l'architecture moderne com-
mencent a se faire de plus en plus sentir, bien
qu'initialement camouflées sous une apparence
démocratique promue par les organismes d'Etat.

Au cours de sa premiére période, le gou-
vernement de Salazar s'approprie le concept
de moderne promu par la nouvelle architecture,
en financant la construction de quelques-uns
des édifices modernes les plus importants de
la période et tout a fait en conformité avec les
concepts de futurisme, ainsi qu'avec l'avancée
technologique présente dans de nombreux autres
pays Européens, tels que I'ltalie fasciste et 'Alle-
magne nazie. La célébre Licdo de Salazar & nait
de cette intention spécifique : propager l'enga-
gement du gouvernement dans la croissance et
la modernisation du pays, en adoptant aussi une
architecture moderne en phase avec son temps.

Une nouvelle dimension urbaine est appelée
a définir le territoire national. La multiplication
des véhicules publics et privés entraine rapide-
ment la construction de routes, ainsi que 'amé-
lioration des transports publics collectifs et des
infrastructures routiéres. A Porto, la connexion
de la ville avec la zone périphérique « da Foz »
et, a Lisbonne, I'expansion vers Bélem, Restelo
et Ajuda font partie de cette idée répandue de
progrés et de modernisation. La construction
de l'autoestrada do Sol a Estoril est un exemple
comparable, quoique bien plus modeste, aux
3 800 km de routes construites en Allemagne
entre 1933 et 1938.



Au cours des premiéres années de la dic-
tature, par conséquent, l'architecture moderne
fait partie intégrante des plans politiques du
gouvernement. Comme l'avaient bien compris
Duarte Pacheco et Antdnio Ferro, le bras et le
mental de Salazar, I'Estado Novo devait véhi-
culer une image de progreés et de rénovation
témoignant de la croissance miraculeuse du
pays sous la direction bienveillante de Salazar.
Un grand nombre de travaux publics, effectués
au cours de cette période, découlent de cette
intention politique et sont affectés par la pré-
sence encombrante de I'Etat. L'un d'entre eux
est la construction de I'Instituto Superior Técnico
(1929-1941), ouvrage moderne d'extraordinaire
monumentalité architecturale.

Ardemment voulu par Duarte Pacheco et
congu par Porfirio Pardal Monteiro, I'IST est un
exemple remarquable du modernisme portugais
pour plusieurs raisons : d'abord parce qu'il s'agit
du premier batiment public portugais congu et
fabriqué sous le contréle et sous les auspices du
régime politique ; ensuite, car il est le premier
grand chantier de « travaux publics » a caractére
moderniste du Portugal ; enfin, c’'est une ceuvre
dontlataille et la complexité dépassent la simple
conception architecturale pour s'adapter a une
échelle résolument urbaine.

C'est donc au cours de la phase initiale du
salazarisme, liée a l'activité intense dans le do-
maine des travaux publics, que sont diffusées
les nouvelles formes architecturales du Mou-
vement moderne. Tel que soutenu par Nuno
Teotdnio Pereira :

[...] Esta promogéo de obras ptblicas trouxe
um importante impulso a arquitectura portu-
guesa na década de ‘30, justamente no mo-
mento em que se adoptavam em Portugal
os figurinos do movimento moderno. Mas o
novo regime, non anos iniciais, e ao contrario
do que veio a acontecer mais tarde, manteve
uma atidude de indiferenca perante a criagdo

Fig. 4 - Porfirio Pardal Monteiro, Instituto
Superior Técnico.
(Arquitectos, n.4, 1938, p.101)
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arquitecténica, ndo interferindo no trabalho dos arquitectos. Foi assim que
uma série de edificios publicos foram construidos, dando oportunidade aos
arquitectos para exprimirem livremente as suas ideias de vanguardal...J°.

Bientdt, cependant, la faction la plus conservatrice du régime ne tarde pas
a faire entendre sa voix ; invoquant des prétextes climatiques, concernant I'in-
suffisance des batiments modernes aux conditions climatiques du pays, ainsi
que le caractére du peuple portugais, les ennemis du moderne s'opposent
avec force a l'internationalisme de la nouvelle architecture, en l'associant a
quelque chose de subversif et de « communiste ». Certaines de ces critiques
étaient fondées : beaucoup des nouveaux batiments, de fait, inspirés des mo-
deles d'Europe centrale ou du Nord, avec de grandes fenétres sans aucune
protection structurelle pour se protéger du soleil estival des pays méditerra-
néens, s'adaptaient difficilement aux conditions climatiques de certaines ré-
gions du Portugal. En outre, le manque de connaissances solides des tech-
niques d'imperméabilisation était trés souvent la cause d'infiltrations d'eau et
de dégradation des toits plats, situation qui pouvait facilement étre résolue
par 'utilisation d’un toit traditionnel en tuiles. L'aversion pour la nouvelle ar-
chitecture était en outre liée a des raisons sociales et politiques : tout ce qui
était « moderne » devenait étranger a la tradition portugaise et donc éloigné
du culte de la « nation » imposé par I'Estado Novo.

En revanche, il est juste de rappeler que, dans l'opposition a une archi-
tecture trop « internationale », certains aspects vont au-dela de la dimension
politique. Le principe d’adaptation a I'endroit découle en fait d'un sentiment
de régionalisme alors en train de se développer dans de nombreux autres
pays européens, sanctionnant I'‘échec du concept d'International Style. Cette
opposition a cependant l'effet de détourner et de limiter la premiére archi-
tecture moderne portugaise « sufocada a nascenca por razdes politicas e
ideoldgicas'®», ne lui permettant pas de mdrir a travers la pratique et I'expé-
rience et d’en tirer, dés le début, les avantages et les récompenses.

On a ainsi créé les conditions politiques pour la manipulation de l'art en
tant qu‘outil de propagande idéologique au service d’un Etat totalitaire ; et
I'architecture, expression concréte du travail d'un gouvernement qui, a tra-
vers sa politique de travaux publics, rend le pays grand et moderne, est le
premier art nécessaire pour atteindre l'objectif visé. Lalignement au godt na-
tional imposé par I'Etat, de quelques architectes appartenant a la premiére
génération du Mouvement moderne portugais, peut également s'expliquer
par cette nouvelle interprétation. Ce qu'il faut constater, c'est que, aussi bien
au Portugal que dans les autres pays européens ou sévit une dictature, I'ar-
chitecture de régime se présente en opposition a l'architecture « interna-
tionale » animée par le Mouvement moderne. A cet égard, I'Espagne fran-
quiste, I'ltalie fasciste et, surtout, I'’Allemagne nazie deviennent trés vite des
modeéles d'inspiration.
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Si I'attitude répressive du gouvernement portugais n'a jamais eu le ca-
ractére violent du régime nazi - rappelons que le Bauhaus est définitivement
fermé le 19 juillet 1935 aprés avoir fait l'objet harcelement constant par la
Gestapo'' - son contrdle totalitaire passe par une présence encombrante.
Tel que rappelé par Nuno Teotdnio Pereira : «[...] o regime portugués utili-
zava de preferéncia métodos administrativos e intimidatérios, recorrendo a
repressao directa sé quando estes eram insuficientes[...]'2. » I sagissait d'un
contréle administratif qui, pour les travaux les plus importants, prévoyait la
centralisation de tous les pouvoirs de prise de décision entre les mains d'une
seule personne : le ministre des Travaux publics. L'adaptation de l'architecture
portugaise aux diktats du régime ne concernait pas seulement les grandes
ceuvres de I'Etat : le gouvernement exercait sournoisement son pouvoir de
décision méme sur la production privée par l'intermédiaire des municipali-
tés, des organismes de contréle périphérique d'une importance stratégique.

L'aspect le plus monumental et scénographique de l'architecture de ré-
gime trouve son expression maximale dans les batiments publics représenta-
tifs du pouvoir politique, tandis que pour beaucoup d'autres petits batiments,
comme les écoles primaires, les quartiers d’habitation sociale ou les batiments
de services, tels que la poste, I'architecture s'approprie un caractére « portu-
gais » plus intime grace a l'utilisation d'é
tels que les toits de tuiles, les cadres et les moulures en pierre, les pinacles de
style baroque et les renaissances stylistiques de toutes sortes.

Dans le contexte architectural portugais, la décennie de 1940 est donc
une période de contradiction profonde, marquée par une rupture forte entre
une architecture moderne et internationale et une architecture de régime dé-
libérément « nationale »'3. Paradoxalement, certains architectes de la premiere
génération du Mouvement moderne deviendront les auteurs de cette scission.
Diailleurs, I'attention « éphémeére » que le gouvernement avait accordée a leur
catégorie professionnelle, marginalisée jusque-la par rapport a celle plus re-
connue des ingénieurs, les avait conduits a ne pas s'opposer de fagon dras-
tique aux diktats imposés par le régime. De plus, le contexte culturel et social
de la période était tout a fait conforme a la nouvelle propagande idéologique.

éments architecturaux traditionnels,

[...]A acgdo da censura a imprensa, os instrumentos de propaganda ideo-
légica que o Estado utilizava para impor os seus valores e a auséncia de
uma cultura arquitecténica no seio da sociedade e no mundo da cultura,
faziam com que tais valores ganhassem uma considerével aceitacdo e ndo
encontrassem opisi¢cdo organizada [...J'.

Les contraintes imposées par le gouvernement sont donc percues comme
quelque chose de parfaitement normal et font écho au contexte politique du
reste de I'Europe. Pour preuve, une grande exposition sur l'architecture mo-
derne allemande est présentée a Lisbonne en 1941. Présenté par Albert Speer,
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architecte en chef du Troisiéme Reich, cet événement connait un énorme suc-
cés auprés du public, ainsi qu'un effetimportant sur la sensibilité de nombreux
architectes portugais de I'époque. Par la suite, Luis Cristino da Silva, entre
autres, reconnaitra a l'architecture allemande de régime le réle d'architecture
du futur, l'identifiant comme la seule référence stylistique ou puiser l'inspira-
tion, mettant ainsi de c6té les principes clés du Mouvement moderne. Cette
admiration sera visible dans ses projets de |'époque, tels que I'Edificio Muni-
cipal de la Praca dos Restauradores, a Lisbonne, ou l'influence allemande est
tout a fait manifeste.

L'affirmation de plus en plus importante de l'architecture nationaliste, ce-
pendant, ne détermine pas la perte totale des canons stylistiques du Mou-
vement moderne ; bien que les projets diminuent en nombre, ils continuent
de voir le jour dans l'architecture portugaise, aussi bien dans la capitale que
danslaville de Porto. Il est intéressant de noter qu‘a partir de ces années 1940,
I'architecture de Porto et de Lisbonne commence a suivre des chemins diver-
gents. Si dans la capitale, les architectes acceptent, avec plus ou moins de
conviction, les dogmes imposés par le régime, dans la ville de Porto, un petit
groupe d'architectes opiniatres s'éloigne des tentatives de contréle de I'Etat,
en permettant une continuité stylistique entre les pionniers du Mouvement
moderne portugais, principalement conduits par Carlos Ramos, directeur de
I'Escola Superior de Belas Artes (ESBA) de Porto, et la nouvelle génération
d‘architectes, tels que Celestino de Castro, Viana de Lima, Artur Andrade. Les
raisons de cette continuité sont multiples : la distance de la ville de Porto par
rapport aux lieux de contréle politique ; le fait de dépendre essentiellement
de commandes privées'.

Ainsi est on droit avancer que l'architecture portugaise des années 1940
est marquée par deux directions distinctes : d'un coté, une architecture de pro-
pagande caractérisée par des expressions auto-commémoratives propres au
style du régime ; de l'autre une architecture moderne réalisée par un nombre
limité d'architectes individuellement engagés dans la recherche de nouvelles
formes architecturales.

Le Congrés de 1948 : une forme d'activisme politique en vue de I'affir-
mation définitive de I'architecture moderne portugaise

Le I Congresso Nacional de Arquitectura de 1948 est I'événement majeur
pour la reconnaissance officielle de I'architecture moderne au Portugal. Acte
de militantisme politique contre le régime, il doit étre réinterprété a la lumieére
des grands changements démocratiques de certains pays européens au sor-
tir de la Seconde Guerre mondiale qui ont eu une grande importance aussi
sur la scéne politique portugaise. Au niveau international, en fait, le contexte
socioculturel est marqué par de profondes transformations politiques liées
au destin de la guerre, qui auront un poids conséquent sur le sort de I'archi-
tecture moderne. Du point de vue architectural, la fin du conflit entrainera la
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chute des derniers obstacles qui ont jusque-la empéché I'expansion de l'ar-
chitecture moderne en faveur des styles nationalistes et néoclassiques ; les
villes ressuscitées de la dévastation de la guerre deviendront les principaux
bancs d'essais de l'architecture moderne.

Les répercussions de la nouvelle structure géopolitique émergente en
Europe ne tardent pas a se manifester sur le gouvernement de Salazar, tant
au niveau de sa politique étrangére que de sa politique intérieure. A par-
tir de 1943, au moment ou les sorts de I'Allemagne hitlérienne et de l'ltalie
fasciste sont presque scellés, Salazar, entrevoyant la montée politique des
Alliés, décide tres habilement d’agrémenter son régime dictatorial d'un
semblant de démocratie afin d'assurer sa survie politique en cas de chan-
gement de direction du scénario européen. A la nouvelle image démocra-
tique du gouvernement font écho de nombreux choix politiques que I'Esta-
do Novo opére dans ces années : du rapprochement a la Grande-Bretagne
de Churchill, avec la concession, avant la fin du conflit, des bases aériennes
des Acores, par la suite utilisées par 'aviation des Etats-Unis, a la fermeture
du camp de concentration de Tarrafal, au Cap-Vert, en passant par la défini-
tion de nouvelles élections |égislatives « démocratiques » qui déterminent
le retour des partis d'opposition, aprés leur abolition en 1933. Le nouveau
processus d'industrialisation et de modernisation d'un pays encore trop lié a
sa politique agricole, ainsi qu’une autre campagne de travaux publics, cette
fois adressée a la conception de grands barrages qui auraient conduit a un
rachat d'énergie du pays, doivent également étre interprétés comme au-
tant de tentatives de propagande démocratique menées a la fois devant les
grandes puissances étrangeéres victorieuses de la guerre et contre la pression
croissante de 'opinion publique du pays qui exigeait, avec de plus en plus
de virulence, davantage de liberté. Bien que cette « vague » d'espoir démo-
cratique ne se soit pas déroulée sans victimes - mentionnons notamment
I'action répressive du régime qui continue d'exister a travers des mesures
publiques, des sanctions administratives, des démissions de charges, sous
une forme d'obstructionnisme qui touche toujours les opposants au pou-
voir - de nombreux intellectuels de I'époque, dont des architectes, trouvent
la force d'affirmer leur distance par rapport au gouvernement, en essayant
astucieusement de faire valoir leurs droits.

L'opportunité du moment pour un changement de cap dans l'architec-
ture portugaise se trouve aussi confirmée par un événement académique
qui a lieu peu de temps avant le Congrés de 1948 : la création d'un concours
public pour la construction d’'une maison d'été a I'Alto do Rodizio, prés de
Praia das Macéas. Promu par la revue Arquitectura, dans le numéro 16 de juin
1947, grace a l'initiative du professeur Antero Ferreira et avec la collabora-
tion de 'ESBA de Porto et Lisbonne, ce concours peut étre percu comme un
témoignage clair de la requéte d'indépendance des architectes portugais
face aux diktats du gouvernement Salazar.
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L'axe de la question est de nouveau le concept de moderne dans l'archi-
tecture portugaise. Les candidats admis au concours sont tous des éléves du
Cours d'architecture de 'ESBA de Lisbonne et de Porto et tous les architectes
portugais qui ont obtenu leur dipléme depuis moins de cing ans. L'événe-
ment est accueilli avec beaucoup d'enthousiasme. Des dix-sept avant-pro-
jets présentés, le jury, composé par le professeur Antero Ferreira, I'architecte
Paulo Cunha, directeur de la revue, le professeur Carlos Ramos et I'étudiant
de I'ESBA de Lisbonne Pedro Cid, choisira les plus innovants d'un point de
vue formel et esthétique, en attribuant le premier prix (Prix Adelino Nunes et
Cottinelli Telmo) a l'architecte Jodo Andresen ; tandis que le second prix est
discerné ex aequo au travail de l'architecte Vitor Palla et aux architectes Ma-
nuel Rodrigues et Antonio Machado. Au-dela de quelques suggestions pour
réaliser leur projet, les participants ont bénéficié d'une totale liberté pour le
concevoir. En fait, comme I'a décrit Carlos Ramos dans le rapport des résultats
du concours : « Foi o espirito dos candidatos que dominou e orientou todos
os esforcos do juri para uma melhor sele¢do’. » Lautonomie dans la concep-
tion était finalement évaluée et récompensée.

Deux grandes associations portugaises, impliquées dans la diffusion du
Mouvement moderne, sont liées a ce contexte culturel renouvelé : I'lCAT (Ini-
ciativas Culturais Arte e Técnica) de Lisbonne et 'ODAM (Organizag¢ao dos Ar-
quitectos Modernos) de Porto, qui, depuis 1947 et jusqu’au milieu des années
50 réunissent la plupart des architectes opposés aux contraintes stylistiques
imposées par le gouvernement. Leur engagement architectural, leurs objectifs
et leurs ambitions sont essentiels non seulement pour 'éloignement défini-
tif d'une partie de l'architecture portugaise des impositions de I'Estado Novo
mais aussi pour I'évolution critique des principes du Mouvement moderne,
a travers une réinterprétation culturelle propre. L'une des premiéres actions
concrétes dans lesquelles 'ODAM et I'ICAT révélent leur autonomie est le |
Congresso Nacional de Arquitectura de 1948, autorisé par le gouvernement
en raison de l'apparence démocratique qu'il affiche’

Présenté par le gouvernement dans le cadre des événements concer-
nant la célébration de « 15 Anos de Obras Publicas », a travers la personne de
J. F. Ulrich, ministre des Travaux publics aprés la mort prématurée de Duarte
Pacheco en 1943, le | Congresso Nacional de Arquitectura est inauguré le 28
mai 1948 parallélement a un autre événement, celui-ci de propagande natio-
nale, le Il Congresso Nacional de Engenharia qui se déroule a Lisbonne au
mois de juin de cette méme année.

Sid'un c6té l'intention de la célébration est de rendre hommage a Duarte
Pacheco, qui avait beaucoup ceuvré pour le progrés infrastructurel de la Nation,
elle cache par ailleurs la volonté de féliciter le travail de I'Estado Novo vis-a-vis
des autres Etats européens mais aussi face 'opinion publique du pays. Aussi
la tentative de donner du prestige a la classe professionnelle sous-payée des
architectes nait de la volonté d'exercer une certaine influence sur eux, comme
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cela s'était déja passé avec Duarte Pacheco. Mais
les temps ont désormais changé et le | Congres-
so Nacional de Arquitectura vient clairement le
prouver. Contre toute attente, du fait du nombre
important de participants ainsi que du zéle et de
I'initiative de la jeune génération, les architectes
ayant pris part au Congres adoptent une posi-
tion critique contre le pouvoir institutionnel : ils
dénoncent les contraintes stylistiques présentes
dans le processus d'évaluation des travaux d‘ar-
chitecture, tout en promouvant ouvertement
les principes du Mouvement moderne et de la
Charte d’Athénes.

A cet égard, l'effort de diffusion d'un certain
nombre d’architectes de Porto sera essentiel ; a
travers 'ODAM, au cours de ces années, ils s'en-
gagent plubliquement a « divulgar os principios
da arquitectura moderna, formar uma consciéncia
profissional, criar intendimento entre arquitectos
e artistas plasticos, obstar ao amadorismo prati-
cado, valorizar, enfim, o individuo e a sociedade
portuguesa'®».

Financé par le Sindacato Nacional dos Ar-
quitectos (SNA), le Congres est organisé par un
comité exécutif composé de Cottinelli Telmo,
président du Congrés et du SNA ; Porfirio Pardal
Monteiro, Miguel Jacobetty Rosa et Jodo Faria
da Costa, membres du conseil d'administration
et trésorier ; et enfin Paulo de Carvalho Cunha,
secrétaire général. Parmiles nombreuses condi-
tions imposées au Comité, la plus importante
concerne l'absence totale de censure surles com-
munications présentées ; exigence ouvertement
requise par les membres de I'lCAT et de 'ODAM
pour la participation au Congreés.

Il est divisé en deux themes distincts : « A Ar-
quitectura no plano nacional » et « O problema
portugués da Habitacdo ». A la premiére théma-
tique répondent la grande majorité des commu-
nication présentées, tandis que neuf seulement
concernent le probléme national de I'habitation.
La nécessité de clarifier le concept d'architecture
portugaise et de préciser la dichotomie entre

A\

1.* CONGRESSO NACIONAL DE
ARQUITECTURA

s ey S G B RS T S e

PROMOVIDO PELO SINDICATO NACIONAL

DOS ARQUITECTOS COM O PATRGCINIG
00 GOVERNG

RELATORIO DA COMISSAO EXECUTIVA
TESES
CONCLUSOES E VOTOS DO CONGRESSO

Fig. 5 - Actas do 1° Congresso Nacional de
Arquitectura de 1948. Couverture du livre.
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moderne/international et traditionnel/national, qui intéressait depuis des an-
nées l'architecture du pays, reste évidemment la préoccupation de la plupart
des architectes participant a I'événement. Malgré la présence de personnali-
tés importantes du premier modernisme portugais, tels que Cottinelli Telmo,
Pardal Monteiro et Carlos Ramos (présences du reste absolument essentielles
au succes du Congres), une nouvelle génération d‘architectes modernes, re-
présentée par Keil do Amaral, Miguel Jacobetty, Viana de Lima, Armenio Losa,
Januario Godinho, touche avec leurs interventions les principales probléma-
tiques de l'architecture portugaise.

Parmi les nombreuses questions abordées, I'une des plus importantes
concerne la soi-disant « feicdo portuguesa dos novos edificios », a savoir |'as-
pect esthétique a donner aux nouveaux batiments qui ne doit en aucune
facon dépendre des contraintes imposées par I'Etat, mais de la sensibilité de
conception des architectes, les seuls impliqués dans la définition des styles
architecturaux a suivre. A travers cette question, pour la premiére fois, on re-
vendique la nécessité d'une architecture en phase avec I'époque et avec les
besoins de 'homme moderne et, surtout, la liberté pour les architectes de
suivre leurs idéaux et normes architecturales sans qu'ils soient pour cela consi-
dérés antipatriotiques.

[...]Quanto a “Fei¢do Portuguesa” dos novos edificios: Que se considere que,
nem os arquitectos prestam bom servico a8 Nacdo quando, ao construirem
edificios novos com processos e materiais novos, do as suas concepg¢ées
uma expressdo plastica que ndo traduz os ideais artisticos e as possibili-
dades técnicas dos nossos dias, nem a Nagdo aproveita inteiramente a
colaboragdo que os arquitectos podem dar ao progresso do Pais, se lhes
for cerceada a capacidade criadora. [...] Que os arquitectos portugueses
repudiem toda e qualquer insinuagdo de que a sua obra - quando se expri-
ma de maneira diferente da considerada como “portuguesa” - representa
alheamento da sua personalidade profissional e, o que & pior ainda, da
sua nacionalidade [...] 7°.

Il s'agit de considérations qui surgissent dans un contexte culturel qui a trou-
vé dans le Congres de 1948 sa soupape d'échappement ; un environnement
riche d'illusions et d'espoirs ou réaffirmer, avec courage et conviction, I'indépen-
dance professionnelle du réle de l'architecte. Des années aprés 'événement,
Francisco Keil do Amaral, I'un des principaux acteurs du Congrés, se souvenait
de ce geste de bravoure comme quelque chose d'extrémementimportante, ou
la vitalité et 'engagement généreux de nombreux architectes avaient détermi-
né le sort de I'architecture du pays. Une nouvelle génération d'architectes, forts
d'une conscience professionnelle et de leur propre force décisionnelle, avait
donc permis de sortir définitivement de la « peur » d'une architecture moderne,
un tournant décisif dans I'histoire de I'architecture portugaise des années a venir.

224



Remerciements

Je tiens a remercier les professeurs Fernando Rosa Dias et Cristina Pra-
tas Cruzeiro pour avoir inclus I'histoire de I'architecture dans ce numéro de
Convocarte, me permettant d'apporter cette contribution.

Notes

' Cf. ALMEIDA, Pedro Vieira de,
FERNANDES, José Manuel. Historia da
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em Portugal. Lisboa, Dom Quixote, 2002.

3 Cf. Arquitectura do século XX: Portugal,
Lisbonne/Frankfurt, Deustsches Architektur
- Museum, 1997.

4 COSTA, Francisco. “Por uma Arquitectura
propria. A Arquitectura Moderna”, in
Arquitectura, Lisboa, n. 20, agosto-set,
1931, p. 80.

5Cf. CALDAS, Joao Vieira. “Cinco
entremeios sobre o ambiguo modernismo”,
in Arquitectura do século XX: Portugal,
Lisbonne/Frankfurt: Deustsches Architektur
- Museum, 1997, p. 23-32.

¢ Expérience commémorative parmi les
plus importants de la politique de Salazar,
elle devint un événement parmi lequel
mythifier le passé impérial du Portugal avec
I'intention de créer une mémoire historique
attrayante d'apporter a leur avantage.

"FRANCA, José Augusto. Os anos ‘40 na
Arte Portuguesa. Lisbonne, Fundation
Calouste Gulbenkian, 1982, p. 128.

8En 1938, pour célébrer les dix ans du
gouvernement de Salazar, sont réalisées
sept affichettes portant le titre A Licdo de
Salazar, afin d'inculquer et de propager
les valeurs de I'Estado Novo a toute la
communauté portugaise.

PEREIRA, Nuno Teotdnio. "A
Arquitectura de Regime 1938-1948",
in Arquitectura do século XX: Portugal.
Lisbonne/Frankfurt, Deustsches
Architektur - Museum, 1997, p. 33.

0lbidem.

" Aprés la fermeture du Bauhaus &

Dessau en 1932 et le départ de Walter
Gropius et Hennes Meyer, suite a des
complications dues a l'alternance des plus
hauts dirigeants de |'école, le nouveau
directeur, Ludwig Mies Van Der Rohe,
décide d'ouvrir I'école a Berlin sous le
nom de « Libre Institut d'enseignement

et de recherche ». D'un point de vue
économique, le nouveau Bauhaus, devenu
désormais privé, aurait été soutenu par

les frais des étudiants, une fois de plus
augmentés, et les 30.000 marks provenant
de la vente des brevets de 'école. La prise
du pouvoir du parti national-socialiste
marque, cependant, la fin de I'expérience
berlinoise. Le 11 avril 1933, la Gestapo
perquisitionne le Bauhaus a la recherche
de preuves attestant de sa propension
bolchevique et décide de fermer l'école.
Mies van der Rohe et les étudiants
parviennent cependant a la garder
ouverte, en dépit de quelques impositions
de la Gestapo et du Ministére de la culture
telles que : la destitution de Kandinsky et
Hilberseimer, l'absence d'enseignants juifs,
la présence d'enseignants appartenant au
parti national-socialiste, les programmes
d'études orientés vers la propagande
nationale. Compte tenu des conditions
politiques et des difficultés économiques
et en raison du non-paiement des

frais de scolarité des étudiants et de la
perte des contrats avec les entreprises
manufacturiéres, les professeurs décident
de fermer définitivement le Bauhaus le

19 juillet 1935. Cf. WHITFORD, Frank.
Bauhaus, Londra, Thames & Hudson, 1988,
p. 200.

12 PEREIRA, Nuno Teotdnio. "A Arquitectura
de Regime..", op. cit., p. 35.
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13 Cf. BANDEIRINHA, José Antonio Oliveira.
Quinas Vivas: memoria descritiva de alguns
episodios significativos do conflito entre fazer
moderno e fazer nacional na arquitectura
portuguesa dos anos 40. Porto, FAUP, 1996.

"“PEREIRA, Nuno Teotdnio. “A Arquitectura
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5 Cf. PEREIRA, Nuno Teotdnio. “A
Arquitectura do Estado Novo de 1926 a
1959" in O Estado Novo das origens ao
fim da autarcia 1926-1959, vol. Il, Lisboa,
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6 "Concurso para uma casa de ferias

no Alto Rodizio: Relatorio do juri pelo
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Até ao modernismo, a légica da escultura parece
inseparavel da légica do monumento. Pela virtude
da sua légica, a escultura é uma representacao co-
memorativa, quase sempre figurativa e vertical, com
os seus pedestais a constituirem parte importante
da estrutura, uma vez que relacionam o local de
implantacdo com o signo representado.” De facto,
até ao século XIX, a histéria da escultura é assente
nesta permissa.? Vém estas consideragdes a propo-
sito da ideologia e do ativismo politico, porquanto a
escultura esteve desde sempre intimamente ligada
ao monumento.

Na concec¢do de monumento veiculada por
Giulio Carlo Argan, na arquitectura, mas igualmente
na escultura e na pintura, © monumento tem sem-
pre uma fungdo de representacao e um significado
ideoldgico.? Pela sua linguagem, a escultura revela
uma dimens&o fortemente monumental e publica.
Deixando de lado as discussdes, quase sempre es-
téreis, sobre a defini¢do de escultura publica, pode-
mos afirmar que esta tem a inten¢do de criar uma
identidade nacional ou local; legitimar ou engran-
decer a autoridade de um governante; memorar
uma pessoa particular, grupo ou acontecimento;
aumentar o poder de uma cidade; tornar o ambien-
te urbano mais agradavel; aperfeicoar a cidadania,
pela exposicdo da arte ou pelas questdes que esta

This paper analyses some
Portuguese sculptures of the
twentieth century, in which it
is possible to detect a strong
political component and also
the activism from sculptors.
Starting from the famous
"zarquismo” of the Estado Novo,
through neo-realist proposals
to the monuments and tributes
of the post-25th of April, it is
possible to establish multiple
relations and moments that
can be built at the level of
continuities and ruptures.
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pode suscitar; criar oportunidades para os artistas; e incrementar a atividade
econdémica e o desenvolvimento.* De qualquer modo, pensamos que a es-
cultura, pela sua prépria linguagem pléstica e gesto, assume invariavelmente
uma componente politica e monumental.

Assim, tentar-se-3, neste artigo, estabelecer até que ponto o Estado pode
ser um ativista politico no que concerne ao campo da escultura portuguesa e
quais os posicionamentos politicos dos préprios escultores ao longo do sé-
culo XX, em Portugal.

Fazendo uma andlise destas questdes, consideramos que um roteiro possi-
vel, e forcosamente provisério, da escultura portuguesa, devera ser, desde logo,
estruturado em trés momentos fundamentais: i) a questdo do “zarquismo” e o
Estado Novo, ii) a escultura neorrealista, iii) os monumentos do pds-25 de Abril.

i) a questao do “zarquismo” e o Estado Novo

Os conceitos de “zarquismo” e de “nacional-historicismo” na escultura
foram criados e sistematizados por Artur Portela® e deverao ser os pontos de
partida para a discussédo desta problemética. Por isso, serd importante enten-
der que papel teve o “zarquismo” e o nacional-historicismo como atividade
politica e instrumento de propaganda do préprio Estado. Mas antes convira
distinguir o que se entende por propaganda, sobretudo tratando-se de es-
cultura e de monumentos que contém potencialmente uma forte vertente de
ideologia, pela prépria linguagem pléstica e compositiva que possibilita uma
transmissao eficaz de valores ideoldgicos, sem esquecer que a arte se reveste
muitas vezes também de ativismo politico realizado pelo artista ou entendido
dessa maneira pelo publico.

Propaganda é um conceito muito mais homogéneo. Em termos etimolé-
gicos, “propaganda” (nem de propdsito, ou muito a propdsito) surge na lin-
gua portuguesa pelo francés propagande, cuja palavra, em 1753, possuia ja
esse sentido. O termo era inicialmente eclesidstico e empregara-se no nome
préprio de Congrégation de la Propagande (1740), traduzido do latim Con-
gregatio de propaganda fide. Registe-se ainda que o verbo “propagar” vem
do latim e significa também perpetuar, aumentar, dilatar, estender, prolongar
e fazer durar.® Curiosamente, “propaganda” converge a nivel de sentido com
“monumento”. Também este procura perpetuar, celebrar e recordar homens
célebres e acontecimentos importantes.’

Além das questdes ligadas a escultura do Estado Novo, existe igualmen-
te, mais que a tentacdo, a necessidade metodoldgica de testar as possiveis
influéncias estéticas e plasticas da Italia fascista e da Alemanha nacional-so-
cialista na producgéo escultérica nacional, sobretudo a Ultima, porventura a ex-
pressdo maxima da escultura enquanto propaganda e uma das ferramentas
de ativismo politico por parte do préprio Estado. De facto, quando um Estado,
ele préprio, exerce activismo politico nas artes, emerge a propaganda, no seu
grau mais superlativo.
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O Estado Novo foi marcado inicialmente pela “politica do espirito” de An-
ténio Ferro, enquanto na escultura dominou aquilo que podemos designar
por “zarquismo”, espécie de férmula descoberta por Francisco Franco (1885-
1955), aproveitada pelo regime, e que teve como consequéncia, na expressao
de Ferro, a “idade de ouro da escultura portuguesa.” O “zarquismo” baseou-se
no trabalho de um notével escultor com sélida formacao e conhecimentos ar-
tisticos importantes ao nivel da histéria da arte. Se o primeiro Zarco de Franco
(1914)8, para a Madeira, é ainda bastante oitocentista (no seu realismo), com
um corte “rodiniano” do busto (a que nao falta um plinto em pedra natural); o
segundo, para o Funchal (1928), inaugura verdadeiramente o “zarquismo”. Até
chegar a esta Ultima representacéo, Franco percorreu vérias etapas formais?,
tendo sido muito importantes, nessa pesquisa, as estadas em Paris e na Italia.™
De facto, a expressdo do Zarco de 1928 antecipou e fundou o nacional-his-
toricismo.” Como escreveu um autor muito préximo do regime, a Revolugédo
Nacional tinha um principio bésico e inalienavel: o seu lusitanismo.’? A arte
que se pretendia estabelecer deveria ir contra a aguda crise, que, suposta-
mente, grassava na arte portuguesa, “a lepra internacionalista e o 6dio vesgo
aos ensinamentos do passado”. A preocupacédo central era reatar as melhores
tradi¢cdes nacionais, o “patriotismo lusiada”, a que se seguiria, naturalmente,
uma renascenca da arte.®

Francisco Franco' é um caso interessantissimo da escultura portuguesa,
imitado e admirado por vérios artistas de diversos quadrantes politicos, ndo
somente contemporaneos, mas também ulteriores, por, entre outras coisas,
possuir uma técnica notavel e uma capacidade de representacdo excecio-
nal, capaz de recriar a express&o artistica de outras épocas e escultores.’ Se
o Semeador (1923) é uma notavel metafora mais “rodiniana” que a obra de
Auguste Rodin (1840-1917), o Torso de mulher (1922) é talvez a primeira es-
cultura portuguesa verdadeiramente moderna, inspirada em Rodin e Antoine
Bordelle (1861-1929), no que concerne aos cortes retos, volumes planos e
nivelamento, algo cubista, da superficie escultérica.’ Ao invés, a estdtua de
Jodo Gongalves Zarco é devida, em termos escultéricos, quase inteiramente
a Donatello e a Nuno Gongalves, na iconografia e indumentéria. Modernos,
no contexto da obra de Franco, séo igualmente os retratos, da sua fase pari-
siense, como o Busto de Polaca ou do Pintor Manuel Jardim (ambos de 1921).

Sabe-se que a obra de Francisco Franco reflete um conhecimento muito
sélido da histdria da pintura e da escultura e que lhe servia, muitas vezes, de
inspiragao formal. Assim, por exemplo, o Apostolado da Igreja de Nossa Se-
nhora do Rosério de Fatima, em Lisboa (1938), é de expressao neogdtica (tra-
tado como se fosse uma friso de uma arca tumular gética); a Estdtua equestre
de D. Joao IV, em Vila Vicosa (1940), é devedora (ironicamente) a pintura Fili-
pe IV a cavalo (1635), de Veldzquez, sem a posicado de levada do cavalo, mas
com o monarca portugués e a sua montada a imitarem as poses do célebre
Gattamelata (1450) de Donatello; e o D. Jodo Il (1948), na Universidade de
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Fig. 1 - Francisco Franco, Monumento a
Jodo Gongalves Zarco, 1928, Funchal
Fotografia: Eduardo Duarte, 2009
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Coimbra, estad proximo das representacdes de
Henrique VIl feitas por Holbein.

Francisco Franco tinha ainda um conhecimento
directo de Franga e de Itélia (Roma, Turim, Veneza,
Florenca e Napoles) e era um grande apreciador
de Rodin, mas também de Donatello, Pisanello,
Ucello, Pierro della Francesca, Castagno e Luca
Signorelli.'” Dir-se-ia que o escultor apreciou so-
bretudo a pintura e a escultura do Quattrocento
e, principalmente, o seu sentido de volumes iso-
lados, depurados e de grande soliddo. Nem de
propdsito, na época, em Portugal, estava mais viva
que nunca a célebre “questdo dos painéis”’é, por
conseguinte, muito oportuno foi que o escultor
fizesse a sintese dos mestres italianos com o qua-
trocentista e portugués Nuno Gongalves (também
de nome Gongalves, como o primeiro povoador
e administrador da Madeira) e chegasse a for-
mula do Zarco. Ndo nos esquegamos que imitar
implica uma profunda compreensdo'’ e Franco
sé se pode inspirar nos modelos de outros au-
tores e épocas porque os sabia e compreendia
na perfeicdo.

A estétua de Zarco é impressionante sobretudo
pelo seu profundo siléncio, como as figuras dos
Painéis de S. Vicente, e espirito de sintese, sem os
gestos draméticos e a expressdo "hipernarrativa”,
por exemplo, nos (hiper)Monumentos aos Herdis
da Guerra Peninsular, em Lisboa e no Porto, ou ao
Marqués de Pombal, em Lisboa. Diante da estatua
de Jodo Gongalves Zarco, quase imediatamente
lembramos vérias pecas de Donatello, como al-
guns dos seus célebres Profetas ou mesmo de S.
Jorge, na expressdo do rosto e na composicado.?°

Uma outra novidade plastica do Zarco de Fran-
co, no contexto da nossa escultura, é a capacida-
de de olhar para cima, de o olhar se fixar no alto,
no horizonte, enquanto, no naturalismo, grande
parte das nossas esculturas olhavam para baixo.

Depois do monumento a Zarco, em cujo
pedestal, desenhado por Cristino da Silva, ndo
faltam quatro baixos-relevos com semelhante
linguagem escultdrica alusivos a Colonizagéo,



Conquista, Cristianizagdo e Sabedoria, inimeros escultores imitaram a sua
plasticidade ao produzirem genealogias de reis, infantes, descobridores, na-
vegadores, conquistadores e capitdes. Criou-se, desta forma, uma verdadeira
mitologia nacional e “ideologia imagética”?' ao servico do Estado Novo que
se estava a implantar. O monumento a Zarco foi espantosamente eficaz pela
sua simplicidade e por ser directo: apenas o homenageado ocupava a parte
de cima do pedestal e este, mesmo com os quatro relevos, bastava-se a si
préprio, dispensando as dezenas de figuras e alegorias que pretendiam com-
pletar a mensagem, mas que, na realidade, a tornavam redundante e confusa.

Estatuas de algum gigantismo (naturalmente para a escala portuguesa),
graves, monoliticas, sintéticas, imdveis, de olhar vazio e distante, assim se
comportam estas pecas.?? Evidentemente, o “zarquismo”, a semelhanca dos
monumentos romanticos e naturalistas do século XIX, tinha como objetivo ser
pedagdgico e “impositivamente didéctico”.?®

Um dos praticantes de maior sucesso deste “zarquismo” foi Leopoldo
de Almeida (1898-1975), émulo de Francisco Franco, mais jovem e, eviden-
temente, menos moderno.?* Com algumas obras interessantes e modernas
no inicio da sua carreira, como, por exemplo, Vencido da vida (1922), de ana-
tomia e posi¢do “rodiniana”, ou Fauno (1927)%, rapidamente explorou até a
exaustdo um estilo inspirado na iconografia de Zarco, criando uma férmula
quase mecénica e repetitiva que servia na perfeicdo as encomendas oficiais
das décadas posteriores, durante a vigéncia do Estado Novo.

Todavia, o “zarquismo” de Leopoldo de Almeida inspirou-se mais em
Miguel Angelo que em Donatello, destacando-se, pelo seu gigantismo, os
grupos escultéricos Medicina e Ciéncias, para os edificios da Universidade
de Coimbra, a Soberania para a Exposi¢do do Mundo Portugués (1940) e o
Padrdo dos Descobrimentos (1940/1960).

Este Gltimo, executado originalmente em ferro e cimento, com as figuras
em estafe, foi desenhado por Cottinelli Telmo que se inspirou nos Painéis de
S. Vicente. Trinta e duas personagens (navegadores, cartégrafos, guerreiros,
colonizadores, evangelizadores, cronistas, artistas e a mae da inclita Geragéoy®
surgem em dois frisos numa caravela estilizada (como se de um diptico escul-
térico se tratasse), que remetem diretamente para as cinquenta e oito figuras
de Nuno Gongalves, estas Ultimas colocadas nos painéis a maneira de frisos
paralelos. O Padrdo seria mais tarde, em 1960, aquando do V centenério da
morte do infante D. Henrique, passado a betdo e a cantaria, numa época em
que se pretendia legitimar a acio colonizadora em Africa.?’

A Soberania (com 9 metros de altura), a entrada do Pavilhdo dos Portu-
gueses do Mundo, ja foi entendida como uma “conveniente apropriagdo da
estética nazi contemporanea”?® A afirmacéo € sedutora, de facto, a Soberania
foi representada por uma mulher couragada, com os cabelos soltos para trés
(que até podiam ser louros...), com a mao direita a segurar uma esfera armilar
e a m3o esquerda sobre uma coluna com o nome dos cinco continentes, em
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letra gdtica, numa clara alusdo gréfica aos Descobrimentos. Esta coluna, que
representa todo o Mundo, parece ainda lembrar, mesmo que remotamente,
uma sintese formal de um fasces, simbolo da Antiga Roma, apropriado pela
heréldica do fascismo italiano.

Neste caso, torna-se interessante e quase tentador avaliar as influéncias
fascistas e nazis no “zarquismo” e na escultura do nacional-historismo. Desde
logo, o nacional-socialismo desenvolveu, além de uma suposta arte, aquilo
que se pode designar como uma teoria estética, mesmo que esbogada. Ao
contrério de Salazar, que possuia pouca cultura artistica, pelas origens, edu-
cagdo ou percurso universitario estritamente ligado ao Direito e as Finangas,
Hitler foi um entusiasta da arte. A cultura e o gosto artistico de Salazar estao
bem patentes a propdsito de um seu comentério elogioso diante do Monu-
mento aos Herdis da Guerra Peninsular, em Lisboa, ao que o escultor Francisco
Franco teria acrescentado que “sé falta[va] dar corda”?’

Hitler, que teve aspiracdes artisticas e foi arquiteto diletante, colocou a
arte no centro da acéo politica e na constru¢do do Estado.*® Depois de uma
agressiva ideia de propaganda - marcada pela presenca das massas, mani-
pulacdo do sentimento e ndo da razdo, repeticdo constante de poucas ideias,
importancia da palavra escrita e dita, exploracdo dos cartazes, daimagem do
cinema e da imprensa®' -, o papel da arte, segundo o ditador aleméo, era criar
uma filosofia nacional-socialista na vida quotidiana, devendo formar as mentes
e as atitudes das pessoas.?? O estado nacional-socialista, como agente Unico
de ativismo politico, impds-se, em grande parte, pela estética da violéncia.®

Num discurso quase sempre fragmentario, confuso, carregado de expres-
sbes e de adjetivos contra o inevitadvel bolchevismo e judaismo, com poucas
mas eficazes frases sobre arte - como se fazia na propaganda, pela repeticao
permanente de limitado nimero de ideias® -, Hitler considerava-a, como a
cultura, fundamental no estado que se estava a erguer. Veja-se, por exemplo,
as muito pacificas e indcuas declaragdes como: “Nenhum povo sobrevive se
nao subsistirem as obras que testemunham a sua cultura.” ou “Quanto menor
cuidado tem um povo em manter a sua cultura, mais baixo é o seu nivel de
vida e, consequentemente, mais profunda a miséria dos seus cidad&dos.”® Ex-
pressdes mais perigosas eram as de que: “O sangue e a raga tornar-se-3o de
novo fontes de inspiragdo artistica”, "Gostamos do que é sdo. A medida sera
dada pelo melhor da alma do nosso povo. Na nossa arte, ndo queremos outra
coisa sendo a glorificacdo desse melhor” ou que "O nosso ideal de beleza
deverd ser sempre a saude.”® Finalmente, a arte nacional-socialista deveria
servir para o desenvolvimento da sociedade.*”

Com um discurso no qual se defendia que a revolucdo nacional-socialista
nao deveria destruir todo o edificio passado, mas somente os maus periodos,
e com inevitaveis alusdes encomidsticas aos Gregos, a Acrépole, ao Partenon
e as catedrais da ldade-Média®, Hitler recusava a arte que considera extra-
vagante e decadente, reportando-se as teorias do cubismo e do dadaismo®,
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da mesma forma que a arte bolchevista e futurista eram consideradas retro-
gradas e anarquicas.*®

Curiosamente, apesar de algumas convergéncias politicas iniciais entre
o futurismo e o fascismo, a arte das ditaduras na Alemanha e na Italia foi pro-
fundamente antimoderna e com pouca ou nenhuma toleréncia para com o
abstracionismo.

Muito mais do que a pintura, a escultura teve uma visibilidade significativa
no regime nazi, também por ser complementar da arquitectura.*’ Arte obses-
siva com a raga e a biologia,*? os escultores alemées, como os quase sempre
citados e célebres Josef Thorak (1889-1952) e sobretudo Arno Breker (1900-
1991), poucas vezes trataram temas histéricos ou figuras do passado, preferin-
do, como a pintura, a maternidade, o corpo fértil da mulher ou o camponés.

Porém, a representacado mais proeminente desta escultura, digamos o seu
arquétipo conceptual e formal, foi o corpo masculino, idealizado num tipo
nérdico (que equivalia ao antigo grego), alto, de ombros largos e de cintura
estreita.*® Outra caracteristica saliente destas figuras é a sua nudez completa,
aliada as virtudes fundamentais que o regime veiculava, como a camarada-
gem, disciplina, obediéncia, dureza e coragem. A nudez significava o controlo
da situagdo e a auséncia de classes*, mas também era, desde a Antiguidade,
sinénimo de heroicidade e de pureza. No inicio, a nudez ainda era coberta,
mas com o passar do tempo tornou-se integral.** Naturalmente castos, estes
nus ndo sugeriam qualquer sexualidade voluptuosa. Toda esta situagdo era
contraditdria num regime que perseguia os homossexuais e em que as suas
estadtuas de homens e mulheres podiam ser assexuadas e simultaneamente
sexuadas.*® Se os homens eram um reflexo de vitalidade e de forga, as mu-
Iheres, sempre numa escala menos monumental, sugeriam “promessas ero-
ticas” estando deitadas, a dormir ou a movimentar-se#’, mas quase sempre
assumindo posi¢cdes de modelos académicos nus.

A figura humana foi mesmo a esséncia da escultura de Arno Breker, se-
gundo as suas préprias palavras, evocando-a como feita por Deus, primeiro
escultor. Por isso, as teorias da evolugdo da ciéncia, do macaco ao homem,
nunca fizeram qualquer sentido para este artista alem&o.*®

Formalmente, os escultores alemé&es escolhiam os modelos que vinham
de Adolf von Hildebrand (1849-1921), passando, por exemplo, por Augus-
te Rodin, Antoine Boudelle, Aristide Maillol (1861-1944), Charles Despieu
(1874-1946), Paul Belmondo (1898-1982)*, mas a figura tutelar foi, sem du-
vida, Miguel Angelo pela sua expressio e anatomia que Breker tornou mais
nivelada e fluida. Ndo por acaso, o seu amigo Maillol apelidou-o de “Miguel
Angelo da Alemanha”.

As esculturas patrocinadas pelo nacional-socialismo eram profundamente
nobres, inclusivamente nos materiais, e tdo idealizadas, quanto vazias; ndo vi-
viam, ndo respiravam; existiam apenas.>® Alids, mais do que esculturas, deve-
riamos antes falar de imagens, pois essas pecas, muitas delas desaparecidas,
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eram extremamente eficazes em fotografias, nos milhdes de postais ilustrados
da época, no cinema e na propaganda em geral.

Portudo o que ja se afirmou, o debate entre a arte antiga e a moderna foi
igualmente politico. Se o modernismo era a procura e a incerteza, o fascismo
e o nazismo estavam absolutamente seguros e certos daquilo que apresen-
tavam. E isso talvez seja o que de mais assustador pode existir na arte: a nor-
malidade que agrada a tantos, talvez mesmo a esmagadora maioria. A aver-
sdo pela arte moderna foi, e ainda é, um fenémeno recorrente por parte de
muitas pessoas, que preferem que a arte seja uma afirmacdo de um mundo
melhor®!, mesmo que ilusério.

A escultura fascista italiana repetiu modelos semelhantes, mais serenos,
menos agressivos, naturalmente mais classicos, mas também vazios, conse-
quéncia de uma notéavel heranca escultérica classica, que a Alemanha, até
pelo protestantismo e consequente iconoclastia, nunca conheceu. Talvez a
caracteristica mais importante e interessante da escultura de matriz fascista
italiana seja o ecletismo de autores, obras e solugdes plésticas que podiam ir
de uma estética neocldssica inspirada em Antonio Canova a sinteses formais
de caracter quase expressionista.®? Deste modo, a escultura nacional-socialista
parece ser mais pura e dogmaética que a italiana, estando esta, como referi-
mos, muito marcada pela tradicdo escultérica do pais e mesmo pelo futuris-
mo de inicio do século.

Na discussdo da existéncia de uma arte nacional-socialista ou mesmo
fascista poder-se-a concluir que tais conceitos ndo existiram. Estes regimes
nao inventaram verdadeiramente um estilo ou sequer uma arte prépria, antes
apropriaram-se de ideias e modelos da histdria da arte para construir um
discurso estético e plastico,> que se pretendia espetacular e que exercesse
grande fascinio sobre as massas.

Voltando ao caso portugués, é evidentemente tentador analisar a es-
cultura nacional-historicista do Estado Novo como tendo sido influenciada
pelas estéticas fascista e nacional-socialista, até porque os escultores, artistas
plasticos e arquitectos portugueses haviam estado em Itélia ou passado pela
Alemanha, além de a propaganda em periddicos, livros e exposi¢des® estar
disseminada por toda a Europa, incluindo Portugal.®® Pensamos, contudo que
a colagem da escultura do Estado Novo as artes fascista e nazi pode ser muito
precipitada. Claro que podemos encontrar em alguns casos ecos pontuais e
formais da Itdlia ou da Alemanha, como a referida Soberania ou mais ainda
a Pétria a segurar um soldado morto, no Monumento aos Mortos da Grande
Guerraem S. Jodo da Madeira (1937), obra de Henrique Moreira (1890-1979),
um escultor de tradi¢do oitocentista. Dentro do vasto conjunto de obras com
referéncias fascistas e nazis, recordamos a estatua, algo esquecida, de Viriato,
realizada por Leopoldo de Almeida (1927).5¢ A escultura, pensada naturalmen-
te para um monumento nao realizado, filia-se claramente na Italia e recorda
aquilo que o nazismo ird depois realizar: uma figura robusta e musculada, de
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pernas abertas, posi¢ao frontal, rosto de perfil, a segurar um escudo e uma
espada. De cabelo curto agitado pelo vento, o herdi lusitano apresenta-se nu,
apenas coberto por uma tanga. Se estivesse despido, poderia ser facilmente
confundido com uma peca nacional-socialista.

Figura mitica da origem e independéncia dos Lusitanos, antepassados
dos Portugueses, o Viriato imaginado por Leopoldo de Almeida é muito di-
ferente das visdes romanticas e naturalistas®, pela sua forga interior, nudez
e sintese formal. O préprio tema do Lusitanismo era um dos paradigmas do
Estado Novo. Consideramos, alids, que uma das maiores diferencas entre a
escultura portuguesa e a fascista e nacional-socialista é precisamente o tema
do nu. Como se sabe, o Concilio de Trento (1545-1563) proibiu a represen-
tacdo do corpo humano despido e com isso condicionou toda a histéria da
escultura portuguesa dos séculos seguintes. A negacdo do corpo e a proibi-
¢do da nudez total afasta definitivamente as esculturas portuguesas das suas
congéneres na Alemanha ou na Itélia. Alids, sendo a escultura nacional-his-
toricista de evocacdo de uma época aurea da Histéria de Portugal ndo fazia
qualquer sentido a representacdo da nudez. Quando ela existe, é somente
nas alegorias e, mesmo nesses casos, sempre convenientemente cobertas e
moralmente aceitaveis.®® Também a obsessdo da escultura do Estado Novo
pelos herdis do passado afasta-se do nacional-socialismo, que preferia a re-
presentacdo de alegorias e de arquétipos de comportamento.

Se a escultura do Estado Novo se tornou um instrumento decisivo da visao
dos factos,*? colocando em evidéncia os herdis do passado ou os maiores ar-
quitetos do regime, Salazar e Carmona, é igualmente verdade que se desistiu
das maiores realiza¢des artisticas e monumentais: o projecto de Sagres ou “aos
obreiros de Ressurgimento Nacional”, na forma de arco de triunfo, no topo
do Parque Eduardo VII.%° E esse é outro factor que afasta a escultura nacio-
nal-historicista da expressao italiana e sobretudo alema: a dimensdo. Como
era recorrente na histéria da escultura em Portugal, sempre se preferiu uma
escala pequena e intimista. Devemos ainda considerar que o Estado Novo,
apesar do apoio militar, nunca conheceu o cesarismo paganizante de outros
regimes ditatoriais de direita.®' Arte e escultura nacionalista, portuguesa, his-
toricista e popular, foi essa a expressao artistica sob o salazarismo ou mesmo
da arte salazarista.®? Pelo menos em termos conceptuais, esta Ultima desig-
nacdo é bastante operativa, mas talvez ndo se deva constituir numa elabora-
da construcdo mental e formal, semelhante as suas congéneres ideoldgicas.

Depois da Exposi¢cdo do Mundo Portugués, o fulgor do “zarquismo” foi-se
esbatendo, entrando rapidamente numa fase classica de repeticédo, seguida
pelos escultores da chamada segunda geragéo, Leopoldo de Almeida, Bara-
ta Feyo (1899-1990), Alvaro de Brée (1903-1962), Rui Gameiro (1906-1935),
Martins Correia (1910-1999), Anténio Duarte (1912-1998), entre outros, con-
tinuando a licdo com “figuras calmas e graves”, representando “gigantes da
Histéria”®® nacional. Alguns destes escultores foram alterando a linguagem
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com solugdes pontuais mais interessantes e modernas na composicdo e na
plasticidade (Barata Feyo, na procura da estrutura; Martins Correia, no nivela-
mento dos volumes pensados cada vez mais de forma abstrata), mas um deles,
segundo um critico, permanecia ligado a escultura de Breker.%

Em suma, o Estado Novo ndo apenas evocava os herdis fundadores e res-
tauradores do Portugal do passado, como legitimava, no presente, a posse e
perpetuacdo do império colonial. Passado, presente e futuro encontravam-se
na ideologia e propaganda do Estado construido apés o 28 de Maio de 1926.

Os criticos do regime foram necessariamente também da escultura nacio-

"o

nal-historicista, designando-a como “naturalismo classico”, “realismo classico”,
"abuso do comemorativo”, “involucdo estética”; “idolos”; “tristes tristdes-da-
-cunha”; e os escultores de “santeiros”, com obras repletas de “capacetes”,
“capas” e “capotes”.®® A sua produgdo foi mesmo apelidada de “eskultura” e
os seus artistas naturalmente de “eskultores”®, designagdo muito criativa, mas
ainda assim exagerada, que ligava com grande simplicidade e precipitacao a
nossa escultura de raiz “zarquiana” a escultura alema.

Os escultores que criaram ou trabalharam sob a égide do “zarquismo” e
do nacional-historicismo parecem n3o ter tido profunda consciéncia politica
ao nivel da escultura, limitando-se a reproduzir no essencial as férmulas que
o Estado Novo permitia, patrocinava e, naturalmente, encomendava.®’

ii) a escultura neorrealista

Pensamos, desde logo, que existe uma escultura que se pode designar
como neorrealista. Na verdade, este conceito operatério, para além da sua ma-
nifesta utilidade na periodicidade da histéria da escultura portuguesa do século
XX, seréd equivalente a pintura neorrealista, no seu quadro estético e tedrico.

Evidentemente, pela linguagem da pintura estar muitas vezes mais proxima
de nds e de ser bastante mais ilustrativa que a escultura, tendemos a conside-
rar, sem grandes duvidas, a existéncia de uma pintura neorrealista, enquanto
a escultura mais dificilmente se enquadrara neste movimento.

Como a pintura, também a escultura neorrealista é sempre figurativa, ape-
sar de utilizar alguma linguagem de sintese ao nivel das formas, dos planos e
dos volumes, por vezes, de carater abstrato. Ora a temética da escultura pode
ser igualmente neorrealista com representa¢des de homens e de mulheres
num permanente discurso encomiastico a dignidade do trabalhador e a sua
condicdo social.

Mas a escultura neorrealista também o é por os seus artistas possuirem
consciéncia e mesmo ativismo politico que anteriormente parece nao ter exis-
tido. Se antes a imposi¢do do Estado Novo pode ser vista como uma forma
de propaganda (que os criadores deveriam seguir nas encomendas oficiais),
com o neorrealismo surge o artista como verdadeiro autor consciente de um
determinado ativismo politico. Em grande parte, gragas a teoria estética do
préprio neorrealismo, mas também a militadncia politica de esquerda dos seus
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mais importantes artistas e escultores como Vasco Pereira da Conceigéo (1914-
1992), Maria Barreira (1914-2010), José Dias Coelho (1923-1961) e Pedro Anjos
Teixeira (1908-1997), sé para referir os mais importantes.®

Evidentemente, nao partilhando as ideias e as solu¢des da estatuaria do
Estado Novo, de caréter histérico-nacionalista, os escultores neorrealistas co-
locaram-se, desde logo, a margem das encomendas oficiais. Os organismos
publicos, como seria de esperar, também n&o os procuravam. Alias, é sinto-
maético que o casal Vasco Pereira da Conceicao e Maria Barreira tenha tido so-
mente duas esculturas encomendadas, e mesmo essas ndo em Portugal, mas
nas Provincias Ultramarinas®’, e cuja explicagao reside no facto de o concurso
ter sido feito sob anonimato. Esses concursos resultaram na concretizacdo
das estatuas de Hondrio Barreto, na Guiné-Bissau (1956) e de Artur Paiva, em
Sé da Bandeira, Angola (1957). Contudo, as duas pecas apresentavam algum
movimento e transgressdo formal, em vez das habituais poses estéticas que
remetem para o “zarquismo”.

Nesse ativismo politico neorrealista, buscou-se a criagdo de uma nova
iconografia, claramente de sinal oposto a protagonizada pelo nacional-his-
toricismo. Estes novos contelidos foram sobretudo veiculados numa lingua-
gem de herdis anénimos e de anti-herdis, na anterior concec¢éo ideoldgica.
Toda a escultura neorrealista tratou o ser humano, os homens e as mulheres
desconhecidos, a familia e o trabalho. Também nesta iconografia é dado um
particular destaque a mulher, enquanto méae, mulher do povo e trabalhadora;
mas igualmente como filha e jovem, sentada ou em pé, despida com o filho
ou embalando-o.

Neste Ultimo tema, destacam-se as pegas de Maria Barreira’® por repre-
sentarem a mulher como heroina que trabalha, luta e sofre diante do mar,
tendo particular interesse as vérias Nazarenas que modelou, sem rostos ou
de rostos incégnitos, por serem todas as mulheres, heroicas precisamente
na sua atividade, sofrimento e imensa soliddo, nunca estando perto dos seus
homens, sempre ausentes na faina maritima.

As temaéticas ligadas ao mar s&o talvez das mais consistentemente neor-
realistas e muito tocantes pelas suas figuras hirtas, escondidas nas roupas e
nas capas, como vultos de imensa dignidade na sua condigdo social.

Sendo aiconografia neorrealista profundamente humana, diante dela re-
cordamos, na histéria da escultura portuguesa, os temas religiosos da Virgem
com o Menino ou das Pietas. Veja-se, neste Ultimo caso, o grupo escultérico
de Vasco da Conceicdo, com o titulo de Martir’* que poderia ser considerado
uma notavel obra religiosa. Também a peca Protec¢do’?, do mesmo escultor,
evoca, inequivocamente, a arte sacra, com as criancas debaixo da capa pro-
tectora da figura feminina, como se fosse uma Nossa Senhora da Misericérdia.

Em algumas pecas escultdricas neorrealistas, observamos capas, sobretu-
dos nas Nazarenas, e a nudez em varias figuras, como nas esculturas patroci-
nadas pelas ditaduras em Itélia, Alemanha ou Portugal. Todavia, o seu sentido
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neorrealista é diverso: as capas ndo sdo elementos retéricos do poder, antes
simples pecas de indumentaria das mulheres do povo; e a nudez néo é he-
roica, antes despojada, simples e pura, como a dos homens e das mulheres
que trabalham e sofrem.

Por questdes econdmicas e por falta de encomendas, os escultores neor-
realistas usaram ainda os materiais tradicionais da escultura nacional, principal-
mente o barro e a terracota. A estes devemos acrescentar o gesso patinado, a
madeira e até o cimento. Porém, estes artistas empregaram também matérias
mais ricas, em termos da escultura cldssica, como a pedra e o bronze, quando
tinham capacidade monetaria para o fazer.

As pecas de Vasco Pereira da Conceigdo e Maria Barreira em pedra reve-
lam um tratamento extraordinariamente polido e uniforme, como era usual
na escultura, por exemplo, de Constantin Brancusi (1876-1957), de Jean Arp
(1886-1966) ou de Alexander Archipenko (1887-1964). Recorde-se ainda que
Pereira da Conceicédo realizou algumas pecas em talhe direto em pedra e em
madeira, pratica pouco usual no nosso pais durante o século XX. Lembremos
que a madeira foi, depois do barro, o material por exceléncia da escultura na-
cional, sobretudo nos séculos XVIl e XVIII.”* Também a tendéncia pela pequena
dimenséo foi condicionada mais por questdes econdmicas que plasticas, mas
estas estavam de acordo com a matriz da escultura portuguesa.

Com uma linguagem figurativa, comum ao neorrealismo, algumas pecas
escultéricas revelam uma sintese que se aproxima da abstragdo. De facto, em
termos plasticos, os escultores neorrealistas vdo das volumetrias fortes a esti-
lizagdes, nas quais a anatomia dos musculos desaparece na superficie plana
e lisa, mas em que as maos e os pés sao frequentemente acentuados, como
se observa também na pintura. Contudo, essa volumetria do tronco, bragos,
maos, pernas e pés pode, por vezes, dar origem a estilizagdes muito lineares
e verticalizadas, bem visiveis em Maria Barreira.

Os monumentos neorrealistas foram naturalmente poucos, mas existem
dois que se destacam, pensados antes de 1974, mas inaugurados ja com a
Democracia: o Monumento ao trabalhador rural, modelado em 1957, e erigido
em 1983, em S. Jodo das Lampas, e o Monumento aos perseguidos (1969),
erigido na Praca das Forcas Armadas, em Almada, em 197974, ambos de Pedro
Anjos Teixeira. Afastados de qualquer estética ligada ao realismo-socialista,
por falta de dimens&o e de contexto politico, sdo sobretudos exercicios rea-
listas e naturalistas cujas origens remontam ao século XIX. Se, no primeiro
monumento, se observa um grupo de cavadores em tronco nu a trabalhar a
terra, no segundo, os perseguidos, na sua nudez, podem ser aproximados ao
realismo-socialista.”®

Uma referéncia deve ainda ser feita ao Monumento ao prisioneiro politico
desconhecido (maquete de 1952) de Jorge Vieira (1922-1998)7¢, no contexto
de um concurso promovido pelo Institute of Contemporary Arts de Londres,
cujo trabalho seria um dos selecionados e exposto na Tate Gallery.”” O projeto
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de monumento, evocando uma prisdo da qual
uma forma se pretende libertar para o alto, € um
dos primeiros a usar uma linguagem abstrata,
de raiz orgénica, sendo também, evidentemen-
te, uma forma de ativismo politico de um artista
que redundava num “libelo acusatério contra o
Estado Novo"’® e a sua politica repressiva. Politi-
ca e formalmente esta escultura afigura-se uma
antitese perfeita de todo o “zarquismo” e nacio-
nal-historicismo. Também pelo abstracionismo,
o monumento de Vieira rompe com qualquer
escultura figurativa de tradi¢do oitocentista e até
com a linguagem formal neorrealista. Dir-se-ia,
no caso concreto, que a expressdo abstrata se
revestiu de uma posigdo politica.

Finalmente, o neorrealismo é marcado pela
presenca de Maria Barreira, cujo trabalho, como
a prépria afirmava, ndo era de cariz feminista,
mas antes se pautava por uma “questdo moral”,
ao representar aqueles que menos tinham e mais
sofriam na sociedade.

Uma das pegas mais marcantes de Maria Bar-
reira é Repudio (1957).7 Dentro dum expectavel
figurativismo, a figura feminina vale sobretudo
pelo titulo diante da situacao politica e social do
pais, enquanto formalmente os planos, volumes,
movimento e gesto, decidido e de recusa, como
que empurrando uma parede invisivel, assumem
uma expressao linear, quase aerodindmica, de
algum modo préxima da expressdo Déco. Como
seria de esperar, as méos e sobretudo os pés da
figura assumem evidente protagonismo.

Registe-se, finalmente, que a obra de Maria
Barreira terd de ser cada vez mais estudada e va-
lorizada, pois talvez tenha sido a primeira grande
escultora portuguesa, pela sua produgdo plastica,
caminhos formais percorridos e sobretudo pela
sua coeréncia estética e ativismo politico.

iii) os monumentos do p6s-25 de Abril

De Jodo Cutileiro (1937) é o sempre citado
D. Sebastido (1973), em Lagos, construido no
contexto da “Primavera marcelista”, que marca

Fig. 2 - Vasco Pereira da Conceicao e Maria
Barreira, Monumento ao Agricultor, 1994,
Bombaral.

Fotografia: Eduardo Duarte, 2015
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um outro corte profundo com o “zarquismo”, pela técnica (pedra e cortes me-
cénicos), composigao (auséncia de plinto) e concecdo (a pega € uma ironia e
irreveréncia dedicada a um anti-herdi®, pois o rei mais parece um astronauta
ou um jovem espantado).

Com a revolugdo de Abril, os monumentos irromperam um pouco por
todo o pais, principalmente no sul, homenageando, além de personalidades
ligadas a revolugdo e a militédncia antifascista, valores como o préprio 25 de
Abril, Liberdade, Democracia, Paz, Poder Local, Trabalho, entre outros.®! Tam-
bém surgiram monumentos e homenagens aos trabalhadores anénimos, como
agricultores, pescadores, operérios, mineiros, varinas, pedreiros e bombeiros.

Se a escultura neorrealista era de carécter plastico intimista e estava com-
preensivamente, na sua época, fora do espaco publico, sé apds o 25 de Abril
de 1974 se assistiu a uma disseminacdo nacional de alguns dos temas mais
recorrentes da sua iconografia®.

As formas destes monumentos sdo muito variadas, de uma prudente lin-
guagem figurativa a pura abstragdo, usando materiais escultéricos modernos
e ainda a luz artificial ou a dgua. Apesar de alguns monumentos possuirem
inegavel qualidade estética e plastica, devendo fazer parte de qualquer elenco
da escultura portuguesa contemporanea, a maioria sdo vulgares em termos
plasticos, por serem obras de artistas locais com pouca formacéo escultérica.®
Neste aspeto, digamos que se democratizou enormemente a possibilidade de
artistas e autores desconhecidos, muitas vezes com reduzida produgéo, po-
derem realizar um monumento ou uma homenagem. Deste modo, tornou-se
mais facil um ativismo politico por parte dos artistas. Também os monumentos
deixaram de ser encomendados exclusivamente pelo Estado e passaram a
sé-lo por uma miriade de instituicdes, desde autarquias, entidades privadas,
associagdes, até grupos de cidaddos.

No conjunto de artistas que realizaram monumentos no pds-25 de Abril,
destacam-se, entre outros, Lagoa Henriques (1923-2009), Hélder Baptista
(1932-2015), Virgilio Domingues (1932) José Rodrigues (1936-2016), Anténio
Trindade (1936), Alberto Carneiro (1937-2017), José Aurélio (1938) e Jodo
Duarte (1952).

Necessariamente ecléticos, muitos destes monumentos evocam as ideias

de ativismo e de conquistas politicas, através de elementos verticais abertos
no espaco, de caréter explosivo, rompendo o ar ou vindos debaixo do solo,
recusando o fechamento, a opresséo, as paredes e as sombras. A estas formas
e composic¢des abstratas e geométricas, com inimeras possibilidades plasticas,
frequentemente se acrescentam elementos figurativos ligados a iconografia
revolucionéria, como os cravos, as correntes partidas, as maos elevadas, as
pombas da paz ou o uso do vermelho®. Dir-se-ia que a figuracdo permanece
como a mais eficaz materializacdo de uma ideia politica.
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O Pés-Guerra

O impacto da Segunda Guerra Mundial na maioria
dos paises da Europa foi inquestionavelmente mar-
cante, ndo sé pela destruicio efetiva de cidades e
milhdes de vidas mas também pelo perigo eminen-
te e medo constante de um novo bombardeamento
ou perda de entes queridos. Com o fim da guerra,
muitos paises europeus sentem uma total deriva
face ao que se passava ao seu redor, incluindo em
relacdo a Arte: se a grande maioria dos paises de
sul se mantinham sob o comando de ditaduras, os
paises a leste eram toldados pelo controle marxista
que via na Arte uma forma de propaganda para os
seus propositos. Consequentemente, as correntes
que formaram a Arte moderna europeia unem a in-
fluéncia da instabilidade da guerra a uma vontade
continua de reivindicarem o seu lugar e estenderem
a sua area da atuacgdo (motivadas pela revolugao in-
dustrial e banalizacdo daimagem pela publicidade).
Até 1945 fora facil para Paris manter-se como o ex-
poente maximo do avant-garde artistico da época
(o que fez com que muitos artistas, mesmo da Esco-
la de Londres, tenham passado periodos em Paris).
Ai, o legado deixado pelos impressionistas ainda se
fazia sentir, aliado a génese da desconstrucéo da fi-
gura, no ano de 1907". Com o terminar da guerra,
a Europa espera com naturalidade a resposta de
Paris. No entanto, € neste momento que as forcas
mundiais se tornam duas - Estados Unidos e Unido

The School of London represents
a divergent trend of other
modernist movements, not

only by the nature of the works
produced but also by the way

the artists interpreted and lived
what marked their generation

- the postwar period. At that
time, the European countries
fought for their identity and
reconstruction, deeply marking
the society and the Art. More than
a battle between realism and
abstract art (associated with the
powers at stake (United States
and Soviet Union), there were
specific battles inside Europe.
The Modernist Realism, which
includes the School of London,
represents an important step in
the development of Contemporary
Art: multidisciplinary,
multicultural and, as never
before, widely spreading. This
article focuses on the art-political
relationship of this movement,
establishing bridges between
British society and World politics
of the second half of the twentieth
century, with the work of these
artists and their respective
projection and acceptance by the
public (before and now).
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PERSPECTIVAS DA HISTORIA DA ARTE E ESTUDOS DE CASOS

CONVOCARTE N.° 5 - ARTE E ACTIVISMO POLITICO:

Soviética - e todo o poder, em qualquer area, passa a ser disputado entre
ambos. A restante periferia procura restabelecer-se dos escombros enquan-
to é constantemente aliciada para se aliar a uma destas duas forgas?. Durante
este periodo, a Arte Britdnica mantinha-se dentro de portas, insegura quanto
a forma mais eficaz de se posicionar no novo Mundo®.

No entanto, o facto de a Inglaterra ter sido a Unica poténcia Europeia que
nao fora nem ocupada pelo exército alemao nem governada por um regime
autoritario, refletiu-se na Arte britanica®. Com o terminar da guerra, um nime-
ro consideravel de artistas londrinos mantem-se centrado na prética do dese-
nho pelo natural e nas questdes a ela adjacentes, ao contrério da tendéncia
que a considerava "“irrelevante para a prética criativa contemporénea e até um
obstaculo para o progresso artistico”. A luz das tendéncias internacionais, os
artistas repensam o trabalho a partir da cidade e sociedade que os rodeiam
e compdem um movimento préprio, distinto dos demais que se seguiram ao
pos-guerra®. Através do tirar pelo natural, os artistas britédnicos interpretam
e falam da guerra e da sociedade dela resultante e, unidos pela sua atracdo
pela representacéo da fragilidade e vitalidade humana, estes artistas desen-
volveram linguagens pessoais consequentes das questdes que mais os mo-
tivavam: questdes sociais, politicas e existenciais, cientes que "o artista que
tenta servir a natureza € apenas um artista executivo”’. As figuras resultantes,
mesmo quando representadas individualmente e resultado direto e claro de
experiéncias e vivéncias do autor, encerram em si um perfil universal comum
as linguagens diversas dos vérios autores que, no entanto, ndo possuiam um
manifesto comum que defendessem®.

O Realismo e a Escola de Londres

Francis Bacon é o primeiro a receber o devido reconhecimento?. Em 1945
David Sylvester define-o como um artista realista, ndo no sentido da obser-
vagdo e tradugdo literal mas antes como um representante da condicéo hu-
mana'®, enquanto Berger viria a considera-lo profético pela sua capacidade
de representar a crise de uma civilizagdo em imagens que aparentemente re-
metem para questdes e guerras pessoais'’. Sylvester reconhece de imediato
ligagdo com este artista que parece encaixar na perfeicdo na definicdo da-
quilo a que chamava até entao Realismo modernista: um movimento da Arte
moderna centrado em Londres que encontrava na representacgdo figurativa
(a partir do natural ou ndo) a sua linguagem de eleicao e cujos artistas repre-
sentantes seriam apelidados por ele como a Escola de Londres. Esta definicdo
atribui-se erradamente a década de setenta, pela mao de R.B.Kitaj, aquando
da sua curadoria da exposi¢do The Human Clay'?, mas na realidade esta surge
décadas antes, num ensaio intitulado The problems of Painting: Paris-London
1947, de Sylvester'. Durante este periodo Sylvester representa um verdadei-
ro contraforte em relagdo a Clement Greenberg, ndo s6 defendendo o Rea-
lismo europeu mas também criticando a tendéncia abstrata americana que
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considerava tender para o sentimentalismo, histeria e exuberancia sem direcéo
e sem disciplina’. No entanto esta definicio mantem-se ignorada até a sua
reutilizagdo por Kitaj em 1976 e por Lawrence Gowing em 1981'. Em qual-
quer um dos casos, o termo surge pela mao de vérios autores sempre com o
intuito de criar uma definicdo em resposta a Arte em vigor, monopolizada por
uma Unica "escola”, numa busca por uma identidade ligada ao préprio estado
do pais. No entanto, ao contrario do que seria de esperar - uma batalha além
mar entre uma tendéncia figurativa Europeia e abstrata Americana - as forgas
a nivel politico e artistico tinham uma maior complexidade e o Realismo mo-
dernista encontraria adverséarios me