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MOMEOSTETICA

orgao genital do movimento neo-canibal

30

Como homeostasia aplicada a arte, a Homeostética deveria fazer apelo ao equilibrio
termodinamico, a uma auto-conservacao viva dos corpos, a uma permanente auto-
regulacdo das organizacdes: todos os seus movimentos, de diferenca e mesmo de
desordem morfolégica, teriam sempre supostos impulsos no sentido do reequilibrio

e da absorcao critica das rupturas estéticas entretanto experimentadas pelos seus
praticantes. Fossem eles quais fossem e viessem de onde viessem, todos os fluxos da
energia artistica homeostética alimentariam a existéncia e a manutencao mesma do
sistema. Esta era a ideologia homeostética.

Naturalmente que o trabalho para a causa Homeostética passou a ter uma importancia
maior do que o trabalho para a escola. FabricAmos um universo e uma mitologia prépria
para combater a academia e ao mesmo tempo enfrentar necessariamente o mundo
artistico que se desdobrava a nossa frente. «Do intenso labor homeostético desses

75

anos, o publico teve a hipotese de ver uma meia dizia de exposicdes colectivas e
talvez tenha tido alguma noticia critica acerca da dltima delas, sobretudo por causa do
espectaculo de provocacao a que ficou associada a respectiva inauguracao. Discreto
nas realizacdes e desprezando olimpicamente a sua propria glorificacao, o projecto
homeostético perdeu em visibilidade externa ou ambicao de poder o que viria a ganhar
em modo de existéncia.» (0, 2004:34)
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E é dai que, no meu entendimento, provém todo o seu esplendor e interesse historico-
cultural. Como se cada um deles a sua maneira e todos em conjunto tivessem assumido
0 pacto, explicitado na mesma conjuntura por Michel Foucault, de intentar fazer da
existéncia individual uma obra de arte; como se se tivessem obstinado em colocar

esta interrogacao e em querer retirar dela todas as suas consequéncias existenciais:
“porque razao este desenho, esta casa € um objecto de arte e ndo a minha prépria
vida?”. No situacionismo comunitario homeostético, a pratica da criatividade, supds,
pois, um novo principio de autenticidade: o de que o eu nao nos pré-existe e que, por
consequéncia, estamos obrigados a constituir-nos a nds préprios, a fabricarmo-nos
metodicamente, como se de mais um artefacto artistico se tratasse.» (0, 2004:35)
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Depois de ter frequentado parte de um curso técnico de Construcao
Civil na Escola Comercial e Industrial de Castelo Branco e depois de
um ano na Escola Anténio Arroio, Pedro Portugal entra em 1981 com
média de 18 valores para a Escola Superior de Belas Artes de Lisboa.
No mesmo ano funda com Manuel Vieira e Pedro Proenca o Movimento
Neo-Canibal que se tranforma em Movimento Homeostética com a

integracao de Ivo, Xana e Fernando Brito.

Como afirma o maior especialista mundial em Homeostética Jorge Ramos do O no
catalogo 6=0 editado por Serralves em 2004 : «A palavra “homeostética”, que os iria
identificar nos anos seguintes, surgiu no quadro de procura de nome para uma revista
de arte e estética que deveria divulgar a nova organizacao artistica. Nos corredores
da Escola foram entdo afixados varios cartazes onde se podia ler, a par de outras
frases, o antncio-declaragdo HOMEOSTETICA E 0 ORGAO GENITAL DO MOVIMENTO
NEO-CANIBAL, acompanhado desta outra intencdo programatica: POR UMA ESTETICA
NAO ECLETICA MAS SINCRETICA... Contudo, a autoria do nome nao foi de Vieira ou de
Proenca, mas de um terceiro elemento que entretanto se lhes juntara. Na verdade, o
neologismo “homeostética” foi cunhado por Pedro Portugal em Fevereiro ou Marco de
1982, a partir de leituras do livro O Método, em que o soci6logo francés Edgar Morin
desenvolvia reflexdes em torno das teorias da complexidade, prolongando o esforco
dos pioneiros da cibernética e de varias outras teorias originadas no campo da biologia.
Morin tratava ali o conceito de homeostasia como correspondendo, “em cada ser vivo,
a um complexo de estados estacionérios (steady states) pelos quais o organismo
mantém a sua consténcia e se identifica ao ser que o transporta.
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Aideia da fusao Homeostética parecia ser a ideia que estava certa. O método estava
definido: determinar oposicdes relativamente ao contexto de producao através de
uma categorizacao; se o contexto é pluralista, delimitar os componentes do contexto;
falsificar, mimetizar, absurdizar, desvalorizar (o grande copianco), des-legitimar,
parodiar; obsessao: criar nds de expressao, focos de atencao; hierarquizacao

a partir do elementar; des-complexificacdo sem recorréncia ao elementar.

S existe des-montagem (como a crianca que desmonta relégios, brinquedos, carros);
mistura e encaixe: estilo (historico) visto como sequéncia (Kubler e Bateson).
Montagem de in-sequéncias (estilo egipcio + estilo chinés,

arte indiana + expressionismo abstracto, pintura rupestre + pintura naif,

pop art + maneirismo). Exemplos ainda mais concretos: Caravaggio discipulo de Roy
Lichtenstein, Giotto vivendo na india no periodo Gupta, um Fidias dos anos 80, etc. Ou
situacdes do género «como eu teria criado a Gioconda, como eu teria filmado 7aboo»,
etc.); ecletismo: articulacdo de linguagens diversas; esquemas de sentido/esquemas
de producéo de diferencas. (...) Supor um método muito simples:

Estratégias reactivas (isto é, fazer o contrario do que se esté a fazer,do que um
artista da «moda» ou do que se fez ao longo da arqueologia de toda a Histéria da




Arte); estratégias construtivas (isto &, determinar linguagens «fechadas» a partir de
regras simples ). Efeito de jogo. Exige-se a definicdo de interditos; estratégias des-
construtivas (de desmantelamento de estruturas, formas e jogos pré-existentes).
Estratégia semioldgica (tentativa de articulacdo da linguagem a partir da ideia de
«esquemas de producao de diferencas», que serdo esquemas simples); estratégia
sincretista (mistura de estilos, reproducéo, copia, ecletismo mal reproduzido, kitsch,
etc.). AHomeostética, mais do que a escola, foi a aprendizagem.




Neste atento texto sobre a Homeostética, Jorge do O constata: «Aqui como noutros
planos, estes artistas devem também ser colocados muito mais pr6ximos das préaticas
de filiacao conceptual do que da atmosfera neo-roméntica que atingiu a maioria dos
artistas da primeira metade dos anos 80. Depois, as aparicées homeostéticas nunca
puseram a ténica no “eu” nem perseguiram o fildo modernista do intimismo e da pulsao
inconsciente como raiz da sua producao. Bem ao contrério, canalizaram o melhor dos
seus esforcos para vincar a inconstancia do sujeito, ridicularizando exuberantemente a
pose do artista e as varias retéricas de legitimacao social que, na época, lhe passaram
também a estar associadas. Como consequéncia natural, nao poderiam ter sido levados
seriamente por quem entdo ja se via a si mesmo de modo grave e circunspecto, ou seja,
todos quantos estavam a criar mesmo no “apartamento do lado” e se iam imaginando
como putativos artistas oficiais do novo regime democratico, ou aqueles outros que
comecavam a publicar critica de artes plasticas. Manuel Joao Vieira caracteriza
retrospectivamente esse sentimento nos termos seguintes: “os homeostéticos
esvoacavam por sobre a realidade; ndo eram vistos pelo meio das artes como parte do
mundo real e, mesmo aqueles que funcionavam melhor nas transaccoes e na dindmica
das galerias, faziam-no de cima, como que pairando”. “Existiu sempre”, continua, “um
sentimento de fantasmagoria”. Ora, esta “dissociacédo vinha da matriz que nos era
comum: nés ficamos perpetuamente marcados por uma espécie de messianismo que
se tornou de certa maneira caricatural e demasiado transparente apenas no seu lado
de festa e riso, no irénico, no parodiante e no jocoso». (0, 2004:35)
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Durante o periodo que mediou a entrada para o universo profissional do art world desta
associacao de artistas-estudantes auto-denominados “Movimento Homeostética”,

foi de facto produzida uma enorme quantidade de accdes e ideias que permaneceram
invisiveis e numa aparéncia de vanguarda convencional s6 que, no caso, insensata,
com um brilho invulgar e com inten¢cdes comunicativas “infracriptograficas” (como
Pedro Proenca muito bem definiu). A criacdo do universo 6=0 demorou o tempo da
Homeostética.

«Tal como para Heraclito, a ideia de Movimento (com M maitsculo) foi fundamental
para os homeostéticos nao apenas para provocar o deslocamento como, inclusive, para
tornar movedico o mais firme dos solos. Nota Proenca: “a vida é mais forte do que a arte
que se quer tornar arte; a nossa ebriedade nao se confinava a umas quantas pinturitas,
mas estendeu-se aos aspectos da vidita, mesmo os mais caricatos”. Deve referir-se,

a proposito, a existéncia — muito circunscrita, € verdade — de uma 6rbita de amigos
gravitando em torno do nicleo duro e que se reviu sempre no espirito de construcao-
desconstrucao ou no “esforco de guerra homeostético”, como Manuel Vieira tanto gosta
de dizer. Falar de grupo deixa, assim, de fazer sentido, a ndo ser como correspondendo
a parte esotérica do movimento. Podia recorrer-se, em alternativa, ao conceito de
espirito mas “movimento” é, em definitivo, o significante que melhor esclarece o devir
homeostético, o sentido e o alcance da sua intervencao.»(0, 2004:36)
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«Em Outubro-Novembro de 1982 tudo se precipitou. No inicio do 2° ano lectivo na ESBAL,
e ap6s muita insisténcia de Vieira e Proenca, Pedro Portugal — que exactamente admite
ter sempre querido “deixar de ser artista” mas que nunca o conseguiu, em grande parte
pela accao dos seus “amigos homeostéticos” — pds de lado a ideia de abandonar o curso
de Pintura. Proenca lancou a ideia juntamente com Portugal e Vieira e iniciou também
contactos formais com Xana — “entrei para la porque achava o trabalho deles de grande
honestidade e sinceridade” — e lvo, que aceitaram. Foi entao que, no atrio da Escola, se
realizou um primeiro andncio da novel Homeostética: um duelo-performance entre Manuel
Vieira e Pedro Cavalheiro pontuado por gritos lancinantes de Xana que também lancava
tinta vermelha sobre os dois oponentes. Por esta altura tera ficado decidido que se faria
uma primeira exposicao colectiva.» (0, 2004:59)
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Durante os anos da ESBAL sao organizadas inimeras viagens a
diversas casas de provincia que sao o cenario para a realizacao

de filmes: O Selvagem, Budonga, ... e de pinturas neo-rupestres.

Numa dessas viagens de comboio foi inventado o nome Ena Pa 2000
para um agrupamento rock que seria o braco musical da Homeostética.



Refazer o Paraiso, regressar ao Paraiso, inventar um mundo estava no enunciado do
primeiro manifesto da Homeostética: «Para os homeostéticos tratava-se, e no mesmo
sentido que havia apontado Kafka, de demonstrar que nunca se havia saido do Eden,
podendo dessa maneira ousar assumir o dever militante de contrariar a propensao para
o infernal!». «Num outro texto-bandeira assinado por Proenca é-nos dado ler: TODA

A ARTE ... FRAUDE (diz [despudoradamente] Pedro Portugal) / TODA A ARTE ... RAPTO
(digo [eu] / ou uma delicada estupidez (...) / TODA A ARTE ... SIMULACRO DE FRAUDE

/ TODA A FRAUDE ... SIMULACRO DE ARTE ou FRAUDE & SIMULACRO: O MIMETISMO.

O conceito de antropofagia foi central para os homeostéticos, adquirindo significado

no plano do auto-consumo mas também no da apropriacao de linguagens externas.

A consciéncia homeostética impds o dogma da cativacao, da copia e do ecletismo
porque partia do postulado de que a arte e as suas praticas nao vinham do nada. Foi
amplamente defendida a legitimidade da adesao, da interiorizacao, da digestao e, por
fim, da citacao de todo e qualquer modelo artistico, presente ou pretérito. O passado
deixou de ter a funcao de prova e de exemplo moral para se transformar num tesouro
inesgotavel, sem principio nem fim, de referéncias, formas e modos de fazer. “A histéria
é nossa a partir do momento em que se refaz a nossa vida, em que se torna actual”. Por
isso, escreveu Proenca, ndo seria disparatado dizer: “a histéria é a confluéncia de todas
as modas, na sua singularidade, no seu sincretismo e na sua potencialidade; a histéria
é a morfologia que torna mais rica a nossa plenitude!”.» (0, 2004: 38)
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A 2.2 exposicao Homeostética «Um Labrego em Nova York» (1983) era a tomada de
consciéncia de que os labregos eram os préprios homeostéticos e a sua condicdo mais
do que p6s-moderna: o Portugués tinha passado de um honesto homem do campo para
um némada num mundo desmesurado, onde a concorréncia ndo se estabelecia com o
vizinho do lado mas com o melhor do mundo. A inteligéncia portuguesa mais nova nao

teve tempo sequer para saborear a ressaca revolucionéria largando a todo o vapor para
a euforia embriagada que internacionalmente estava na moda.
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Os anos 80 comprimidos tém a crise que emerge ap6s a morte de Sa Carneiro: Governos
Balsemao, Freitas do Amaral, Mota Pinto e Mario Soares. Em 1985 aparece uma nova
figura mitolégica saida dos anos 70, o verdadeiro homem da Regisconta que sobe
triunfante a uma oliveira magica do poder no Congresso do PPD na Figueira da Foz.
A'integracao na Comunidade Econdémica Europeia, a vitéria absolutista de Cavaco e
Herman José sdo o zeitgeist que fazem o ersatzda Homeostética. A emergéncia, auge
e decadéncia da Homeostética corresponde em rigor a este periodo de aforia.

Num texto de Pedro Proenca sobre o contexto da altura chamado Etant Donnés é dito:
«0 Herman é o émulo mediatico da Homeostética e a sua decadéncia (esgotamento)
é a decadéncia da Homeostética. Para um espectador exterior ao embréglio nacional
entre 1982/86 o exotismo Portugués é palha nos filmes do Wim Wenders e do Alain
Tanner (a Cidade Branca, com a nossa amiga Joana Vicente em plano final) ddo conta
do ar-fora-de-tempo bom para turistas. A ideia post-moderna americana do
consumismo replicante (que Pedro Portugal foi o primeiro a importar por cé) era
inadequado a um pais em grande parte medieval-artesanal e tardo-modernista,
ainda nao tao desertificado.» (PROENCA, 1984)

81

A porta do bar Fragil era um local obrigatério até altas horas da noite
s6 para ver quem entrava e quem ficava a porta. A porteira era a nossa
amiga da ESBAL, a temivel Inés Simdes, que filtrou durante anos os
eleitos que podiam pertencer a elite.
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O Dogma DOXA EST IN PARADOXA permitiu-nos nao cair no parolismo omissivo e

dar uma certa «gldria» (KAVOD) a esta situacédo paradoxal. Ao contrario do grupo
autofagico dos «Arquipélagos» (SNBA, 1985) — narcisico-omissivo — a ideia dos
CONTINENTES é a de globalizacdo sem submissao ao imperialismo americano e sem
excessivo solipsismo. O conceito de «Margem» de Derrida (e de Quadrum nalguma Arte
Conceptual) estendeu-se ao mundo como ornamentalidade. A Margem sé tem sentido
relativamente a um pequeno espaco (a «ilha») e insere-se num espaco maior. «0 nosso
espaco é o nexo de todas as marginalias e o que as contém. Nesse sentido é uma
Multiplicidade (via Deleuze) ndo-enquadravel: isto é, ndo ha monologia que nos feche.
(...) Porisso a Homeostética prefere a Sofistica a Filosofia e a patafisica a metafisica.
A pluralidade de Cage-Joyce implica uma intencionalidade/nao-intencionalidade

em colagem/des-colagem permanente. Isso foi claro desde o inicio, e o dadaismo
fracassante vem precisamente de nao considerar o triunfo mediatico como «a
prioridade». Caso exemplar de P. Portugal e «suas» entrevistas, o auto-destrutivismo
de F. Brito, o exilio edénico de Xana, o dadaismo selvatico de Vieira, o hiperpositivismo
de IVO.» (PROENCA, 1984)

Avinculacao a galerias comerciais destes artistas foi quase imediata, num periodo
em que os jornais dedicaram uma atencao sem precedentes e nao repetida as artes
visuais.

A primeira referéncia escrita sobre a minha actividade artistica é de Marco de 1984.
José Luis Porfirio num artigo no Expresso «Emergir, recomecar a pintura» (26-03-84)
do caderno «Actual». Denota o entusiasmo da altura pela pintura: «kEmergéncia de
uma geracao nova e cada vez mais jovem, re-comeco da pintura de artistas de outras
geracoOes: dois exemplos, duas exposicoes que testemunham uma nova situacéo.»
Porfirio contrapde a exposicao colectiva «Uruboros» na galeria Médulo, com Pedro
Casqueiro, Madalena Coelho, Ilda David, Pedro Portugal, Pedro Proenca, Ruth
Rosengarten e Ana Vidigal e que classifica como o «nascer de um novo caos

de contraditéria informacao visual, sem vanguarda nem retaguarda» e uma exposicao
de Jodo Vieira na extinta Galeria Altamira: «o dominio das matérias e das expressoes;
o trabalho bem feito que sabe o que é.» E sobre as pintura de Pedro Portugal:

«fundo de pintura bem sensual com bonecos-bichos a tona, jogo brincado entre

a figuracéo e a pintura, o mais novo.» (PORFIRIO, 1984)
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José Luis Porfirio no jornal Expresso em 26 de Janeiro de 1985 a propésito da primeira
exposicao individual de Pedro Portugal na Galeria Modulo em Lisboa: «Séao algumas
dezenas de pequenos formatos a 6leo, os mais recentes, e a lapis de cera, os outros.
Trata-se de um pintor que comeca e a expressao dos seus desenhos esta singularmente
adaptada a esse comecar: linguagens figurativas elementares, a marca dos desenhos
da areia dos indios americanos, a lembranca da figuracao infantil, linguagens, sinais,
elementares figuracdes do espaco e das direc¢coes fundamentais, em pequenas
explosdes que apontam para um sem-nUmero de possiveis; um deles ja vem sendo
desenvolvido nos pequenos 6leos mais contidos na cor, cheios de referéncias urbanas

e decorativas, menos brincados talvez. Um comecar pelos principios das coisas com
uma continuacédo em que o tempo e o0 espaco parecem afunilar numa experiéncia mais
limitada.

Num passeio imaginario ou real que tivesse que dar pelas galerias de Lisboa comecava-
-0 e acabava-o diante da paleta do José Barrias, na sua pintura-pensamento que me
parece uma fronteira entre mundos ou téo s6 entre geracdes novas que comecam logo
mais adiante na sensualidade de Rocha Pinto e na figuracao antiga, nova e retro de
Pedro Portugal, gente que nao pora como Barrias questoes a pintura mas que, espero,
as tentara por na pintura.

Diante desta paleta ponho uma questao: o que é pintar agora? Inocéncia renovada ou
assumida perversao?» (PORFIRIO, 1985)

Sou referido como pertencendo ao tipo de gente que pinta mas cuja pintura nao diz:
«0lha para mim! Eu sou uma pintura que reflecte sobre o facto de ser pintura, e,
embora isso nao seja um assunto, se me estas a pintar, deves saber como e o que é
que se deve pintar agora. — Ser ou nao ser uma pintura pintura, como se dizia.»




Uma pintura pintura é uma pintura que € mais do que s6 a pintura que ela é. Admitamos
que ha pensamento do artista sobre o que esta a fazer—sbé que isso nem sequer

€ o mais importante sabendo da nulidade da maior parte do que é pensado pelo
artista quando pinta ou quando pensa na pintura. Uma pintura € uma imagem. Nao

é substituivel literalmente por palavras. Na realidade estas pinturas ndao continham
pensamento e também nao diziam grande coisa, ndo tinham nada a ver com desenhos
na areia de indios americanos, nem figuracao infantil, nem decorativismo urbano.
Teriam mais a ver com banda-desenhada p6s-modernista e graffiti, com figuracao
francesa a mistura e Keith Haring e Jean Michel Basquiat, que eram os heréis

da altura, e ainda com uma grande dose de atraso mental deliberado.

No mesmo dia, mas no jornal Semanario (26-01-85), José de Sousa Machado informa
sobre a exposicao na galeria M6dulo: «A visita é obrigatéria devido nao s6 a cativante
beleza e sobriedade dos 6leos mais recentes mas também porque permite ao
espectador comum acompanhar a evolucado que o pintor experimentou até chegar a
depuracao quase desmaiada e a figuracao elementarissima que os 6leos testemunham.
A exposicao esta organizada em trés espacos distintos que correspondem
cronologicamente a periodos diversos da actividade plastica de Pedro Portugal.

As intencdes sao diferentes nos trés casos mas entre eles esboca-se uma relacao

de continuidade que confere a exposicao um forte cunho retrospectivo, nao tanto
enquanto breve biografia do pintor mas no sentido em que o passado pode iluminar e
esclarecer o momento actual.
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S/titulo, 1985, 6leo s/ tela, 21 x 30 cm. S/titulo, 1985, 6leo s/ tela, 30 x 21 cm.
Coleccao Particular, Lisboa. Coleccao Particular, Lisboa.
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Embora se trate de um pintor jovem, nascido em 1963, os trabalhos expostos
manifestam uma clara maturidade que se traduz por um lado na exigéncia de rigor

no tratamento da cor e delimitacao dos esbocos figurativos e também na contencao
assumida enquanto forma de conhecimento; uma espécie de asceticismo que abdica
de tudo aquilo que nao é essencial.

Se na altura de «Uruboros» a pintura de Pedro Portugal se apresentava como uma
celebracao da cor e do sonho, povoando as telas de fantasias pueris assentes na
elementaridade e economia de meios caracteristicos das criancas, nos 6leos mais
recentes a excessiva contencao produz resultados surpreendentes que tém que ver
com a reducao da figuracao a sua mais infima sugestao. Este esforco denota por outro
lado um voo no sentido do absoluto, uma tentativa de fixar a carga teldrica das formas
mais simples lancando-as em cenéarios estéaticos e intimistas.» (MACHADO, 1985)

Alexandre Pomar e Mario Teixeira da
Silva, Lisboa 1985.

Alexandre Melo e Manuel Castro
Caldas, Lisboa 1985.

Fernando Azevedo e Rui Mario
Goncalves, Lisboa 1985.



Em Janeiro de 1985 o artista Fernando Azevedo, na altura também director do Servico
de Belas Artes da Fundacao Calouste Gulbenkian e da direccao da Sociedade Nacional
de Belas Artes, escreve um texto para o desdobravel impresso para a minha primeira
exposicao individual na galeira Modulo. Nao é uma qualidade comum o discurso
encomiastico de um artista sobre outro. Os velhos artistas escrevem sobre os novos
artistas por vaidade ou para demonstrar aos outros artistas a sabia capacidade de
ver uma nova combinatéria e relaciona-la com o mundo? O texto que refiro termina
assim: «Pedro Portugal, participa, €, proclamo-o, um magnifico pintor do mundo magico
em que ja vivemos!» (...) «Se o acaso, por mim, reuniu numa so leitura imagens afinal
tao diversas, talvez que o nédo seja tanto assim. Digamos que a juventude do pintor

é paralela a juventude dos processos utilizados para a inovadora linguagem filmica
que refiro. De resto, penso que os diversos mundos se tocam, no tempo em que se
encontram;e que a ironia e o humor, sobretudo este, formam diferentes modos de

ser, no percurso do homem e conforme ele se vai defendendo para fazer ruir, em gesto
visivel, 0 que lhe é impiedosamente imposto. E, também, ou principalmente, fazendo
amar, ou dando a amar aquilo que mais ama. Outra ideia que tenho é a de que, assim
como este halo das figuras serenas de Pedro Portugal (ndo imdveis, note-se), halo de
luz pegado as figuras como outrora a sombra, ndo se ignora no mundo do tecnicismo
holografico e digital das imagens feitas e reenviadas, ndo se ignora tao-pouco

no mundo directo dos aborigenes da Austrélia, dos indios da Amazénia, de certas
civilizacoes negras, ou mais para tras, buscando o principio, da pré- histéria. E porque
nao do Antigo Egipto, a lingua desenhada do hieréglifo, a linha “halografica”

do baixo-relevo das paredes dos templos iluminados em contra-luz pelo sol do deserto?
E porque ndao, um comeco, mais comeco ainda, quotidiano e puro: o modo das criancas,
a sua imediata, colorida e fascinante imagem do mundo?» (AZEVEDO, 1985)
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Fernando Azevedo escreve isto em quatri paginas manuscritas sem eu lhe ter dito
nada e olhando s para as pinturas. O que vejo neste texto de Fernando de Azevedo

é ademonstracao de que saber ver € um conhecimento especializado dos artistas.
Quando um artista olha para uma coisa vé dez vezes mais coisas que outro profissional
da arte e cem vezes mais que um membro anénimo do publico. Nenhum artista chorou
em frente a uma pintura (a ndo ser de raiva) nem nunca pagaria o que é pedido por uma
qualquer pintura. «Tendo, assim, como que tracada uma malha de cruzamentos que sao
vértices comunicantes entre a pura visualidade, o alto grau sensivel de uma cultura e

a disciplina criativa em Pedro Portugal. A vontade no seu tempo como noutro qualquer,
procurando porém, e encontrando, talvez o estilo, talvez apenas o modo em que, do
que sabe, fica verdadeiramente a vista o que demais puro quer saber. A figuracao

deste pintor ndo se nega nem ao quotidiano nem ao exorcismo que evidentemente o
trancende. Da Break Dance a Lancelot e o Santo Graal,da maquina de masica a batalha
hieratica de Bayeax, por exemplo, d4-se nesta pintura de Pedro Portugal, pela escrita
que a percorre aqueles dois niveis, uma descoberta e um encantamento. O lapis de
cera satura de cor ou enternece, hamoniosamente, as superficies, quer narrando, quer
abstractizando, e, do quotidiano como mitologia ao mito como transcendéncia, fiel

ao muro, ao plano do papel, a tela, a cor pintada, a arte deste jovem artista

projecta-se num outro espaco, novo, movente e deslumbrante que lhe corre paralelo.
Aisso é preciso estar atento.» (AZEVEDO, 1985) (1)
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(1) Eu préprio ainda tenho dificuldade em analisar e pensar com o que é que tem a ver uma figuracao como esta.
Uma preferéncia pelo primitivo? Mas em que estadio simboélico? Pés-Egipcio, Neo-Mesoptamico, Retro-Graffiti
ou Para-Aborigene?
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Mddulo

Pedro Portugal:
O principio
da destensio

Alexandre Melo

Nao se deve a gralha o facto de neste titulo
aparecer um e num sitio onde seria suposto
estar um i.

A intencfo inicial era utilizar a palavra dis-
tensdio: «tracgiio excessiva e/ou violenta que
provoca deslocamento ou repuxoy (na formu-
lacfo brasileira do Novo Dicionario Aurélio).
Uma definicdo que reiine sob uma mesma de-
signacdo duas situagbes consecutivas mas
opostas: «tensdio d iaday e «afr
to, relaxaciior. A duplicidade da palavra é ttil
e recuperével para balizar balancos do gosto
artistico, mas ja que se pretendia enfatizar a
contraposi¢do havia que sublinhar o binémio
tensdo/des-tensdio (suprimido o travessio por
capricho estético).

Como o titulo tem duas palavras, acrescen-
ta-se que principio vale na dupla acepcédo de
comego e logica. Ou, mais exactamente, esbo-
¢o de comeco de uma logica a apreender.

1. Tensdo é referéncia genérica aos registos
expressionistas ou metafisicos que predomi-
naram no panorama internacional e nacional
— descontados alguns anacronismos natos
que se eternizam e ressalvadas algumas perso-
nalidades a consagrar — das artes plasticas
dos primeiros anos destas décadas.

Séo trabalhos frequentemente centrados na
figuragdo humana e na evocagio ou propulsio
de espacos e situacdes vitais. Cedendo a gene-
ralizagdo simplificadora, sao arrebatamentos
ou asceses que se desforram da faléncia do ho-
mem e do progresso racionais, ou modernos.

Nio se deve esquecer que uma desforra nao
pode, em limite, escapar a l6gica do jogo que
a antecedeu; €, apenas, uma tensdo demasia-
da.

Destensio.

As formas que tomardo os deslocamentos
ou os repousos do corpo ja solto da tensdo sdo
do dominio da profecia que é a mais descon-
traida area de exercicio da opinido. Diga-se
entdo, em desabono do revanchismo das lu-
zes, que tudo serd lirico mais que légico, ladi-
co mais que tactico. Assim sugerem o cinema
mais espectacular, alguns discos ou teledis-
cos.

Exemplo entre muitos, e muito diversos,
530 os trabalhos — pastel e dleo — de Pedro
Portugal expostos na Méodulo.

2. No discurso e no gesto, é como se a um
novo pintor fosse possivel passar do exercicio

Pedro Portugal no Médulo: o aprumo do oficio

jovial do talento e da imaginagdo para o apru-
mo do oficio, sem necessidade de dramatizar
a promogio através de uma qualquer politica
de si préprio ou pose excessivamente volunta-
rista.

Pedro Portugal é um rapaz discreto de 21
anos. Na noite da inaugura¢do estava um
pouco nervoso, mas bem disposto.

Algumas caracteristicas plasticas do movi-
mento da destensdo que estes trabalhos con-
formam:

Um cddigo de estilizacdo figurativa ou,
mais genericamente, sistema de sinais (de re-
feréncia antropoméorfica) reportavel — lirica-
mente — as historias infantis (lendas, lutas de
super-herbis) e — mais directamente — 4 ban-
da desenhada e ao cinema de animagdo. Vo-
cacdo simbdlica e narrativa que se confirma
nas historias inventadas antes e contadas de-
pois, diante dos quadros. Note-se que aproxi-
macdes e grafismos varios — integraveis na
linhagem dos graffiti boys americanos — se
resolvem aqui nos antipodas de qualquer ten-
dencial espontaneismo de execugdo.

Ressalta, ao contrario — num trabalho de
composicdo predominantemente em superficie
-+ 0 apuro no tratamento da face visivel dos
materiais e a harmonia na distribuicdo das
formas. Sdo exemplos concretos o recurso a
simetria, ou aos tons pastel, em zonas de ho-
mogeneidade cromatica que chegam a4 mono-
cromia com nuances. A pequena dimensdo
dos trabalhos realca os valores de delicadeza.

Seriam desenhos e pinturas descansados se
este tempo ja soubesse os segredos do cansacgo
e das sestas. Por detras dos oculos, Pedro Por-
tugal tera o sono muito leve, como o sorriso.
Nao sei se insonias.



Alexandre Melo tem um discurso mais inflamado no Jornal de Letras, Artes e Ideias
(26-02-85). Num artigo intitulado «Pedro Portugal: o principio da destensdo» avanca:
«No discurso e no gesto, € como se a um novo pintor fosse possivel passar do exercicio
jovial do talento e da imaginacao para o aprumo do oficio, sem necessidade de dramati-
zar a promocao através de uma qualquer politica de si proprio ou pose excessivamente
voluntarista.

Pedro Portugal € um rapaz discreto de 21 anos. Na noite da inauguracao estava um
pouco nervoso, mas bem disposto.

Algumas caracteristicas plasticas do movimento da destensao que estes trabalhos
conformam:

Um cddigo de estilizacao figurativa ou, mais genericamente, sistema de sinais (de
referéncia antropomérfica) reportavel — liricamente — as historias infantis (lendas,
lutas de super-herbis) e — mais directamente — & banda-desenhada e ao cinema de
animacao. Vocacao simbélica e narrativa que se confirma nas histérias inventadas
antes e contadas depois, diante dos quadros. Note-se que aproximacoes e grafismos
varios — integraveis na linhagem dos graffiti boys americanos — se resolvem aqui nos
antipodas de qualquer tendencial espontaneismo de execucao.

Ressalta, ao contrario — num trabalho de composicao predominantemente em
superficie — o apuro no tratamento da face visivel dos materiais e a harmonia na
distribuicao das formas. Sdo exemplos concretos o recurso a simetria, ou aos tons
pastel, em zonas de homogeneidade cromética que chegam a monocromia com
nuances. A pequena dimensao dos trabalhos realca os valores de delicadeza.

Seriam desenhos e pinturas descansados se este tempo ja soubesse os segredos do
cansaco e das sestas. Por detréas dos 6culos, Pedro Portugal terd o sono muito leve,
como o sorriso. Nao sei se insénias.» (MELO, 1985)

E ainda Alexandre Pomar no Expresso (02-02-85): «E uma primeira individual que
confirma a atencao despertada por anteriores aparicoes, pela posse de um notéavel
dominio técnico sobre os processos, o lapis de cera e o 6leo, e a emergéncia de uma
“maneira” que se transporta entre aqueles e os sucessivos discursos que na exposicao
se reinem. Das imagens ir6nicas em que se recolhem sinais primérios as arquitecturas
dos altimos trabalhos, P.P. diverge das solucoes alheias e tece desafios ao seu proprio
talento.» (POMAR, 1985)
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Em 1985 estava no 4.° ano do curso de pintura da ESBAL. Fui eleito presidente
da Associacao de Estudantes da ESBAL numa lista Gnica. Durante o mandato
de um ano procedi ao arranjo da sala de exposicdes dos alunos com a
instalacao de um sistema de iluminacao, pintura das paredes e recuperacao
das janelas. Procurei ainda garantir a manutencao para a Associacao de
Estudantes dos varios espacos que pertenciam a Associacao, o que me valeu
um guerra surda com a direccao da ESBAL, tendo incluido arrombamentos

e mudancas de fechaduras. Devo notar que a direccao da Associacao de
Estudantes seguinte, uma turba de tardo-trotskistas da mais baixa extracao,
perdeu todos esses espacos para a direccao da ESBAL.

Nunca me pareceu estranho que o trabalho de grupo que fazia com os outros artistas
homeostéticos nao fosse apresentado aos professores da escola (incluido as pinturas
desenhos e performances apresentadas na propria escola). Alids, ainda tenho as cépias
de pinturas de Henrique Pouséo que eram obrigatérias no 4° ano de Pintura e que por
inépcia ou rigor académico do professor da cadeira da altura, Gil Teixeira Lopes, foram
consideradas insuficientes ou reveladoras de pouca motivacao para executar o programa.
Um assunto que quase levou ao chumbo na cadeira nao fosse a intervencao meritéria de
Lagoa Henriques, a quem devemos a sensibilidade que sabemos, e que tinha dado, a mim
e ao Pedro Proenca, uma nota de 18 valores na cadeira de Introducéao as Artes Visuais pelo
filme O Selvagem.
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“PRESERVATIVOS VIRIACTO — OS MELHORES PARA O ACTO!”
Acrilico s/ tela, 100 x 125 cm. Depois de fotografada e feitas
ampliacoes standard serviu para recortar e dobrar para
arealizacao de uma pequena edicao de 32 preservativos
distribuidos num concerto dos Ena P4 2000 no B-leza

em 1986.
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Em 1986 Alexandre Melo passa a ter o dominio da opinao sobre a arte em Portugal
ultrapassando Alexandre Pomar e José Luis Porfirio numa batalha dentro do jornal
Expresso que s6 acabara anos mais tarde. O Art World em Lisboa séo 100 pessoas que vao
quase todos os dias ao Fragil. Nao h& possibilidade educada de erro ou distraccdao. Um dos
assuntos que fez Melo brilhar na altura foi precisamente o seu oportuno entusiasmo com a
Homeostética. A palavra «homeostética» faz eco. Melo associa-se a invencao.

Melo, num artigo metodolégico de duas paginas no «Cartaz» do jornal Expresso

de 12 de Abril de 1986 faz titulo com: «Pedro Portugal e Pedro Proenca: o entusiasmo
“homeostético». Diz: «Incluem-se na “quarta vaga” de artistas plasticos dos anos 80, 0 que
é sintoma da aceleracao do ritmo de revelacao de artistas e correspondente diminuicao de
idade da respectiva promocao publica. Surgiram em 83 sob a sigla do Grupo Homeostético
e tém agora duas novas exposicdes em Lisboa». Toma notas, é rapido e ndo perde nenhuma
ponta. Descreve compreensivamente, tolerante e analiticamente a formacao e evolucao do
equivoco Homoeostético. Transcreve cuidadosamente referéncias a Feyerabend, Lyotard

e Bakhtin e diz: «<Alguém ha-de, com certeza, descobrir em tudo isto uma animacao algo
escolar e muito adolescente — se é que os dois adjectivos nao se excluem. Por mim,
ultimamente, s6 tenho conseguido encontrar vantagens na animacao adolescente. Tanto
mais quanto, neste caso, ela é sintoma — para além da animacéo global ja referida — de
uma das caracteristicas fundamentais do que teremos que chamar a atitude homeostética:
o sincretismo e o entusiasmo.» Alexandre Melo, de uma forma licida e intuida n&do se coibe
de expressar o seu distanciamento técnico com todas estas excitacdes: «Os trabalhos
apresentados por Pedro Portugal na sua primeira exposicao individual identificavam-se por
uma figuracao antropormérfica fortemente geométrica e exaustivamente narrativa. Cada

quadro “contava uma histéria” com personagens, enredos e cenarios proprios. Mas porque
a histéria nao era uma anedota, o espectador que a quisesse conhecer teria que a adivinhar
com o mesmo afinco com que o autor a inventara, e representara, depois, segundo regras
estritas — simetria, bidimensionalidade — de composicao. Supde-se que seriam historias
de guerreiros, rainhas e palacios; aventuras, portanto.» (...) «A raiz narrativa continua
presente na exposicao agora patente na galeria Médulo. Aqui estd um sujeito deitado

no diva do psicanalista.




Esta a contar um sonho, reprersentado num baldao como os da banda-desenhada.

Mas é um sonho em linguagem homeostética: exotérica e labirintica». (...) «Por outro lado,
nas pinturas mostradas nesta exposicao, e para além da mudanca nas cores

dominantes — dos tons pastel de anteriores trabalhos para opcoes mais “tenebristas” —
assinala-se uma elisao da dimensao narrativa em favor de uma figuracao apostada

na definicdo e estruturacao do espaco.

Em trabalhos ainda mais recentes — actualmente em Madrid — a questédo do espaco
torna-se dominante. Abrindo uma nova linha de pesquisa, Pedro Portugal geometriza

os elementos figurativos, até ao ponto de os tornar quase abstractos e, sobredetermina

a sua razao de estar, por meio de uma exaustiva fragmentacao espacial, obtida por
acumulacao e sobreposicao de diferentes perspectivas. “Tudo dividido, camuflado,
sobreposto”. Mais uma vez, e para voltarmos quase ao principio, o sincretismo:

“Nao ha ponto de fuga”. Basta o entusiasmo, se for um modo de coincidéncia

entre obsesséo e trabalho». (MELO, 1986)
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A blindagem entre o que era feito para escola — como entidade administrativa, pedagobgica
e comunidade de alunos — e o0 que era feito para Homeostética era total. A rivalidade com
os proprios professores era notoéria. A disténcia aos outros colegas era vista como soberba
pedante. A confrontacao com os professores foi patética. Em particular com o professor
Lima de Carvalho, que nas aulas de nu gostava de realcar os defeitos dos modelos
femininos e os mantinha sempre com as pernas abertas.

Fora da escola havia os Ena P4 2000, a politica, os filmes e a preparacao da grande

(e ultima) exposicao «Homeostética». Na politica iniciou-se uma colaboracdo com

os jovens renovadores do Partido Socialista chefiados por Antonio Costa

com a producéo de material para uma accéo a que se chamou A Esquerda da Indiferenca.

3

A politica que ri PHAFA OF ESPANHA

A fabticadn do futurn 7 COVErERSE IaranbTanmta

me da Esquerda AS 22¢29 NOY. -15h
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0 armazém com 1500 m2 no Poco do Bispo, em Lisboa, emprestado para a execucéo das pinturas
da exposicao «Continentes», 1986.



Jorge Ramos do O sobre a Gltima exposicdo «Homeostética», defende: «A fome

da controvérsia e mesmo altercacao teré ainda estado na base da V2 Exposicao,
denominada «Continentes», embora desta vez o combate se tenha feito ndo tanto pelas
palavras — ainda que tenham passado para a boca de cena problemas de caracter
eminentemente teérico — e mais por uma “vigorosa procura de efeitos e afirmacao
estética”, como logo se apercebeu o critico Jodo Pinharanda do Jornal de Letras, Artes
& Ideias. Tratou-se aqui essencialmente de produzir “um espectaculo de pintura” e, por
opcao consensual, no respectivo catélogo ndo existe qualquer texto, excepto uma curta
dedicatéria ao pintor Ernesto de Sousa. Patente entre Outubro-Novembro de 1986 na
Sociedade Nacional de Belas-Artes — tendo talvez por isso sido a Gnica que mereceu
mais atencao da critica —, seria a Gltima realizada pelos homeostéticos. Haviam-se
fechado todos durante meses num enorme armazém em Xabregas, descoberto por
Pedro Portugal, dispostos a dividir o mundo entre si, a canibalizar toda a arte e, por
fim, a fazer jus ao dogma do 6=0. Nesse espaco de interaccao homeostética, que
funcionou como atelier, cada artista por si, mas em contacto quotidiano com todos os
outros, procurou fazer as maiores pinturas da histéria da arte portuguesa (seis painéis
iguais com cinco médulos cada, correspondendo a uma superficie unitaria de 10 x

2,5 m) naquele continente que, por acordo geral, lhe ficara atribuido: a Xana coube a
Atlantida, a Vieira a Europa, a Ivo a Africa, a Portugal os Pélos, a Brito a Américae a
Proenca a Asia; existiu ainda uma Secretaria Continental concebida por Filipe Alarcao.
“Continentes” deveria ser um contraponto vigoroso a exposicao «Arquipélagos»,
realizada exactamente no mesmo saldo da SNBA no ano anterior e pela geracao de
artistas que precedia os homeostéticos. Para estes, o conceito de arquipélago nao era
outra coisa que a consequéncia teérica das chamadas «Atitudes Litorais» — titulo

de uma outra exposicao organizada por Miranda Justo na Faculdade de Letras da
Universidade de Lisboa — e na qual cada artista se via remetido para um papel de
marginalidade: o tema central era o da autofagia e a litoralidade fora entendida como

a possibilidade de se poder estar ontologicamente fora da territorialidade; o artista
passava, dessa sorte, a ser visto como uma ilha apenas conectada no plano emocional
ou simbélico, fosse por uma amizade ou uma cumplicidade estratégica.
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Ora, esta ideia de que cada um devia apenas “cultivar o seu jardim” era para os
homeostéticos empobrecedora e, por isso, ousaram com a exposicao «Continentes»
contrapor-lhe “virilmente”, nao a evidéncia da nocao de territério, mas a possibilidade,
muitissimo mais ampla, “de grandes massas de contacto, de inter-influéncia, de
préaticas colectivas”, num esforco suplementar de “assimilar ao méximo todas as
tradicoes” que os haviam precedido no espaco e no tempo. Proenca aduz acerca da
continentalidade: “nds tinhamos a firme conviccao de que estavamos num espaco
que ja nao era Portugal nem uma sub-Nova lorque (porque as grandes metrépoles

|;;|:|}-;| u m'n também tinham o seu provincianismo) mas o préprio globo terrestre; e, se a ideia da
(I = territorialidade tinha o lado negativo nas aspiracoes naifs dos nacionalismos, nés
_T 3 TL” pensavamos que, pelo contrario, a pluralidade das culturas tem uma legitimidade

relativa que pode ser superada pela miscigenacao e que ignorar especificacoes
culturais de terceiros é ser bimbo, pois é evidente que se perde uma enorme riqueza
quando nos fechamos apenas nas nossas tradicdes ou anti-tradicdes; hoje fala-

se de globalizacao e ja nao ha ilhéu que seja convincentemente ilhéu sem que isso
represente qualquer coisa de reaccionario ou de empobrecimento voluntario”.

O “brilhantismo da noite da inauguracao” da exposicao «Continentes» foi para o critico
Alexandre Melo digno de nota. Deixou registado no semanério Expresso que havia
comparecido “um numeroso pUblico e muito mais jovem” do que era “habitual na
SNBA”, com o fito de assistir ao concerto simultédneo dos Ena P4 2000 — “quem faz as
enchentes nao sao os artistas plasticos, é o rock”, logo nos faz lembrar Brito — onde
pontificaria a voz de Manuel Vieira; a assisténcia nado tera deixado, além disso, de notar
que os seis homeostéticos se apresentavam entdo “magnificamente vestidos com fatos
pretos e imaginosos da autoria de Inés Simoes/Pérolas a Porcos”. “Um éxito”, concluia
Alexandre Melo, que logo deixa a sua ressentida farpa, “apesar de os homeostéticos se
queixarem de “ser altamente discriminados pelo sistema e pelo complexo histérico-
critico-jornalistico’. (0, 2004: 70)
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A Direcgdo da Sociedade Nacional de Belas Artes
e os Artistas

FERNANDO BRITO, IVO, MANUEL VIEIRA
PEDRO PORTUGAL, PEDRO PROENCA e XANA

convidam V. Exa. para a inauguragdo da exposi¢io

CONTINENTES

V EXPOSICAO HOMEOSTETICA .

que terd lugar no proximo dia
24 de Outubro de 1986 (Sexta-Feira) pelas 22 horas
e que estara patente até 12 de Novembro
diariamente das 14 as 20 horas.

SOCIEDADE NACIONAL DE BELAS ARTES

Rua Barata Salgueiro, 36 — 1200 LISBOA - Tel. 52 10 46
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CONTINENTES
V EXPOSICAO HOMEOSTETICA

1986

A exposicao «Continentes» foi dedicada a Ernesto de Sousa.
Essa dedicatéria era deliberadamente o Gnico texto no catalogo.
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Luiz Carvalho

As seis

Ol num enorme arma-
zém para os lados do
Pogo do Bispo que se

realizaram os trabalhos expostos
na V Expesicio Homeostética.
«Continentes» de seu nome.
Pode pensar-se que as dimen-
soes do armazém que serviu de
«atelier» tenham msplrddo a
ideia central da exposigdo: a de
dividir o mundo entre os ho-
meostéticos, numa espécie de
Tordesilhas a sei
2 outras exphcdgoes
p proprios explicam
que «a ideia ¢ uma consequéncia
légica do grande dogma ho-
meostético 6=0» e que, «por
outro lado, se pretendia a vi
zagdo da arte portuguesa. Uma
outra hipotese ¢ a de o titulo
«Continentes» dever ser lido em
contraponto ao titulo «Arquipé-
lago» da exposiciio hd tempos
realizada, no mesmo saldo, por
um outro grupo de artistas. Po-
lemizando, em bom estilo ho-
meostético, declaram que «a
exposicio ‘Arqmpelago é ape-

Luis Ramos

Pedro Portugal, «Pélos» (10x2,5 metros): uma Arca de Noé da Arte

partidas do mundo

Alexandre Melo

rado escultor ou pintor, vai-se
entretanto tornando Obvio que

_ constroi objectos que, embora as

vezes fujam de, ou fujam para,
destrogos de coisas da natureza ¢
da realidade, tém muito mais o
ar de terem sido inventados, com
habilidade e de propostito, e de-
pois pintados.

Ivo, em - Africa, - optou por
uma composi¢do por justaposi-
¢30 de largas manchas das cores
apropnddds ao continente em
causa. Mapa ou vista aérea,
pontuada, sinalizada e pertur-
‘bada pelos simbolos, marcas ou
gestos do que em nos faz vezes
de memoria ou sonho africanos
«Movimentei-me nesta superficie
‘a0s saltos, para nio me perder
no meu continente/tela, para
conseguir fazer um dnico qua-
dro. O quadro ¢ uma simulacio
de sinais africanos. Desde o ini-
¢io, o desafio era chegar 2 minha
Africa. As varias citacdes trans-
formaram-se e pertencem a uma
nova ‘histéria’.

Se no trabalho de Ivo, apesar

da que nele adquire

nas uma tedrica e
pratica das ‘Atitudes litorais in-
serindo-se na vaga pos-moderna
do ‘cada um cultiva o seu jar-
dim’. O resultado ¢ uma insufa-
ridade crescente acompanhada
de priticas autofagicas ¢ de uma
obsessdo pela morte. Pelo con-
trério, a continentalidade é um
Processo progressivo de interac-
Qno em que a permanente supe-
racio se acelera pelo entusiasmo

colectivon.

Possivel, ponto de clivagem
entre estes artistas e alguns dos
seus mais proximos antecessores
serd talvez uma posicdo diferente
em relacdo a importéncia da re-
flexio e do pensamento nio
apenas sobre a obra mas na
PLOpLia ubIa. ISLU ¢, Lratar-se-1a,
aqui, da recusa liminar de ad-
mitir a obra de arte como lugar
de problematizacéo de questdes
filoséficas, sociais ou outras.
Uma abdicagido tedrica que
perpassa em observagdes mais
ou menos provocatdrias como
sejam «todas as pinturas sdo
uma fraude», «sinto-me um
idiota taoista que contempla a
pmmra que surge para num
dpice a esquecer».

Para la do lada anedético
desta absoluta pseudo-abdicagio
tedrica, que os homeostéticns
cultivam como efeito de estilo ¢
raodalidade de «charmey, arti-
culando assim a estratégia pro-
mocional que entendem mais
adequada, importa entender o
que ela revela como caracteris-
tica profunda da situagéo cultu-
ral contemporanea: uma dlspo—

das que foram pelo pensaménto
contemporaneo todas as regras
fixas da sua selecgdio e hierar-
quizagdo. Fossem estas regras de
natureza ideologica, estética ou
mesmo pulsional,.como o esgo-
tamento dos novos expressio-
nismo j4 mostrou.

Dada esta situagio, a alterna-
tiva ¢ entre uma dinam {2
-teorizadora que tendera a re-
cuperar perspzcuvas mmlmdhs-
tas e

Arte em que salvo com igual-
dade o ledio e a galinha e ignoro
muitos outros animais simpati-
cos.» A hipotese de leitura ¢ facil
de enunciar: o dilivio como fi-
gura da catadupa de imagens e
informagdes que banham a ac
tividade artistica contempora-
nea. O artista como Noé que tem
de saber o que deve salvar —
tudo? - para se poder salvar.
Na Arca de Pedro Portugal, o

de movlmenu)s de sentido opos-
to em que se recenseia a euforia
citacionista, o eclectismo e sin-
cretismo sem limites, a adesio
«naify aos |mdgmarxos ficcionais,
anfricac, infantic, cab ac dife

rentes formds em que os pode-

mos encontrar em Basquiat,’

Combas, Kunc ou Salvo para

dar exemplos muito dispares.
Désde logo, a prépni\ ideia da

exposi¢do pode ser vista como

metafora de uma intengdo su-.

prema que seria a de poder
convocar ¢ fazer interagir numa
mesma e Unica exposigdo tudo
0 que ha no mundo ¢ tudo o que
hd na arte — hesitei entre es-
crever arte actual-ou historia da
arte, mas a questdo esta em que
actualmente as duas expressoes
podem ser equivalentzs.

A arca e o igloo

Particularmente sintomatica é

a pintura de Pedro Portugal,
Pélos. As nuas formas que re-

do deste traba-

infinita e i
de todas as referéncias, que
tendem a tormar-se universal-
mente equivalentes, abandona-

gem a posic
Iho sdo a da Arca de Noé ¢ a do
igloo. «Fiz uma grande curva/
/barca. Uma Arca de Noé da

e |

atento podera en-
contrar «fakes» de fragmentos de
trabalhos de Angelo, Jorge Pi-
nheiro, Jorge Martins, Lanhas,
Rodrigo, Jodo Vieira, Batarda,
Cabrita Reis, Calapez, Proenga

< ainda bastantes vutius, viuc
0s quais, recorrente, ‘Barnétt
Newman.

«Os nimeros que estdo dis-
persos pela totalidade da pintura
(efeito que ¢, também ele, uma
citacdo de Batarda, tal como,
aligs, a propria firia de citar)
fazem, unidos pela ordem de sé-
rie Fibbonacci, um titinico igloo
que encerra no interior virtual a
intengdo da pintura». Uma outra
figura para o mesmo sentido ja
sugerido ‘a proposito da Arca.
So. que aqui se pode ver um
acréscimo de sentido na cir-
cunsténcia de um igloo ser uma
casa, um lar e até, precisamente,
0 mais circular e centripeto dos
lares.

Situacdes asiaticas

e o «canto das ras»
Pedro Proenca é exemplo de

uma parece que inesgotéavel ca-

pacidade de produzir suspeitas e

bizarras personagens para his-

Seis homeoste icos vestidos por Inés Simdes: Xana, Manuel Vieira, Pedro Proenca,
de M. Vieira e «ilhas» de Xana

térias que infinitamente se fazem
e desfazem. Sob o imperativo

das necessidades plésticas que _

lhe guiam o traco virtuoso do
desenho.

Ao mesmo tempo que exercita
a sua imagética tipica, Pedro
Proenca adopta, neste trabalho,
um tipo de composi¢do que é
compardvel, na sua intengio, a
de Pedro Portugal. Sé que
Proenca cita-se sobretudo a si
proprio, justapondo na sequén-
cia de um todo circularizavel —
as ultimas faixas, de cada lado,
ligam-se uma & outra trés
painéis, que correspondem a trés
momentos diferentes do seu
Gavatiw, difeiencidvels, soore-
tudo, pelo modo de composicio.
O mais antigo ¢ o do painel
central com vocagdo narrativa e
cenografica, sabotada, e alusio,
no tratamento das paredes, aos
jogos de arabescos entre formas
¢ fundos caracteristicos dos seus
primeiros trabalhos.

O painel da esquerda remete
para a composi¢io por frag-
mentacdo, a frio, com contornos
nitidos e rectos e cores limpas.
Finalmente o painel da direita
corresponde a fase actual do seu
trabalho. O desenho e a figura
desenhada ascendem ao papel
central, sendo todos os outros
clementos reduzidos a sinaliza-
¢Oes emblematicas que enqua-
dram e adornam o elemento
central.

-‘Mais préximo de inspiracaes
surrealistas — neo, se quiserem
— o imagindrio, ja agora deli-
rante, de Manuel Vieira. Se em
anterior exposi¢cio de grupo,
Alice, a do Pais das Maravilhas,

servira de pretexto, agora o tema
foi a Europa. «A busca patoié-
gica do centro do universo, a
Europa, viveiro'de uma multi-
ddo efervescente e csmica,
prodnlo de uma lmagmngao

a dimensdo especificamente pic-
torica, sdo pmsiveis a]guma:
remissées. para imagéticas p1|~
mitivas ou «naives» e por ai se
poderiam experimentar apro-
ximagdes a trabalhos anterior-
mente referidos, ja a impressao
rovocada

-surrealista de lendenclas psica-
délicas e comunitarias.»

A propdsito da sua pintura;
propriamente dita, o autor afi-
gura-se parucularmemc elo-
quente: «A pintara ¢ inspirada
no pitoresco das feiras popula-
res, nos carrinhos de choque, no_
amor das mies, nas.

de p
pelo trabalho de Fernando Brito
se afigura mais incontornavel.
Neste trabalho afirma-se uma
solida ancoragem na geometria,
abstracgdo, arquitectura, sime-
tria, como modo escolhido para
o continente americano.
Na 4uscncm do préprio,

dos marinheiros, nos cantos das
ris e no encanto das criangas. .
Cia surge de aeniro de mim
€omo um pomar e significa tudo
quanto ha de belo na vida. Sin-
ceramente procuro com ela
conquistar o coracdo das em-
pregadas domeésticas que desco-
nhecem Heraclito e o fogo como
matéria-prima do universo.»

Objectos inventados,
troféus e império

«O Mar estava li com ondas
grandes que ‘me submergiam ou
deixavam aparecer. Claro que eu
estava ‘muito mais interessado
em olhar para o fundo do mar
do-que para qualquer pedaco de
realidade mais firme. S6 a minha
Atlantida me enevoava o espirito
e as minhas mios dentro de
baldes de tinta serravam razdes.»
E o ponto de vista de Xana re-
lativamente as ilhas que lhe
coube construir. Continuando a
ndo ser pacifica a questdo de
saber se Xana deve ser conside-

outros icos falaram
por F.B.. «Esta sera a pm(ula
mais odiada da exnposicio, ma-
nlfeslaqao despética de monu-
mentalismo puro e aplicagio li-
vre da teoria do angulo recto. E
um Titanic: de massa cinzenta.
- Um hino a cnrrnpcao ‘e 0 pri-
meiro degrau da épica escadaria
que conduzird ao cume da pira-
mide do construtivismo oligar-
quico..»

Registe-se o brilhantismo da
noite da inaugur: . Um nu-
meroso publico muito mais jo-
vem do que ¢ habitual na SNBA
¢ a possibilidade de presenciar
uma prestacdo do grupo Ena Pa
2000, em que pontifica a voz de
Manuel Vieira. Para além de se
ter podido ver, 0 que nio é
muito habitual, seis homeostéti-
cos magnificamente vestidos
com fatos pretos e imaginosos,
da autoria de Inés Simdes/ «Pé-

rolas a porcos». Um éxito. Ape-

sar-de os homeostéticos se
queixarem de ser «altamente
discriminados pelo sistema e
pelo ‘complexo histérico-critico-
-jornalistico’.

lvo,Frando rito e'P'edryo Portugal. o Saléb da SNBA, com «Europa»

EXPRESSO, SABADO, 1-NOVEMBRO-1986
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Alexandre Melo, numa pagina do jornal Expresso de 1 de Novembro de 1986, sobre a
exposicao «Continentes», afirma que: «Particularmente sintomatica é a pintura de
Pedro Portugal, Pélos. As duas formas que regem a composicao deste trabalho sao a
da Arca de Noé e a do /gloo. “Fiz uma grande curva/barca. Uma Arca de Noé da Arte em
que salvo com igualdade o ledo e a galinha e ignoro muitos outros animais simpaticos.”
A hipétese de leitura é facil de enunciar: o dilGvio como figura da catadupa de imagens
e informacdes que banham a actividade artistica contemporénea. O artista como Noé
tem de saber o que deve salvar — tudo? — para se poder salvar. Na Arca de Pedro
Portugal, o espectador atento podera encontrar “fakes” de fragmentos de trabalhos

de Angelo,Jorge Pinheiro, Jorge Martins, Lanhas, Rodrigo, Joao Vieira, Batarda, Cabrita
Reis, Calapez, Proenca e ainda bastantes outros, entre os quais, recorrente, Barnett
Newman. “Os nimeros que estédo dispersos pela totalidade da pintura (efeito que é,
também ele, uma citacdo de Batarda, tal como, alids, a propria faria de citar) fazem,
unidos pela série Fibonacci, um titanico igloo que encerra no interior virtual a intencao
da pintura”. Uma outra figura para o mesmo sentido ja sugerido a propdsito da Arca. S6
que aqui se pode ver um acréscimo de sentido na circunstancia de um igloo ser uma
casa, um lar e até, precisamente, o mais circular e centripeto dos lares.» (MELO, 1986)
Este é o Alexandre Melo em principio de carreira. Falou com os artistas para perceber o
que lhes vai na alma (ou o que resta dela) . Viu a exposicdo antes de escrever. O artigo é
inteligente, viril, de escrita cuidada e com atencao focada.
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xposicdo homeostética

me10s necessdrios, para que pos-

saser levada a cabo uma reflexao
que tenha em conta, nao s6 a
produgao de estudos monografi-
cos, como a elaboragdo de erité-
rios estéticos e do enquadramen-
to das novas tendéncias no con-
texto internacional. S6 assim ¢
que a critica poderd desempe-

108

1C grupo, para o trabalho de

gal. De resto, parece cedo
'mar, ja hoje, a existéncia
meostéticor, para se fazer
 do seu «fazer artistico».

sobre 0 que entretanto esti a ser
“este | feito. Parece-me ainda cedo para
o | formular respostas, tanto mais
| que estes grupos ndo se alinham
s | academicamente numa tendén-
cia, nem s@o uma escola, mas

o' | um polémico e irGnico desejo de
se afimmar e de desbravar cami-
nho, minando por dentro, atra-
vés de uma sensibilidade larvar
- | 0 paradigma pictérico que tem
vlgumdc e comandado o «fazer
artistico» nas artes plﬁsucas

antes um agregado movido por |

nhar uma fungdo instrutiva e
desenhar uma  cartografia dos
devires diversos que se proces-
sam no interior das artes pldsti-
cas entre nés. Na impossibilida-
de de apurarmos, por agora, o
estilo homeostético do grupo,
optarei por falar da diversidade
que o habita e de uma hierarqui-
zagio da diferenca de qualidade
que podemos talvez desde ja es-
calonar. E inegdvel o poder de
arranque de Pedm Portugal ao

Simplesmente, aqui, 1s cllaguea |

Pedro Portugal, Polos, 255% 1000 cm, acrilico sobre tela

emre a geometriacacor, ouseja,
a que.n simetria.

s30 picturais,

per-
| feitamente numa estrutura arqui- | Uma

tectonica de horizontais ¢ num
jogo de sombras geometrais.
Nao estamos perante uma estru-
tura decorativa de enfeites cita-
cionais muito ao gosto de uma
| certa pintra literdria. A pintura
de Pedro Proenga, prossegue a
mesma i ética optando por

Mesmo assim ¢é co-
megar a estabelecer, embora de
‘o | modo precdrio, uma cartografia
s | da sensibilidade artistica destes
- | dois grupos, que embrionaria-
mente e em termos de visibilida-
de apontam ji alguns novos
rumos. O que terd que ser feito,
nio poderd confinar-se ao estilo
«soft» jornalistico corrido, de
uma certa critica e ser acompa-
nhado por uma investigagio com
©0apoio das instituigoes e galerias
E que poderdio providenciar com os

em amplo f L no

figurar e de

o n
da «Plos» — toda a sua produ-

¢do anterior, sem provocar des-
fasamento de estilo. Em lingua-
gem escoldstica, dir-se-ia que
Pedro Portugal, mais do que uma
mudanga de grau, terd operado
através desta gigantesca telauma
mudanga de natureza na sua pin-

tura. O tamanho p6s em relevo o
saber habil de P.P. em lidar com
fragmentos, ou aquisiges con-
temporineas da pintura de Jorge
Martins, Batarda, Lanhas... etc.

modo irénico, desta vez o conti-
nente «Asias, através de um vir-
Jtuosismo grdfico portador e ge-
“rador dos seus proprios ornamen-
108 retéricos e visuais. A sinalé-
tica € literdina e por vezes exte-

rior & pintura — acarretando os
inevitaveis riscos de, por gosto
da cu;lqm se perder numa pai-

sagistica citacional exterior a
pintura, O trabalho de Fernando
Brito, América-, é um grande
exercicio de equilibrios vdrios,

!

la, para conseguir fazer um tnico
quadro-. Coube a Xana o figurar

construtiva e uma grande expec-

tativa pelo que esta obra ird tra-
zer num futuro préximo. Aguar-
damos o que se segue, € penso
que ndo hd que alimentar «parti-
pris» contra 0 processo de geo-
metrizagio que uma certa critica
deprecia. O trabalho de Manuel
Vieira ¢ uma ilustragdo par6di-
co-decorativa da «Europa» —de
efeitos delirantes onde a hemor-
ragia gozona de imagens nao che-
ga para creditar o trabalho pictu-
ral — um imagindrio superlativo
que transcreve 0 «jd visto» algu-
res. Ivo, sobre <Africa~, de-
monstra uma preocupagdo em
pintar, sinalizando através de
IMarcas 0s Vastos espagos, como
ele diz. «Movimentei-me nesta
superficie aos saltos, para nio
me perder no meu continente/te-

f

as ilhas -Oceania;. Em yez das.

ilhas, 1emos destrogos ¢ vest
gios em objectos pintados que.
nao correspondem ao desafio
inicial. O seu trabalho ndo estd
suficientemente elaborado em
termos de espago ¢ de escala.

Mais uma vez ficamos sem saber
se ele ¢ pintor ou escultor, mes-
mo depois de ele declarar que
«ndo ¢ um escultor, mas um pin-

tor que usa cores compridas».

(Exposigio a ver e a rever na
Sociedade Nacional de Belas-
Artes aié 12 de Nov. das 14 as

20h. R. Barata Salgueiro, 36 -

Lisboa).

Emidio Rosa de Oliveira




Esta pseudo-candura da descoberta da pintura pela critica nos jornais € geral. Qquem
ler os jornais da altura parece que Portugal emerge como um potentado artistico com
os pintores a liderarem uma revolucao — um novo Renascimento feito em Lisboa. Pelo
menos até 1988 é isso que parece. As artes visuais ocupam grande parte do territério
cultural e da atencao mediatica. Qualquer das outras artes foi menor comparada com
a notoriedade mediatica dada deliberadamente a pintura, com ébvias e importantes
repercussdes comerciais.

Emidio Rosa de Oliveira detecta esta firia jornalistica num artigo no jornal Semanario
a 8 de Novembro de 1986: «A 5.2 exposicao homeostética»: «O que tera de ser feito
nado podera confinar-se ao estilo “soft” jornalistico corrido, de uma certa critica e

ser acompanhado por uma investigacdo com o apoio das instituicoes e galerias que
poderao providenciar com os meios necessarios, para que possa ser levada a cabo
uma reflexao que tenha em conta, nao sé a producao de estudos monogréaficos, como
a elaboracao de critérios estéticos e do enquadramento das novas tendéncias no
contexto internacional». Faz ainda um destaque para a pintura Pélos: «E inegavel

o poder de arranque de Pedro Portugal ao orquestrar em amplo formato, no ambito

da sua pintura denominada Pélos — toda a sua producao anterior, sem provocar
desfasamento de estilo. Em linguagem escolastica, dir-se-ia que Pedro Portugal,
mais do que uma mudanca de grau, terd operado através desta gigantesca tela uma
mudanca de natureza na sua pintura. O tamanho pds em relevo o saber habil de P.P.em
lidar com fragmentos, ou aquisicdes contemporaneas das pinturas de Jorge Martins,
Batarda, Lanhas... etc. Simplesmente, aqui, as citacdes sao picturais, reajustando-se
perfeitamente numa estrutura arquitecténica de horizontais e num jogo de sombras
geometrais. Nao estamos perante uma estrutura decorativa de enfeites citacionais
muito ao gosto de uma certa pintura literaria.» (OLIVEIRA, 1986)

A exposicao «Continentes» motiva ainda José Luis Porfirio a escrever mais uma
pagina no jornal Expresso de 1 de Novembro de 1986, «Coisas novas para ver». Faz
consideracoes descritivas e dedica tempo a ver e a escrever. Sobre a pintura Pélos:
«0 desafio aqui € o da dimensao e da proporcao da tela tomados num sentido

de grande decoracao. Pedro Portugal repete, ampliando-a, a maneira das suas Gltimas
pinturas, adaptando-se muito bem ao seu longuissimo formato, numa estrutura

em que as dominantes horizontais nos fazem passar pelo seu trabalho como

por um corredor.» (PORFIRIO, 1986)
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Esta pintura é um proto-explicadismo. O fundo € um Rothko geometrizado, a tabela oftalmolégica e as «stopagges»
sao de Duchamp. O perfil € o do artista que faz uma medicao da sua capacidade de ver arte através
de uma representacao artistica.

A partir de 1986 foram escritos uma série de textos pseudo-apécrifos por Pedro
Proenca e Manuel Vieira como exercicios de explicacao da minha perplexidade
artistica. Diz Pedro Proenca no papel de Pedro Portugal: «O que eu penso da minha
arte: O reconhecimento é um factor importante para quem vé uma pintura. Um rosto,
um mito, uma paisagem, uma histéria, um quadrado, qualquer coisa que nos remeta
para algo familiar. Sem familiaridade nao ha reconhecimento, mesmo que um estilo
seja estranho, e contenha qualquer coisa de provocativo ou mesmo um elemento de
novidade, nés reconhecemos um certo parentesco quer com o mundo das formas, quer
com o da Histéria da Arte. A arte moderna é facil de identificar pelas familias e pelos
clas. Hoje em dia nao ha familias muito puras. Os descendentes dos diversos clas ja nao
possuem o fanatismo dos seus antepassados e as vezes tornam-se nuns traidores. Na
minha pintura acontece por vezes um excesso de familiaridade. Se misturar um Polke
com um Warhol, essa situacao, na aparente harmonia, produz um confronto caseiro,
como pessoas distintas que se associam para viver juntas. Algumas pessoas dizem
que sou ecléctico. Quanto mais eclético melhor. Ser ecléctico nédo é tao facil como isso.
Quem hoje nao é ecléctico? Ser ecléctico é deixar-se influenciar pela diversidade das
coisas.» (PROENCA, 1987)



«1.Uma arte que nao responde, que nao sinta necessidade de responder, que nao tem
necessidade de conceitos, que é puro jogo, que expressa — se alguma coisa expressa
— um nemo, uma sensibilidade.

2. A minha arte contém um factor ético na medida em que é obrigada a seleccionar

0 seu material, isto é, valorizar umas obras em detrimento de outras. Este factor

ético persiste quando algum do material é corrigido. Neste caso a tarefa critica

além de valorizar, purifica.

3. Eu apenas penso aquilo que os outros ja pensaram. Se eventualmente pensar algo
que alguém ainda nao pensou devo considerar isso um pequeno acidente? Terei alguma
vantagem em pensar algo de novo? Nao sei. Sei que tenho vantagens em que os outros
pensem algo de novo para eu depois pensar o mesmo.

4.Uma obra de arte é boa durante um determinado tempo. Se deixou de ser boa ou se
viré a ser boa é algo que me deixa indiferente. As obras que utilizo sdo aquelas que no
momento em que pinto sdo consideradas boas.

0 ponto de vista adoptado é social e classicizante. Assim como a arte renascentista
encontra o seu modelo na arte grega e romana aproveitando e desenvolvendo o que
ela tinha de melhor, assim faco o mesmo com a arte moderna e contemporanea.»
(VIEIRA, 1987)
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A pintura Pélos merece destaque num artigo escrito por David Joselit para a revista
norte americana Art in America. Em «Report From Lisbon. Portugal: The Younger
Generation» (Setembro de 1987), Joselit, depois de fazer observacoes de referéncia
sobre o contexto da arte em Portugal, comeca por se referir a Homeostética e a
exposicao «Continentes»: «A romantical historical ecleticism has been adopted as a
primary strategy, for instance, by a group of lively young artists in their 20S originaly
gathered under the name of Homeostetica.» Sobre a pintura Pélos diz que «Pedro
Portugal contributed an abstract painting whose forms, episodically arranged to sugest
the shape of ship’s prow, included several quotations from Homeostetica members and
other artists whom they “endorse”.» (JOSELIT, 1987)

REPORT FROM LISBON

SO e
Portugal: The Younger Generation

In spite of the absence of official support and the Portuguese
ambivalence toward entering the international market,
Lisbon's contemporary art scene is diversifiying and expanding.

BY DAVID JOSELIT
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Num artigo intitulado «Mostruéario condensado» publicado no jornal Expresso de

21 de Marco de 1987 Alexandre Melo dedica a sua capacidade analitica a explicacao
do artista e das obras em exposicao. «Na primeira exposicao individual

de Pedro Portugal, em principios de 85, na Médulo, eram-nos apresentados

pequenos 6leos e pastéis em que avultava um cédigo de estilizacao figurativa ou,

mais genericamente um sistema de sinais, reportavel liricamente as histérias infantis
(lendas, lutas de super-herois) e mais directamente a banda-desenhada e ao cinema
de animacao. Revelava-se uma vocacdo simbélica e narrativa que se confirmava

nas histdrias contaveis, prévia ou subsequentemente aos quadros.

Ja nessa altura, porém, a aproximacao aos grafismos era feita ndo através de qualquer
espontaneismo ou “facilidade” de execucao mas, pelo contrario, através de um
meticuloso trabalho de composicao, predominantemente em superficie, com grande
apuro no tratamento da face visivel dos materiais e preocupacao de harmonia na
utilizacado das cores. Exemplos destas preocupacdes eram o recurso constante a jogos
de simetria ou a insisténcia nos tons pastel muito delicadamente contrastados.

Nos trabalhos seguintes, mantinha-se a estilizacdo de figuras humanas elementares,
como ponto de partida, mas, para além da adopcao de uma paleta muito mais
carregada, jogando com os brilhos e os opacos, passava-se também de uma
composicao bidimensional para a colocacao de problemas de perspectivacao e
estruturacao espacial. Estes aspectos tornar-se-iam dominantes nos trabalhos
seguintes, em que se torna nitida uma aparéncia geométrica e abstracta, atingida
através de uma radical geometrizacao dos elementos figurativos, que os torna quase
irreconheciveis, e da sobredeterminacao da razao de ser da sua evocacao por meio

de uma exaustiva fragmentacao espacial, obtida por acumulacéao e sobreposicao de
diferentes perspectivas e pontos de fuga.

No grande quadro “Antérctida”, apresentado na exposicdo Homeostética “Continentes”,
o virtuosismo de execucao e a ironia de atitude de Pedro Portugal vao adquirir um outro
tipo de sistematicidade ao adoptar como matéria-prima de um complexo e interminavel
jogo combinatoério as diferentes maneiras de pintar e marcas de autoria de uma série
de pintores, portugueses e nao, contemporaneos. O quadro é assim proposto como uma
espécie de Arca de Noé ou igloo em que Pedro Portugal acolhe tudo o que entendeu
salvar e arrecadar.
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A tela grande em exposicao na galeria Modulo € uma compressao em duas faixas horizontais de todas as pinturas
apresentadas. As pinturas pequenas sao todas no formato A4. Durante o periodo da exposicao participo num directo
radiofénico na RDP 2 com a artista Maluda. O pivé é Henrique Garcia. A meio do programa decido oferecer uma pintura ao
ouvinte que adivinhar o tamanho da pintura que vou oferecer. Chovem telefonemas e a emissao passa a estar centrada
nesse passatempo. A saida, Maluda, enquanto vestia o casaco de peles diz-me desdenhosamente: «Cresce e aparece!». A
pintura oferecida foi mais tarde devolvida a galeria cheia de inscricdes, colagens e rasgoes.

A mesma atitude de base preside a concepcao da exposicao agora apresentada e
composta por um grande quadro que funciona como “mostruario condensado” do
conjunto dos quinze pequenos quadros que completam a exposicao e dos quais um,
aliads, reproduz, por sua vez, em pequena escala e a preto e branco, o quadro-sintese
maior. Se o funcionamento deste, s6 por si, pode por alguns problemas (ja que a sua
composicdo ndao tem a mesma intensidade da do trabalho exposto nos «Continentes»)
ja o sentido que ele adquire no todo da exposicao revela-se particularmente
estimulante. Tanto mais quanto os quadros pequenos se constituem em comentarios
irénicos e eloquentes a imagéticas e problematicas de extrema actualidade na cena
plastica internacional. Sirvam de exemplo a bandeira portuguesa pintada a maneira
da bandeira americana de Jasper Johns, os dois quadros exactamente iguais, ou ainda
a refinadissima estilizacao abstracta de uma batedeira. Importa ainda sublinhar que
todas as citacoes sao transcritas no modo de pintar meticuloso e “limpissimo” préprio
de Pedro Portugal.» (MELO, 1987)



Anténio Rodrigues escreve no JL de 13-04-87 uma reflexdo elaborada sobre o pintor
que pinta pinturas. E um discurso especializado. Comeca por fazer um resumo dos
altimos dois anos da minha existéncia artistica: «Foi ha trés anos a primeira mostra
individual de P. Portugal, onde o pintor afirmava um estilo préprio no espaco heterodoxo
e heterogéneo, que vem sendo o caracter definitivo e inesgotavel da arte nos anos 80.
Na série de trabalhos apresentada, manipulava, em pequeno formato, uma precisa
referéncia da Hist6ria da Arte, conotavel com a abstraccao, quando preponderavam, em
suportes de grandes dimensoes, apelos eclécticos e figurativos nos entdo mais divulgados
circuitos da p6s-modernidade. Se o facto, por si s6, ndo é susceptivel de ser assinalado,
comecava a sé-lo quando o seu autor, ao ter-se detido numa aparente secura e limitacao

de meios de expressao, concretizava uma inusitada e bem-humorada presenca da pintura
enquanto imagem finita em si mesma e inconversivel as insténcias que lhe sejam exteriores.
A atitude do pintor — conceituada em pinturas mais recentes —, ndo se aplicava a
funcionar por oposicao ou loégica regeicionista, ao contrario, por um destabilizador
humor frio, agindo numa franca disponibilidade, através de um método de (des)
adequacao selectiva e reducao do vocabulario formal e metaférico e da interligada
intensificacao da visualidade e seducao da pintura e do lugar do artista como regulador
dos meios internos a sua propria producao. No primeiro registo referido, ao apropriar-
se da sinalética neolitica ou primitiva e da sua funcao de capturar a alteridade do
mundo animico para o separar da vida; no segundo, ao jogar, obra a obra, em narrativas
relacoes de equilibrio estatico entre figuras e arquitecturas esquematizadas, com

a firmeza e nitidez do sinal grafico e as tonalidades doces que o amaciador efeito

da cera, ai preferencialmente usada, acentuava. A linha (elemento do desenhar)

e a cor (elemento do pintar), sobrepunham-se na subtil tensao da circularidade
autoconvergente da imagem, simbolizada no principio geométrico da simetria (como no
trabalho reproduzido no catalogo da respectiva mostra).

Na segunda série exposta (1986), ao passar da bidimensionalidade de tons claros
ailusao de simplificadas perspectivas em tons escuros, onde as mesmas figuras
esquematizadas deslizavam por alcadas de um espaco de pequenas ruas transversais,
assumia a propria inovacao no grau irénico da sua aparéncia e assim reforcava,
mediante a abstraccao simbdlica de valores luministicos, a pintura como sitio
enfeiticador do olhar.
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Uma metodologia de fascinacao visual, que prolongava, em pinturas seguintes, nos
efeitos cintilantes da cor-luz e na ambiguidade labirintica da forma-espaco, onde
citacoes de obras de Calapez, Martins e Xana, habilmente se articulavam em funcao do
acto de escolha do pintor.

Seleccao e reserva de sinais distinguiveis de pintores contemporéneos, apds um implicito
dilavio de imagens na evocada simbologia biblica da Arca de Noé, foi o sentido que o
préprio deu ao seu painel Pélos, concebido para a exposicao homeostética Continentes,
cujo titulo e dimensdes gigantescas do suporte uniformizado (1000 x 225 cm), ironizavam
as praticas autistas, autograficas e jubilatorias, ai atribuidas aos expositores do
“Arquipélago”. No entanto, contraditoriamente ou nao, P. Portugal, nao s6 assinava em nome
e gosto proprios a recolha dos seus pintores a salvaguardar, como com ela realizava dez
metros de pintura que plenamente atraia o espectador para ela mesma.

A voluntéaria parasitacao criativa dos P6los, na sua reducao ao acto elementar de “copiar”
e “montar” referéncias alheias e pretéritas, num quase vazio de significacao, pretendia
salvaguardar o estatuto da arte e do artista, enquanto residuo neutral e nao por qualquer
indesejavel expectacdo normativa ou exaltacdo narcisista.» (RODRIGUES, 1987)
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«Questdes pertinentes da producao artistica actual — recentemente problematizadas
em Madrid numa perspectiva de Nova lorque, dita Art and its double —, retomadas,
em registo de acidentalidade, na presente exposicao da Médulo. E composta por uma
“grande” tela para museu, onde, sobre um adequado fundo preto, articuladamente se
dispdéem, em duas linhas paralelas, obras comentadas de artistas contemporaneos,
isoladas, antes ou depois, em quinze quadrados pequenos para consumo, dois dos
quais reproduzem, a preto e branco, a “obra-prima”. A ligar o conjunto, uma maneira
parodista, que actua na des-pintura (ndo na re-pintura), por incluséo (ao inscrever as
quinas portuguesas na bandeira americana de Jasper Johns), exclusdo (ao subtrair o
dripping a um quadro de Cabrita Reis), desconcertacdo (ao dar equivaléncia imagética
afiguracao e abstraccédo de uma batedeira), descontextualizacédo neutralizadora, em
sintese (ao “pintar” a preto e cinzento a “ideia” do quadro matriz, como um cliché
fotografico indiferentemente reproduzivel enquanto cliché) e, (in)consequentemente,
ao querer rentabilizar a sua mercadoria, na simulacao serial, servida por um esmerado
brilho de execucao técnica que seduz o espectador para a compra dos 15 objectos do
artesdo, em contraste, com a feitura desleixada da obra museolégica do artista.
Imobilizar a autonomia da pintura na ilusdo da novidade que o mercado lhe exige e
assim trocar-lhe as voltas, ndo deixa de ser uma maneira simulada de salvaguardar a
unicidade do modo de estar do artista.» (RODRIGUES, 1987)

José de Sousa Machado refere, num artigo escrito no Didrio Popularem 9-12-1988,
que “Walter Benjamin deixou inconcluso um sonho que consistia em realizar uma obra
que fosse composta estritamente de citacoes. Este desejo voraz pela citacao introduz
na actividade do artista um cariz de intermediario ou médium, através do qual
arealidade ou o tempo histérico se manifestam no cruzamento das maultiplas
referéncias que o compoem.

0 mesmo sucede com Pedro Portugal, sé que Benjamim quando coligia os muitos
fragmentos que a realidade lhe oferecia em estado bruto, fazia-o com a paixao de

um coleccionador que constantemente retine os destrocos de um passado que ja

nao existe absorvido na vertigem da necessidade de um absoluto presente feito de
memoboria.

Penso que nao é este o caso de Pedro Portugal, que actualmente expde pintura na
Galeria Médulo. Pelo contrario, no caso deste pintor a citacdo & uma forma de ironizar
e até subverter o conceito que tradicionalmente se tem de arte e o papel intocavel
que se atribui a autoria artistica. Prevalece neste caso o humor.



161

Nao hd nenhum sinal da angustia que Benjamin sentia porque sentia também a
responsabilidade de preservar aquilo que inevitavelmente se esquecera.

A atitude de Pedro Portugal, embora ha ja algum tempo faca uso da citacao, e
sobretudo da citacao de autores fulcrais da pintura contemporanea, € absolutamente
contraria a do filésofo.

Ele é o resultado e testemunho explicito de um tempo histérico e cultural especifico.
A sua atitude circunscreve-se ao presente e, mais ainda, é delimitada pela experiéncia
cultural actual nos Estados Unidos e parte da Europa.

A sua pretensao, contrariamente a de Benjamim, é esvaziar a nocao de continuidade
histérica, € um apelo ao esquecimento, na medida em que baliza a sua actividade nos
valores mais transitérios de um tempo.

A citacao de Warhol, Polke ou Sol Lewitt coloca esses artistas na esfera do absoluto,
daquilo que nao tem autoria porque é pertenca do mundo (como uma arvore), mas em
compensacao reduz a sua actividade enquanto artista a mais efémera e precéria razao
de ser.

E assim uma obra téo fortuita que nao pretende sequer ultrapassar, pelo prazer

ou pela dor, a vibracao mais imediata que o olhar lhe devolve do mundo e muito
especificamente do mundo da arte.

Pessoalmente, considero esta vocacao desinteressante comparativamente

aos trabalhos que vi do mesmo autor noutras ocasioes, nomeadamente

na exposicao “Continentes”.

Alironia e a graca que ao longo dos Gltimos anos tem caracterizado a actividade de
alguns artistas plasticos portugueses, entre os quais o préprio Portugal, € muito
salutar, porque virou do avesso algumas situacoes que o estavam a pedir.

Essa atitude obrigou a que constantemente se relativizassem os valores tomados
como absolutas verdades e até certo ponto desdramatizou o papel do artista. Este
movimento de ironia e dentincia (porque também o é) ndo tem forcosamente que
redundar num esvaziamento do sentido da fungéo do artista.» (MACHADO, 1988)




Série de fotografias em que criticos de arte sao
fotografados recebendo dinheiro de artistas, 1987.
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Joao Pinharanda anota questdes de seriedade e a intervencao da ironia como
método num artigo para a revista Arena (n° 1, Fev. 1989): «A pintura de Pedro Portugal
apresenta-se investida de um projecto simultaneamente artistico e sociolégico

estranho as linhas criativas dominantes entre os artistas portugueses. Tendo definido
perfeitamente o seu objecto e delimitado a metodologia de trabalho, desenvolve

um processo sistematico de investigacao e constituicao de imagens discursivas e
plasticas.

O objecto é a propria arte. Partindo das tematicas mais genéricas e de sentido mais
evidentemente humoristico (1984-85), ou que acentuavam os valores da ambiguidade
através de recursos propriamente pictéricos (1985-86), P. Portugal alcancou (1987-88)
tematicas que se concentram sobre territérios mais especificos: os de uma reflexao
sobre a pratica artistica, sobre a questao da criatividade (originalidade/cépia) e

sobre os processos de circulacao e colocacao dos produtos artisticos. Duas vertentes
(estética e sociolégica) de um processo que se desenvolve como se se tratasse de uma
reflexdo ou interrogacao epistemolégica.

A metodologia de trabalho recorre a uma gama de operacoes igualmente integravel
num processo de pesquisa e seleccao de fontes. Definidos os termos do problema,
sao utilizadas informacoes de documentos visuais e reflexdes teéricas e criticas,

de tal modo que cada imagem aproveitada se constitui como elemento/membro de
um discurso de alcance fundamentalmente classico; cada obra apresenta-se como
argumento complementar para a discussao dos termos primordiais anteriormente
definidos: Quais sdo os mecanismos de criacao e de consumo da arte?

Contudo, estas etapas escondem um jogo fundamental de simulacdes e ironias que
garantem a pintura de P. Portugal uma dimenséo de intervencao (ou um estatuto) muito
diferente da de uma pintura séria.»



E assim que esta pintura se torna sucessivamente fascinante, dificil e perigosa. Trés

situacdes simultaneas que certamente fazem parte dos riscos procurados e calculados

pelo autor.

Fascinante pelo modo de lutar com as situacoes, pelo modo de as personalizar: citar
Polke, Beuys, Warhol, Duchamp, etc. sem diluir as situacdes num esquema mimético,
mas usando-as activamente na composicao de um discurso reflexivo préprio e de um
discurso visual ndo derivado de qualquer collage .

Dificil, porque exige do espectador virtudes que vao para além da falsa inocéncia

de uma simples olhadela, reclamando o conhecimento dos referentes (sua origem e
implicacdes), porque exigem um espectador culto e especializado.

Perigosa finalmente, porque o sentido ir6nico e critico que impode ao estilo de todo

o discurso, constroi-se principalmente a partir de deslocacdes do sentido,

de calembours , e porque estas figuras de estilo podem conduzir a um anedotério que
paralisaria a actual eficacia desta pintura.» (Pinharanda, 1989)

E correcto. Estas pinturas, todas as pinturas, t&ém a ver com eficacia.

Jodo Pinharanda e Alexandre Melo dividiram nesta altura o mercado da critica da arte

em Portugal entre si. Pinharanda ficou com Portugal e Espanha e Melo com a América.

Os outros tiveram muito poucas oportunidades ou ndo as souberam manipular.
Os criticos que defenderam carinhosamente os artistas dos anos 50,60 e 70
foram remetidos para uma condicao jurassica. A velocidade estava nos 80.
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Em Junho de 1989 Alexandre Melo escreve para a revista Flash Art (n.° 148) num estilo
com alguns indicios de lassidao: «Os Gltimos quadros de Pedro Portugal vém consolidar
as caracteristicas mais marcantes do seu trabalho anterior: a capacidade de comentar
com sentido de humor e provocacao a situacao artistica nacional e internacional e a
integridade formal e inteligéncia criativa que ele emprega nos jogos de referéncias,
insinuacoes e estilizacoes.

Pedro Portugal pinta proprietarios de galerias que batalham entre si pelo mercado de
arte em Portugal, compde simbolos de dblar a volta das cabecas do publico, presta
homenagem e ao mesmo tempo é ofensivo a custa de Beuys, Duchamp, Polke, Koons
ou Warhol. A estética da citacao e o estrangulamento formal da sua pintura
colocam-no nas correntes dominantes das tendéncias actuais, nas quais referéncias

a tradicao moderna e comércio de cavalos em obras de arte sdo temas essenciais.
Uma distancia dupla transforma e enriquece a maneira como ele enfrenta estes
problemas. Em primeiro lugar é a distancia geografica e cultural que existe entre
Portugal e a maior parte dos centros internacionais de arte. A ironia da citacao é uma
ironia que brinca ao mesmo tempo com a situacao nacional, a situacao internacional e
com as relacdes estabelecidas ou nao entre elas. Por este motivo as suas pinturas tém
graus diferentes de avaliacao que analogamente levam a graus diferentes de utilidade
critica.

Em segundo lugar, o pintor utiliza a distancia que surge da aplicacao de um talento
acerbo. A invencao continua e a superimposicao de descobertas formais levam a uma
proclamacao constante de provocacao mordaz.

O jogo de citacoes perde a sua tendéncia de combinacao simples de elementos formais
ou apenas de observacao redundante de um estado de coisas. Transforma-se numa
subversao proposta e evoca, muitas vezes, os aspectos mais generosos da ingenuidade
dos protestos dos anos 60.» (MELO, 1989)

Distancia, frieza, ironia, provocacao, ofensa e humor sao as palavras mais usadas na
classificacao das minhas pinturas. Sao as pinturas que contém estas classificacoes
ou ha uma relacado com a pose do artista? Se tem a ver com a pose do artista, entao
nao sao as pinturas que sao irénicas. Eu préprio ndo tenho sentido de humor e por isso
sempre me causou perplexidade esta avaliacdo. Mas 0 que mais me surpreende neste
artigo de Alexandre Melo para a revista Flash Art é a referéncia ao comércio de cavalos
como tema da minha pintura.

Distancia e a frieza sim, mas com origem na ideia de parddia inconsequente e a
atitude «céco-xixi» da desassombrada formacédo nos anos da Homeostética. Ironia
nao ha e a provocacao foi sempre nao intencional. De outro modo nao seria possivel o
entendimento facil por parte da critica de uma postura feita para ser compreensiva.

O tema da pintura é a prépria pintura mais os seus actores e fixadores: artistas,
criticos, comércio, ensino e histoéria.
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Este conjunto de 4 pinturas pde frente a frente numa combinatéria variavel Artistas Vs Galeristas e Artistas
Vs Criticos. Nas silhuetas de artistas estao Pedro Portugal, Fernando Brito, Manuel Vieira e Pedro Proenca.
Nas silhuetas de criticos: Antonio Rodrigues, Alexandre Pomar, José Luis Porfirio e Manuel Castro Caldas. Nos
galeristas: espaco em branco (para o galerista desconhecido), Mario Teixeira da Silva, Tintim e Luis Serpa.

No catalogo da exposicao KPITICOS MOUSEION, 1989, na Galeria Atlantica no Porto o
falso critico Pedro José de Andrade (o texto é escrito por Pedro Proenca) elabora sobre
arepresentacao e sobre os efeitos do que é considerado arte: «Nos primeiros textos
em que algo a que chamamos arte é pensado, as imagens tinham relativamente a
aparéncia um estatuto bastante divertido; elas mimavam essas aparéncias de forma
a darem a maxima nocao de ilusdo. O importante ndo era que algo fosse copiado, mas
sim que o representado nos persuadisse, nos enganasse, atraisse os nossos olhares.»
E: «Estas pinturas de Pedro Portugal sdo como uma familia e tém afinidades entre elas
que nao sao as do estilo. Algumas imagens sao recorrentes e repetem-se de pintura
para pintura mas a sua presenca no tem um estatuto emblematico. E como se as
pinturas fossem geradas umas das outras. No entanto, estas formas com as quais

nos familiarizamos, sdo formas que sao familiares dos experts em arte mais recente.
Sao como hits, esteredtipos, imagens conhecidas sobretudo através das reproducades.
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Aparentemente, Pedro Portugal poderia estar a refazer essas pinturas optando por
duas atitudes: a estética hermenéutica em que refazer seria comprender, restituindo
um sentido que com a massificacao dessas imagens estaria perdido; e uma atitude
de apropriacao em que ha uma perversao do sentido que é atribuido a essa imagem,
sendo este deslocado para um conjunto de problemas em que o actual produtor esta
envolvido.

Mas Pedro Portugal, embora tocando estas duas vertentes, esta mais preocupado
com a cOpia em si.

Ao contrario da Pop-Art que se debruca sobre a re-producao como centro das suas
preocupacdes, e em que o artista se quer converter num re-produtor, numa parte

de uma maquina cuja tarefa é reproduzir seja o que for, estas obras preocupam-se
mais com o que € a arte, e relativamente a ela tém um comportamento selectivo.»
«...comparado com todos os artistas modernos portugueses Pedro Portugal é
gargantuesco. Banqueteia-se a mesa dos deuses da arte, que para ele sao seres
comuns e vulgares, enquanto a maior parte dos artistas olha de longe e com inveja.
Mas no fundo, como todos os artistas, Portugal despreza os proprios deuses nas suas
pretensoes de poder e rivalidade e sorri com ironia para os apéstolos da posteridade.
Ao contrario de Duchamp, para quem a posteridade se encarregara de determinar

o valor das obras, sendo o tempo a grande peneira critica, Portugal prefere uma
dimensao sismolégica e radiografica. Os seus trabalhos nao pretendem ser mais do
que os sintomas daquilo que uma época considera bom, sejam produtos de artistas
vivos ou mortos, e esses sintomas, que sdo os do gosto dominante (num sentido
alargado), tém qualquer coisa de grandiloquente, de gosto sem gosto, de inodoro.
Talvez daqui a uns anos vejamos o percurso de Pedro Portugal como o de um cronista,
como alguém que esta a fazer uma descricao da arte como se estivesse fora dela,

de alguém que é artista involuntariamente, desportivamente, e que como tal ndo

se queixa das atribulacoes nem depende dos ressentimentos e impaciéncias a que
os artistas necessariamente se sujeitam.» (PROENCA, 1989)

Isto € uma elaboracao especulativa em vez de critica jornalistica defensiva. A critica
diz: eu compreendo assim... o ptblico vé o que o artista faz através deste meu
«explicantur» (protese explicadista) de correccéao interpretativa para que nao haja
vazios. A arte tem que poder ser sempre explicada senao é o deménio ou contra-poder.



Diz Leonor Nazaré no jornal Expresso de 25-11-1999: «Nesta exposicao Pedro

Portugal coloca a critica no “museu” — duma forma ndo imediata e que passa pela
desconstrucao dos significantes de origem: é possivel ler nas inscricoes das quatro
maiores telas, iniciais de quatro nomes da critica de arte portuguesa, BPA, FP, AMO-TE,
MACACA. Um banco colocado no meio da sala completa a simulacédo da sala de museu
onde se pode olhar para a “critica” de arte como se olha para a obra de arte. Esta
sobreposicao desmultiplica, na ironia em que se funda, as questdes do mimetismo e
dos discursos sobre outros discursos — a légica caleidoscopica da exposicdo de obras
que tém por referente parcial a critica sobre si propria produzida e a atitude de reciclar
no processo de apresentacao esse exercicio da critica assim transformado numa
questao de arte.

Por essa espiral de sucessivos reaproveitamentos discursivos passam também as
citacdes de obras de arte, de técnicas, imagens, estratégias ou organizacdes de
artistas mais ou menos recentes. E o caso por exemplo dos coelhos de Beuys, das
flores de Robert Smithson ou da moldura de Picabia nesta exposicéo e, de uma forma
geral na sua obra, de apropriacdes de Kounellis, Warhol, Jasper Johns, Schnabel, Polke,
Rothko, Stella, etc. A possibilidade de reconhecimento dos “materiais”, dos referentes
artisticos, é por isso restringida a um circulo de observadores que nao ultrapassa em
muito o dos artistas e o da prépria critica, e a escolha criteriosa daquilo que “é digno de
ser copiado” (do cat.) estabelece no processo todas as limitacdes que por esse lado da
leitura se possam encontrar.

Mas esta restricdo pode ainda desfazer-se sob

a execucao tecnicamente perfeita e sedutora da
pintura e da composicao, que mistura agilmente
os enigmas com a galhofa, o empenhamento com
a indiferenca cinica, o ex-libris ou os clichés com
comedidas formas de expressionismos citados.
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A colocacao duma questao pessoal de relacionamento com a arte é elaborada na

obra de Pedro Portugal através de uma aparente desisténcia da invencao imagética,
mas essa demissao intencional reorganiza todo o caracter recursivo do processo de
producao artistica, e ao mesmo tempo potencializa a inteira novidade da conjugacéao
pessoal de lugares “ndo muito comuns” da arte deste século.» (NAZARE, 1989)

Ruth Rosengarten no jornal O Independente de 07-12-89: “Nos anos 60, André Malraux
falava-nos de um Museu Imaginario que, teoricamente, uniria todas as obras de arte,
através da reproducéao fotografica. Neste “museu imaginario”, todos os trabalhos,

de todas as épocas, tanto da cultura popular como da cultura erudita, gozariam

do mesmo estatuto, seriam todos redutiveis a condicao de copia fotografica.

A estética da copia — ou, melhor, a problematizacao da dialéctica original/copia —
tem vindo a assumir um papel central na producao artistica do ultimo decénio. Alias,
esta dialéctica ja era evidente na utilizacao, feita por Andy Warhol nos anos 60, da
representacdo mecanica, nomeadamente nas serigrafias de imagens fotograficas de
vasta divulgacao, tais como o retrato de Marilyn Monroe ou a imagem da Campbell’'s
Soup Can. Nos meados dos anos 70, a artista norte-americana Sherrie Levine tornou-se
conhecida através de quadros em que copiava minuciosamente trabalhos dos mestres
expressionistas mais famosos, de Egon Schiele a Willem de Kooning. Desta forma,

a artista levantava toda uma série de questoes relativas a autoridade investida na
autoria artistica. Tais obras puseram em causa a actividade do critico de arte — muito
em particular, e dos criticos formalistas que tendiam a ler obras de arte unicamente em
funcao das suas caracteristicas formais —, ja que através de uma analise formalista
seria impossivel distinguir entre o “original” de Willem de Kooning e a copia de Sherrie
Levine. Tornou-se entao evidente a necessidade de uma nova linguagem critica.

Nos finais dos anos 80, esta questao do original e da copia é ainda mais complexa
pois, entretanto, tornou-se um lugar-comum da critica a ideia de que todas as imagens
possiveis estdo ja pré-existentes em outras representacdes: que o “olho inocente” ja
nao pode existir na era do capitalismo p6s-industrial da informacao/informatica. Um
problema particular nos defronta entdo: ndo tanto como compreender as obras de arte
produzidas pelos artistas dos nossos dias, mas sobretudo quais os meios necessarios
para essa compreensao. Muitos dos trabalhos mais recentes, tanto dos criticos como
dos artistas, estdo imbuidos de um cinismo inevitavel.



O discurso critico, que cada vez mais baseia a sua retérica em varias disciplinas mais
ou menos na moda, a teoria do filme, a linguistica ou a psicanalise lacaniana — acaba
frequentemente por ofuscar mais do que iluminar o espaco que vai de um objecto

de arte até ao seu publico.

E neste contexto que as obras recentes de Pedro Portugal devem ser abordadas.

O proprio titulo da exposicao, «Kpiticos Mouseion», com a sua grafia pseudocirilica,
assenta sobre um trocadilho: 0 museu criptico, em que os criticos falam através da obra
de arte uns aos outros mais do que ao publico, usando uma metalinguagem pretenciosa,
o chamado Art-speak. O “museu imaginario”, na sua versao anos 80, esta destituido de
todo o charme nostalgico que para nés tem hoje o texto malrauxiano; pelo contrario, nas
maos de Pedro Portugal, ele acaba por ser um catalogo, tanto cinico como irénico, de
fetichismos artisticos contemporéneos desde Warhol a Beuys. Até uma banca bem sélida
da autoria (sic?) do proprio artista é fornecida ao critico para descansar as suas pernas
dos labores da contemplacao critica. Nas sedutoras pinturas expostas, a nocao de estilo
enquanto assinatura autoral — que marcou, por exemplo, a obra de Willem de Kooning
— é completamente subvertida.

Em Macaca, as figuracoes contidas dentro de um grande tridngulo invertido sao
reminiscentes das “camuflagens” dos anos 80 de Andy Warhol. As componentes
identificaveis desta figuracao sao a silhueta de uma flor — também pedida a Warhol —
e a de um coelho em salto que remete tanto a Jeff Koons como a Joseph Beuys e Barry
Flanagan. Do mesmo modo, em Love Cross, Pedro Portugal faz uma vénia a Gilbert

& George, enquanto BPA tem uma forte semelhanca com os quadros mecanisticos

que Francis Picabia produzia no segundo decénio do século. Estas imagens-chave,
gue servem como pontos de referéncia, ndo sao tanto assinaturas como insignias;

isto é, dispositivos utilizados com a finalidade de reproducao multipla que,

nas obras de Pedro Portugal, sdo também dispositivos mneménicos que remetem

para as “origens” em Warhol, Koons, Beuys, Gilbert & George ou Picabia.

O jogo entre a representacao verbal é central a estas obras. A mais lirica das pinturas,
FP, faz referéncia a Fernando Pernes, mas estas iniciais também sao as de Francis
Picabia.Ja em Amo-te, a organizacao das letras AM O-T-E & um jogo com as iniciais do
critico Alexandre Melo. Macaca (Manuel Castro Caldas) poderia bem ser uma referéncia
criptica a representacao de Cézanne por Picabia como macaco.
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Quanto a BPA, as iniciais do critico Bernardo Pinto de Almeida, lembrardao mais
facilmente ao publico em geral o logétipo do Banco Portugués do Atlantico, salientando
assim a relacao probleméatica entre artista, critico e mecenas. Como seguidor que é de
Andy Warhol, Pedro Portugal sabe que o afecto

(Amo-te, Love Cross) esta indissoluvelmente

ligado ao bolso, ou mais propriamente a Bolsa.

Comparados com outras obras do mesmo género — tais como as de Leonel Moura
presentemente expostas na Galeria Graca Fonseca (Rua da Emenda, 26-c/v, em
Lisboa), onde as imagens parecem ter sido (re)produzidas com a funcao de chamar a
si a atencao dos criticos —, os trabalhos de Pedro Portugal assentam sobre uma base
bem mais sélida e interessante. O seu humor sardénico levanta a questao essencial
da relacao entre artistas e criticos: quem serve a quem? Escusado seréa dizer que

se trata de uma questao da qual, escrevendo estas linhas, nao me sinto isenta.»
(ROSENGARTEN, 1989)
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KPITIKOS MOUSEION, de
Pedro Portugal; Galeria
Atléntica, rua Galeria de
Parls, 27; Porto

OS anos 60, André
Malraux falava-nos de
um Museu Imaginirio
que, teoricamente,
uniria todas as obras de arte
através da reproducao mecé-
nica, a reprodugio fotografica.
Neste «museu imaginério», to-
dos os trabalhos, de todas as
€épocas, tanto da cultura po-
pular como da cultura erudita,
gozariam do mesmo estatuto,
seriam todos, redutiveis, a con-
digao de cépia fotogrifica.
A estética da copia — ou,
melhor, a problematizagdo da
dialéctica original / c6pia — tem
vindo a assumir um papel cen-
tral na produgdo artistica do
Gltimo decénio. Alids, esta dia-

0 humor sardénico de

Pedro Portugal poe a
questao essencial da
relagao entre artistas

e criticos.

Iéctica ja era evidente na utili-
zagéo, feita por Andy Warhol
nos anos 60 da representagao
mecanica, nomeadamente nas
serigrafias de imagens fotogré-
ficas de vasta divulgagao, tais
como o retrato de Marilyn
Monroe ou a imagem da Camp-
bells Soup Can. Nos meados
dos ano 70, a artista norte-
-americana Sherrie Levine tor-
nou-se conhecida através de
quadros em que copiava minu-
ciosamente trabalhos dos mes-
tres expressionistas mais famo-
sos, de Egon Schiele a Willem
de Kooning. Desta forma, a
artista levantava toda uma série
de questoes relativas a autori-
dade investida na autoria artis-
tica. Tais obras puseram em
causa a actividade do critico de
arte — muito em particular, e
dos criticos formalistas que
tendiam a ler obras de arte
unicamente em fungao das suas
caracteristicas formais —, ja que
através de uma anélise for-
malista seria impossivel distin-
guir entre o «original» de Wil-
lem de Kooning e a copia de
Sherrie Levine. Tornou-se en-
tao evidente a necessidade de
uma nova linguagem critica.
Nos finais dos anos 80, esta
questdo do original e da c6pia é
ainda mais complexa pois, en-
tretanto, tornou-se um lugar-
-comum da critica a ideia de
que todas as imagens possiveis
estao ji pré-existentes em ou-
tras representagbes: que o
«olho inocente» j4 nao pode
existir na era do capitalismo
pos-industrial da informagdo /
informatica. Um problema par-
ticular nos defronta entao: nao
tanto como compreender as
obras de arte produzidas pelos
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Gilbert & George e Picabia. Pedro Portugal baralha e dd de novo,
numa exposi¢ao criptica.

artistas dos nossos dias, mas
sobretudo quais os meios ne-
cessdrios para essa compreen-
520. Muitos dos trabalhos mais
recentes, tanto dos criticos
como dos artistas, estao imbui-
dos de um cinismo inevitével.
O discurso critico, que cada
vez mais bascia a sua retérica
em vérias disciplinas mais ou
menos na moda, a teoria do
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filme, a linguistica ou a psica-
nélise lacaniana — acaba fre-
quentemente por ofuscar mais
do que iluminar o espago que
vai de um objecto de arte até ao
seu_ ptiblico.

E neste contexto que as
obras recentes de Pedro Portu-
gal devem ser abordadas. O
préprio titulo da exposigdo,
Kpiticos Monsemn com a sua

grafia pseudo-cirilica, assenta
sobre um trocadilho: o museu
do critico é também um museu
criptico, em que os criticos
falam através da obra de arte
uns aos outros mais do que ao
piblico, usando uma metalin-
guagem pretensiosa, o cha-
mado Art-speak. O «museu
imagindrio», na sua versdao
anos 80, estd destituido de todo

o charme que para

_como insignias; isto €, disposi-

cansar as suas pernas dos la
bores da contemplagdo critica
Nas sedutoras pinturas expos-
tas, a nogdo de estilo enquanto
assinatura autoral — que mar-
cou, por exemplo, a obra de
Willem de Kooning — é com-
pletamente subvertida.

Em Macaca, as figuragdes
contidas dentro de um grande
tridngulo invertido, sao remi-
nescentes das «camuflagens»
dos anos 80 de Andy Warhol.
As componentes identificéveis
desta figuragao sdo a silhueta
de uma flor — também pedida a
Warhol - e a de um coelho em
salto que remete tanto a Jeff
Koons como a Josef Beuys e
Barry Flanaghan. Do mesmo
modo, em Love Cross, Pedro
Portugal faz uma vénia a Gil-
bert & George, enquanto BPA
tem uma forte semelhanga com
os quadros mecanisticos que
Francis Picabia produzia no
segundo decénio do século.
Estas imagens-chave, que ser-
vem como pontos de referén- :
cia, nio sao tanto assinaturas

tivos utilizados com a finali
dade de reprodugao miltipla
que, nas obras de Pedro Portu-
gal, sao também dispositivos
mnemonicos que remetem para
as «origens» em Warhol,
Koons, Beuys, Gilbert &
George ou Picabia.

O jogo entre a representagao
visual e a representagio verbal
€ central a estas obras. A mais
lirica das pinturas, FP, faz
referéncia a Fernando Pernes,
mas estas iniciais também sao
as de Francis Picabia. J4 em
Amo-te, a organizagdo das le-
tras AM O-T-E ¢ um jogo com
as iniciais do critico Alexandre
Melo. Macaca (Manuel Castro
Caldas) poderia bem ser uma

ia criptica a

3o de Cézanne por Picabia
como macaco. Quanto a BPA,
as iniciais do critico Bernardo
Pinto de Almeida lembrario
mais facilmente ao piiblico em
geral o logotipo do Banco Por-
tugués do Atlantico, salien-
tando assim a relagao proble-
miética entre artista, critico e
mecenas. Como seguidor que é
de Andy Warhol, Pedro Portu-
gal sugere que o afecto (Amo-
-te, Love Cross) est4 indissolu-
velmente ligado ao bolso, ou
mais propriamente 4 Bolsa.

Comparados com outras
obras do mesmo género — tais
como as de Leonel Moura pre-
sentemente expostas na Galeria
Graga Fonseca (Rua da
Emenda, 26 ¢ / v, em Lisboa),
onde as imagens parecem ter
sido (re)produzidas com a fun-
¢@0 de chamar a si a atengao
dos criticos —, os trabalhos de
Pedro Portugal assentam sobre
uma base bem mais sélida e
O seu humor sar-

nés tem hoje o texto malrauxia-
no; pelo contririo, nas maos de
Pedro Portugal, ele acaba por
ser um catilogo, tanto cinico
como irénico, de fetichismos
artisticos contemporaneos
desde Warhol a Beuys. Até
uma banca bem sélida da au-
toria (sic?) do préprio artista é
fornecida ao critico para des-

dénico levanta a questao essen-
cial da relagdo entre artistas e
criticos: quem serve a quem?
Escusado serd dizer que se trata
de uma questio da qual, escre-
vendo estas linhas, nao me
sinto isenta.

Ruth Rosengarten




Pedro Proenca escreve uma aproximacao precisa do meu exercicio artistico :

«Em que medida é que a arte de Pedro Portugal é sadeana?

1) Exige o maximo de ordem para que a jouissance seja maior.

2) E comparativa, isto é, contrapde e mistura imagens alegéricas, imagens de aparéncia
alegérica (Duchamp), icones (Malevich), imagens magico-simbélicas (Beuys), imagens
“reais” (ndo sei como definir o tipo de imagem warholiano), e imagens “sintoméaticas”
(expressionismo abstracto), etc., criando através da sua disposicdo um efeito perverso,
um efeito que passa por afirmar o que cada uma dessas imagens recusa, um efeito

que as anula, e torna evidente; a descarga dessa anulacao sem que nada para além
dessa descarga seja valorizado. Deste modo assemelha-se aos interminaveis discursos
pseudo-etnolégicos de Sade que servem para provar que na localidade ha sempre
proibicdo mas que no enunciado global tudo seria permitido e tudo proibido.

3) E serial, isto &, vai combinando um determinado ntimero de formas de

forma a que estejam presentes um certo numero de imagens que adquirem funcdes
ligeiramente diferentes. Talvez a melhor expressao é que sdo combinatérias, e a logica
de combinacao é menos por serialidade rigorosa, mas por uma combinacao livre de
alguns elementos-tipo que sado recorrentes e que reconhecemos com outros elementos
menos recorrentes, isto é, de situacao.

4) Possuem uma certa crueldade que ndo é “mecanica” mas software, uma crueldade
digital, em que nada é tocado “fisicamente” e em que nao existe brutalidade, mas que
se refere a explosdo dos sentimentos (as emocdes) como algo que pode ser simulado e
reproduzido. No entanto, a crueldade nao reside neste “hiperrealismo”, mas no que este
“hiperrealismo” dissimula.

5) Neste sentido, as “referéncias” de sentido relativamente aos “copiados” nao

sdo transformados em apropriacédo de “ressentimento” (tipo Sherrie Levine). Estas
pinturas ndo sao reactivas, nao sao copias, mas correccoes e transformacoes. Estas
pinturas situam-se antes na zona do “dissentimento”, isto €, numa zona em que nao ha
compaixao, e como tal sao impias.



6) Finalmente, isto traduz-se num cepticismo, um cepticismo que atinge sobretudo

o dominio dos conceitos. “Dieu est un préjugé”, nao sé Deus mas todas as divindades
sdo preconceitos. A estética como tal nao lhe interessa. Estas obras nao necessitam
de justificacao e nao sao pretensiosas ao ponto de invocarem qualquer tipo de teoria.
Sao obras de arte. Se dizem alguma coisa fazem-no de uma forma intuitiva, directa,
ordenada e eficaz. Sdo meras aparéncias. E como aparéncias tudo o que querem dizer
é o0 “seu aparecer” e como tal sdo mais do que estritamente formais.» (PROENCA, 1989)

Esta € a nota que Alexandre Melo escreve para apresentar as duas paginas que

o jornal Expresso dedica em 21 de Julho de 1990 a um projecto para duas paginas

no mesmo jornal: «INTELIGENCIA da composicao, multiplicagao das referéncias.
Duas das caracteristicas e dindmicas mais evidentes no conjunto do trabalho de
Pedro Portugal. Por inteligéncia da composicao designamos uma espécie de instinto
de manipulacao das formas e imagens, que transforma cada quadro num jogo vivo
de elementos que contrastam, combinam, esbatem, rebatem, debatem: uns com os
outros, uns contra os outros. Uma judiciosa gestao das cores tem papel relevante na
producao dos incisivos efeitos graficos tipicos do “estilo Portugal”. A multiplicacao
das referéncias designa a pluralidade e diversidade de imagens, simbolos, géneros,
“estilos” que Pedro Portugal sistematicamente convoca e cruza nos seus trabalhos.
As proveniéncias sao variadas: obras de artistas portugueses ou estrangeiros, mais
famosos ou mais actuais; o Design grafico e a publicidade; os meios de comunicacao
de massas, em sentido amplo. Uma atitude de «citacao» ou «apropriacao», se
entendermos aqui o “apropriacionismo” numa acepcao mais lidica do que conceptual.
Usamos a expressao “ladico” porque o autor explicitamente se insurgiu contra abusos
na utilizacao das palavras “humor” e “ironia” nos textos dedicados ao seu trabalho.
Como alternativa, sugeriu mesmo as expressoes “infra-humor” e “infra-ironia”.
Ambos bem patentes no projecto que realizou para o EXPRESSO e em que, para
além do talento grafico e do jogo das referéncias turistico-publicitarias, exibe uma
agucada capacidade de interpelacao do publico leitor, inserindo agilmente as suas
“preocupacoes” na corrente das preocupacdes que habitualmente correm

pelas paginas dos jornais. Cumpre aos leitores responder ao apelo.

Sempre eloquente a respeito do seu trabalho, Pedro Portugal limita-se a declarar:
“As minhas pinturas sao boas porque sao feitas com boas imagens de bons artistas
e sdo bem executadas, utilizando os melhores materiais”.» (MELO, 1990)
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UNITED COLOURS

TAXAS ANUAIS DE 50% COMISSAO DA GALERIA, 15% SEGURANGA SOCIAL, IRS ENTRE 16% E 40%. BASE: DECLARAGAO DE RENDIMENTOS, DEZEMBRO 1989




Pedro Portugal, “Natureza Morta”, (Criar Riqueza), 1990, éleo sobre tela, 200 x 200 cm
“Dead Nature”, (Fuck the Portuguese), 1990, oil on canvas, 79 x 79"

Esta pintura pode pertencer This painting may belong to
a empresa a que preside. Yyour company.

Dirija a este jornal provas Plea,.s‘e send proof to this

de que é a empresa da industria gewspapcE ol company,
: wich is in the foresty business,

florestal que provoca o maior is the one that creats the

numero de Km? desertificados largest number of desertified

em POI’tugal acres per annum in Portugal DO COMERCIO E TURISMO
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Durante os anos de 1990 e 1991 ha uma agitacao politica induzida pelos média

em torno da utilizacdo da imagem de bananas em contextos pulblicos (e politicos)

e do proprio efeito da arte (plblica) no publico. Durante a campanha eleitoral de
Mario Soares a Presidéncia da Republica (MASP) é leiloada uma serigrafia minha
representando uma banana. Segundo relatos, houve alguma agitacao e risos na sala no
momento da licitacdo da serigrafia. Em 13-04-91 o Jornal Expresso dedica uma nota
na primeira pagina, assinada por Duarte Moral, com o titulo «Republica das Bananas
divide PS». «A exposicao piblica de um painel de grandes dimensdes encomendado
pelo Partido Socialista ao pintor Pedro Portugal esta a dividir a Comissao Técnica
Eleitoral (CTE) do Largo do Rato onde “algumas pessoas mais velhas” temem

as interpretacoes de um trabalho em que Portugal tende a ser identificado como
uma “Republica das Bananas” — tematica que o pintor vem desenvolvendo ha algum
tempo — possa ter por parte do publico.

O painel foi encomendado no d&mbito de uma operacao que o PS anunciara

nas proximas semanas e que consiste no aproveitamento da extensa parede lateral
da sede socialista (4 Rua das Amoreiras) para a exposicao rotativa de obras

de artistas portugueses.

-

ra, Francisco Sousa Tavares
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. Acontece que o projecto do painel de Pedro Portugal nao foi visto com bons olhos

- pela totalidade dos membros da CTE. O director-geral dos socialistas, Anténio Manuel
confirmou ao EXPRESSO que “h& quem tenha receio” dos efeitos da exposicao publica
' das “bananas” de Pedro Portugal, mas mostrou-se esperancado na aprovacao do
painel, ja na proxima reunidao da CTE. Anténio Manuel acrescentou que “nao se trata
de qualquer tentativa de controlo das obras dos artistas” mas somente de “uma
ponderacao”. Contactado pelo EXPRESSO, Pedro Portugal afirmou que “nao existe
qualquer contencioso entre mim e o PS” e que “apenas parece haver uma hesitacao

de algumas pessoas”.

Na reunido de terca-feira, os apologistas do projecto tentardo defender que a
identificacao de Portugal com uma “Republica das Bananas” apenas pode ser
prejudicial para o governo social-democrata, “nunca para a oposicao socialista”, mas o
futuro do painel de Pedro Portugal continua incerto.» (MORAL, 1991)

Ainda no mesmo artigo é referido o lancamento do programa «Operacao Arte Pablica»
pela Camara Municipal de Lisboa durante as Festas da Cidade em 1991 e no qual
participo com a escultura efémera «Eucalipto-Homenagem», na rotunda

do Aeroporto, em Lisboa. Uma semana depois, o jornal Expresso de 20-04-91 publica
na primeira pagina uma noticia sobre o mesmo assunto: «PS decide recusar bananas.
A COMISSAOQ Técnica Eleitoral (CTE) do Partido Socialista recusou o painel de grandes
dimensoes que havia encomendado ao pintor Pedro Portugal, alegando que a exposicao
de um trabalho em que Portugal tende a ser identificado como uma “Republica das
Bananas” é “desprestigiante para o Partido Socialista e para a Nacao”. Pondo termo a
polémica que vinha alastrando no Largo do (continua na Gltima péagina) (continuacéo da
12 pagina) Rato, a CTE decidiu cancelar sine die a operacéo publica no &mbito da qual
149 o painel havia sido encomendado, e que consistia no aproveitamento da extensa
parede lateral da sede socialista (& Rua das Amoreiras) para a exposicao rotativa de
obras de artistas portugueses ao longo dos 6 meses que faltam para as legislativas.
Deste modo, os “duros” da CTE derrotaram inapelavemente os apologistas desta
operacao publica, entre os quais se contam Anténio Manuel e Anténio Costa — os dois
responsaveis socialistas pela campanha eleitoral para a Camara Municipal de Lisboa.»
«A escolha acabou, no entanto, por ser fatal para os apoiantes do aproveitamento
artistico da parede lateral do Rato. Logo que tiveram conhecimento dos projectos,
“algumas pessoas mais velhas” manifestaram-se receosas das interpretacoes

gque a exposicao dos painéis pudesse ter por parte do publico e opuseram-se,
terminantemente, ao “iconoclasta” trabalho de Pedro Portugal. Por seu lado, os
defensores das bananas de Pedro Portugal alegaram que o painel s6 poderia ser
prejudicial para o governo social-democrata.

nas minorias étnicas
156



Com a decisao tomada, o siléncio reina no seio do CTE, onde ninguém parece
interessado em falar sobre no assunto. Um dirigente socialista afirmou mesmo: “néao
falo nem na presenca do meu advogado” e outro limitou-se a referir que “os duros sao
iguais em todos os partidos”.

Com a polémica terminada, Pedro Portugal afirmou ao EXPRESSO que a “censura”

do seu projecto “foi uma vitéria do PSD do PS” e anunciou que vai adaptar o painel
recusado para o projecto que a Camara Municipal de Lisboa lhe encomendou no ambito
das Festas da Cidade e que seréa instalado na Rotunda do Relégio, junto ao Aeroporto da
Portela.”

Jodo Pinharanda ainda faz mais uma referéncia a este assunto no jornal Pdblico de
Junho de 1991, a propdsito da edicao de 3 serigrafias de Leonel Moura, Pedro Proenca
e Pedro Portugal: «O RISCO DA BANANA... A serigrafia mais interessante do conjunto é
a de Portugal, pelo menos porque remete para uma imagem que deu recente polémica
publica: uma banana sobre fundo listado em verde e vermelho. Esta imagem foi
rejeitada pela direccao do PS como projecto de decoracao mural exterior da sede do
Largo do Rato sob pretexto de que evocaria uma “repUblica das bananas”. As listas
remetem para as cores da bandeira nacional (e para o préprio apelido do artista);

a banana é um “fac-simile” de um fragmento da capa do primeiro disco dos Velvet
Underground de 1967, realizada por Andy Warhol.» (PINHARANDA, 1991)

No auge do jornal O Independente é publicada uma noticia de pagina inteira sobre as
intervencdes de arte publica que iriam ter lugar durante as Festas da Cidade em Lisboa.
O Independente de 24 de Maio de 1991: «PEDRO PORTUGAL. Um eucalipto cor de
laranja, com as raizes a conquista do ar. Um BMW 750 AL. Um cartaz a dizer “Welcome”.
Na Rotunda do Aeroporto. Pedro Portugal quis fazer “um monumento ao estado laranja,
uma homenagem aqueles que contribuem para o embelezamento e enriquecimento

do nosso pais”, diz a placa no local. O pintor, esse, ndo se deixou fotografar e mandou

0 assistente em sua substituicao. Depois, limitou-se a explicar que “regista com
desagrado que aqueles que se dizem jovens irreverentes e progressistas alinhem em
bailes mandados pelas culturas dos partidos”. Mais, ele nao disse. Alias, aproveitou
para referir que esté a preparar uma exposicao no Porto e em Lisboa. Claro, que nao
hesitou em proibir “qualquer comentério descritivo do atelier” na Estrela. E nada de
usar as palavras “ironia e humor”. Por isso s6 resta lembrar que Pedro Portugal nasceu
na zona de Castelo Branco. Deve ter mais de 27 anos e da ESBAL partiu a conquista das
artes plasticas protagonizando polémicas quase esquecidas. A Europalia permite que,
ainda em 1991, va expor na Bégica.»
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Tinha comecado o estilo O Independente. O p6s-modernismo também tinha chegado a
maneira de escrever nos jornais. Aceitam-se todos os bicos e desconfortos e essa é a
matéria da escrita.

No jornal Pablico de 7 de Junho de 1991, Jodo Paulo Velez faz noticia da gestéo politica
que é feita pelo executivo da Camara Municipal de Lisboa do programa de arte publica
que foi lancado durante as Festa da Cidade desse ano. «Arte Plblica, timidez privada. A
Arte Piblica esta a agitar uma Camara aparentemente receosa da sua prépria ousadia.
As faixas com inscricoes ir6nicas e enigmaticas foram retiradas da Baixa, ndo se sabe
se voltarao. E o eucalipto-laranja da Rotunda do Relégio causa calafrios nos Pacos do
Conselho... Estado-Laranja de pernas para o ar. A maioria das intervencdes artisticas
ja podem ser observadas pelos lisboetas em diversos pontos da cidade. Por ter havido
alguma descoordenacao dos servicos da CML, uma série de faixas de Anténio Cerveira
Pinto colocadas nas ruas da Baixa sao confundidas com publicidade e retiradas.

Mas, para além de Cerveira Pinto, outra instalacédo ja d4 — e muito — que falar nos
Pacos do Conselho; & o enorme eucalipto invertido e pintado de laranja que se ergue,
de raizes para o ar, na Rotunda do Rel6gio. Da autoria de Pedro Portugal talvez nao
provocasse calafrios no Largo do Municipio nao fora a placa a seu lado e onde se lé:
“Monumento ao Estado-Laranja, Homenagem a todos aqueles que contribuem para

o0 embelezamento e enriquecimento do nosso pais”. Em tempo pré-eleitoral, Sampaio
sofre...» (VELEZ, 1991)
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Descricao do
projecto:

Eucalipto invertido (com a
raiz para cima) pintado de
vermelho, d itado com
fitas de sinalizagdo de
obras. Pintura de um cartaz

Rotunda do Relégio

m eucalipto cor de
laranja, com as
raizes a4 conquista
do ar. Um BMW
750 AL. Um cartaz a dizer
«Wellcome». Na Rotunda
do Aeroporto, Pedro Portu-
gal quis fazer «um monu-
mento ao Estado Laranja,

PEDRO
PORTUGAL

uma homenagem aqueles
que contribuem para o em-
belezamento e enriqueci-
mento do nosso pais», diz a
placa no local.

O pintor, esse, ndo se
deixou fotografar e man-
dou o assistente em sua
substitui¢do. Depois, limi-

tou-se a explicar que «re-
gista com desagrado que
aqueles que se dizem jovens
irreverentes e progressistas,
alinham em bailes manda-
dos pelas culturas do parti-
dos». Mais, ele ndo disse.
Alias, aproveitou para re-
ferir que esta a preparar

uma exposigdo no Porto e
outra em Lisboa. Claro,
ndo hesitou em proibir
«qualquer comentario des-
critivo do atelier» na Estre-
la. E nada de usar as
palavras «ironia e humor».

Por isso, s6 resta lem-
brar que Pedro Portugal

nasceu na zona de Castelo
Branco. Deve ter mais de
27 anos e da ESBAL partiu
4 conquista das artes plas-
ticas protagonizando polé-
micas quase esquecidas. A
Europalia permite que, ain-
da em 1991, va expdr na
Bélgica.

O INDEPENDENTE e 24 DE MAIO DE 1991
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CULTURA

O pintor Pedro Portugal ao PUBLICO

“Os artistas estio mcomodados

ILIDIO TEIXEIRA

com a estupidez dos politicos™

Jodo Pinharanda g

Pedro Poriugal
assume publicamente
" anecessidade de os
“artistas fazerem arte
deintervengdo”.
Conjuga nas suas obras
um permanenie
comentdrio sobre
omundo da arte
comuma cada vez
mais 6bvia e acerba
critica arealidade
cultural e politica
portuguesa.

uas exposicoes
de pintura e es-
culturaeains-
_ talacio de um eucalipto
com doze metros, pintado
delaranjae mvemdo, mar-
cam as etapas mais recen-
tes da intervencdo publica
de Pedro Portugal. As ex-
posicoes integram-se no
seu trabalho com a galeria
Atléntica (uma inaugurou na
quinta-feira em Lisboa, a outra
inaugura hoje no Porto); a insta-
lagdo, na Rotunda do Reldgio,
junto ao aeroporto da capital, in-
tegra-se nas Festas da Cidade
“ promovidas pela Camara de Lis-
boa. Pedro Portugal, pertence a
vaga dos mais jovens artistas re-
velados nos anos 80 e participou
activamente nas actividades de
um dos grupos mais importantes
do periodo, o Movimento Ho-
meostético. Desde as primeiras
exposices que se afastou da ver-
tente subjectiva dominante nos
primeiros anos da década e enve-
redou por uma arte de coment4-
rio e intervencio em que a di-
mensa irénica é fundamental.

PUBLICO — Para além
dos trabalhos actualmente
visiveis tem outros projectos
" emcurso?

PEDRO PORTUGAL — ...
ou bloqueados. Um projecto, com
Manuel Vieira, Joéo Paulo Felicia-
10 e Fernando Brito, para a sede
doPS no Rato, em Lishoa, foi cen-
surado por uns “ultras” da direc-
Ao por causadaminha proposta.

P.—Nio é contraditéria
essarejeicao com o convite e
aceitacao de um projecto seu
pela Camara de Lisboa,

quando, em ambas as instén-
cias, se trata do mesmo par-
tido?

R.—Na Céamara, a sensibili-
dade politica que organiza as
Festas da Cidade néo é socialis-
ta... de qualquer forma, tratan-
do-se de uma obra de intenciona-
lidade critica evidente, uma falsa
homenagem ao “Estado-laran-
ja”, é natural que fosse aceite...

— Sera portanto uma
censura partidariamente loca-
lizavel?

R.— De modo algum. Parti-
cipei (com os mesmos artistas)
noutro projecto censurado por
motivos opostos. Ha ainda a pos-
sibilidade de realizar esse traba-
lho numa iniciativa ptblica para
aqual fui convidado, por isso néo
posso dar pormenores. Tratava-
se de uma exposicdo colectiva
que citava um recente e falhado
projecto oficial de internacionali-
zacdo do mercado da arte portu-
guesa na cidade do Porto. In-
cluiamos um convite a dois con-
sagrados: Batarda, que comemo-
ra agora 25 anos de carreira, e
Jodo Vieira.

P.— O seu trabalho, que
nunca foi confessional e
sempre reflectiu ou comen-
tou a linguagem e o meio da

arte, comeca a percorrer ca-
minhos do que se vem cha-
mando “arte piblica”...

R. —Néo sabia. Sei que ago-
ra 6 preciso procurar um reco-
nhecimento ptblico mais vasto.
“Os artistas tém que comegar a
fazer arte de intervencéo”, disse-
me indignado Jo&o Vieira. Ndo
se trata de reeditar as acgoes co-
lectivas e imediatistas do p6s-25
de Abril mas é urgente arranjar
uma linguagem para combater a
censura pablica.

P.—Nao estarao a sobre-
valorizar alguns factos isola-
dos?

R. — Nao. os artistas estdo
incomodados com a situacio po-
litica e cultural do seu pais, com a
estupidez. Mesmo relativamente
ao “eucalipto” houve a imposicao
de nfo utilizar a imagem que
ocasionara rejeicao do meu pro-
jectodoRato.

P. — O que podem eles
ter contra essaimagem?

R.—Seild! Eraumabanana.
Amatriz daquela imagem foi pin-
tada por Andy Warhol para capa
do primeiro disco dos Velvet Un-
derground em 1967! Nao a uso
sequer como imagem naturalista
mas sim como um signo. Néo tem
a ver com alusoes tipo “repiblica

das bananas” e outras coisas que
foram ditas na ocasido.

Arte e “marketing”

P. — A dupla exposicao
que apresenta é, porém, me-
nospolitizada...

R.— O projecto inicial tinha
como pretexto fazer a accio pro-
mocional de um produto indus-
trial especifico: aglomerados de
madeira MDF, produzidos pela
SONAEPAN... Queria ligar uma
acgdo pura de “marketing” a
umaprodugﬁo artistica.

P.—Aimagem que resul-
ta em ambas as sa]as de ex-

R. — O nivel de subsidios
atribuido (apenas a matéria-pri-
ma) ndo permitiu cumprir os ob-
Jjectivos iniciais. Deixou de fazer
sentido utilizar nas imagens uni-
camente os simbolos da empresa
promotora; o sentido da exposi-
¢do alterou-se, tornou-se mais
poético. Ah! também é proibido
utilizar esta palavra!

P.—Dai a retoma de ele-
mentos e solucoes anterio-
res, quer formais quer tema-
ticos...
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Pedro Portugal critica as diversas censuras a qite os artistas estao sujeitos e defende uma arte de intervencio

R. — As minhas imagens
constroem-se geralmente com
elementos de arte ja definidos
por outros artistas. Néo crio for-
mas, escolho e isolo formas exis-
tentes, tipicas e historicamente
celebradas da arte contemporé-
nea.

P. — Essa estratégia de
citagdo adquire um sentido
de charada. O objectivo é
mobilizar o espectador cul-
turalmente para a sua desco-
dificacéio?

R. —Estas obras continuam
a ser sobre 0o mundo da arte. As
pessoas que Vao ver a exposicio
encontram cubos em madeira (e
pinturas de cubos planificados)
que imitam os dos jogos didacti-
cos para criancas com 2 anos de
idade mental. Mas os recortes
que tém que preencher séo alta-
mente complexos, quer na forma
quer nasreferéncias eruditas.

P. — O piblico vai ter
oportunidade de mexer nas
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R.—Néo. Aquilo é arte, vale
muito mais dinheiro que um cu-
bo infantil, tem apeténcia para
ser sacralizado!

P. — Falemos entdo da
atitude irénica que se atri-
bui a sua arte... Dentro de
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. uma continuidade evi-
 dente surgem novas te-
_ maticas: refiro-me evi-
_ dentemente as proble-
maticas pedagégicas.

R. — O trabalho pode
_ remeter para essa leitura se
for visto como critica impli-
cita politica de informacao
_ sobre arte. Nao ha centros
culturais, ndo hé formaco
do publico, néo ha dinheiro
para as artes plésticas. Li-
~ ga-seatelevisioesosevéo
Cavaco Silva.

Ainfrapolitica
cultural

P. — Presumo que
ha agora uma intencio-
nglidade politica predo-

minante...

R. — Utilizo temas da
actualidade nacional como
a eucaliptalizagdo do pais, o
“Governo laranja” e a sua
infrapolitica cultural como
pretextos folcloricos para
meditar sobre um tema
mais vasto e importante
que é o amor a Péatria por-
que me acusam de falta de
patriotismo ao desejar pin-
tar bananas... Além disso,
chamo-me Portugal desde
quenasci.

P. — Essa sensibilidade
tem também uma vertente
ecologista?

R. — Eu néo sou ecologista.
Nao planto eucaliptos ao contra-
rio para contestar a plantacéo de
eucaliptos. Queixo-me sim das
doengcas que os destroem.

P.—Nao serd apenasum
trocadilho sem consequén-
cias?

R.—Néo. E uma referéncia
a “trilogia laranja”: o eucalipto, 0
BMW (escolhi uma versao de
“pobres”), a Construgdo Civil
(devia ainda haver uma grua de
obras desmontada no chéo que
néo pode ser alugada por esta-
rem todas a ser utilizadas em
obras) Coisas tipicas, portugue-

P 0 cubo, planificado,
forma uma cruz repetida em
todas as pinturas, desenhos
e na peca de chéo da galeria
de Lishoa. Isso adquire al-
gum sentido especial?

R.—Eacruz dosartistas. A
cruz que eles carregam. A cruz
daarte. K uma via sacra com me-
nos estagoes. Faz-nos pensar na
religiosidade da arte. E como a
planta de uma igreja, dirige-nos o
olhar. s
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No jornal Expresso de 8 de Junho de 1991 ha mais uma noticia de Gltima pagina onde o
vereador comunista Vitor Costa é alvo deste distlrbio causado pelos artistas: «CML tira
e volta a pdr “arte publica”. Raide nocturno de Pedro Portugal. Entretanto, num raide
nocturno aparentemente ainda ndo detectado pela Camara, o artista Pedro Portugal
retirou a placa identificativa que fora colocada a posteriori pelos servicos do municipio
junto & sua “instalacao” na Rotunda do Relégio. A placa com a mencao “arte puiblica”,
areferéncia a uma marca de tintas e o nome do pintor, repousa agora no seu atelier.
“Ficava péssimo, estragava-me toda a obra”, alegou o artista ao revelar ao EXPRESSO o
episddio. Na “instalacao” do Relégio sobressai um eucalipto pintado de cor de laranja
e plantado de pernas para o ar, ao lado de um “placard” tipo “Red” com a palavra
“Welcome”. “Se quiserem cortem a arvore, mas aquela placa nao pode ficar?”,

adianta Portugal.

Segundo fontes do municipio, nos corredores dos Pacos do Conselho alguns vereadores
terdo posto reservas a uma lapide que, junto ao eucalipto, antncia o “Monumento ao
Estado-laranja”. A lapide nao estava prevista no projecto original entregue na Camara,
alegando Pedro Portugal que “a obra de arte foi evoluindo”.

E se Vitor Costa explica a decisao de identificar todas as obras pela necessidade

de “nao confundir a responsabilidade da instituicdo municipal com a responsabilidade
dos artistas”, o pintor diz que ndo se opora a uma identificacao, mas segundo os seus
critérios.

Pedro Portugal disse ao EXPRESSO que optou pelo eucalipto invertido depois de Victor
Costa o ter “aconselhado a nao utilizar bananas”. O vereador comunista tera sido
sensivel ao embaraco que aqueles frutos provocariam aos seus colegas de coligacao,
depois de o PS ter vetado as bananas de Pedro Portugal no muro da sua sede do Largo
do Rato.»

Alexandre Pomar, no jornal Expresso de 15 de Junho de 1991 escreve em estilo
Alexandre Pomar, informado faccioso e resistente situacionista da grande teoria da
conspiracao artistica internacional e nacional. Depois de apresentar os 5 aspectos
definitivos que explicam politicamente o fendmeno da arte publica, continua: «Tudo isto
ndo impede que as intervencoes referidas coloquem questdes interessantes e exibam
uma eficacia real enquanto objectos conceptualmente problematicos e visualmente
“conseguidos”.



No caso de Pedro Portugal observe-se que a
academizacao da sua producao de pintor (ou
seja, a incapacidade para sair da apropriacao
passiva e da variacao parédica de modelos
consagrados) se resolve na inventividade do seu
monumento critico. A intervencao na Rotunda do
Aeroporto é divertida, imaginativa, efectivamente
provocatoria, polissémica (o eucalipto, a
florestacao selvagem, a ecologia, O Estado Laranja,
o crescimento econémico, o turismo...), sob a
legenda “Estado Laranja/Homenagem a todos
aqueles que contribuem para o embelezamento e
enriquecimento do pais”.» (POMAR, 1991)

169, 170,171,172
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No dia 8 de Junho de 1991 o jornal Publico publica uma entrevista Pedro Portugal
conduzida por Joao Pinharanda: «Os artistas estao incomodados com a estupidez dos
politicos». «Pedro Portugal assume publicamente a necessidade de os artistas fazerem
“arte de intervencao”. Conjuga nas suas obras um permanente comentario sobre o
mundo da arte com uma cada vez mais 6bvia e acerba critica a realidade cultural e
politica portuguesa.»

Pinharanda resume: «Duas exposicdes de pintura e
escultura e ainstalacdo de um eucalipto com doze
metros, pintado de laranja e invertido, marcam as
etapas mais recentes da intervencao publica de
Pedro Portugal. As exposicdes integram-se no seu
trabalho com a galeria Atlantica (uma inaugurou

na quinta-feira em Lisboa, e outra inaugura hoje no
Porto); a instalacao, na Rotunda do Relégio, junto
ao aeroporto da capital, integra-se nas Festas

da Cidade promovidas pela Camara Municipal

de Lisboa. Pedro Portugal pertence a vaga dos
mais jovens artistas revelados nos anos 80 e
participou activamente nas actividades de um dos
grupos mais importantes do periodo, o Movimento
Homeostética. Desde as primeiras exposicoes

qgue se afastou de vertente subjectiva dominante
nos primeiros anos da década e enveredou por

uma arte de comentario e intervencao em que a dimensao irénica é fundamental.»
(PINHARANDA, 1991)

No jornal Piablico de 14 de Junho de 1991, Pinharanda faz uma péagina analitica

sobre os varios acontecimentos e exposicdes que produzi: «AS LICOES DA PINTURA.

Em Lisboa e no Porto, nas duas salas da Galeria Atlantica ou integrando as festas
organizadas pelo municipio da capital, as obras de Portugal propdem-se comentar
simultaneamente a situacdao do mundo da arte contemporanea e a mediocridade dos
politicos responsaveis pela vida cultural do pais. Esta dupla exposicao surge na mesma
altura que uma série de projectos publicos do artista que vale a pena recordar, de modo
a contextualizar as imagens apresentadas e as mensagens nelas sugeridas.
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Em vésperas de concretizacao, uma antiga proposta de decoracdo mural de rua para

a sede do PS, no Largo do Rato, foi chumbada em bloco, por causa da parte atribuida

a Pedro Portugal. Do conjunto de ridiculos argumentos avancados por esta forma

de censura (que o analfabetismo cultural/artistico permite cumprir de consciéncia
tranquila), destaca-se aquele que dizia poder ser a imagem proposta interpretada
como uma classificacdo de Portugal (pais) como “republica das bananas”. Trata-se

de uma réplica de um fragmento (uma banana) da capa de Andy Warhol para a capa

do disco dos Velvet Underground em 1967, aposta sobre um fundo listado de verde e
vermelho. A referida banana é usada, como o préprio artista refere, nao na linearidade
do seu significado botanico, comercial, politico ou sequer obsceno, mas como signo
visual puro e como imagem tipica de um artista tipico — na légica dos seu sistema de
citacoes e charadas eruditas sobre a arte contemporénea; a cor de fundo integra-se na
comum que faz das cores nacionais e no ambiguo trocadilho que o seu apelido permite
e justifica (“Portugal Forever”, é carimbo com que assina as suas obras). Uma recente
serigrafia apresenta publicamente a imagem censurada.

Um projecto, que se propunha parodiar uma recente e falada iniciativa governamental
na area da promocao comercial e internacional da arte portuguesa, falhou, ele também,
mercé da censura, de sinal contrario, e ja ndo “inocente”: o trabalho foi rejeitado

por uma das mais antigas, liberais e conceituada galeria da capital, sob pretextos
claramente politicas. O conjunto de informacdes aqui alinhadas serve para situar a
obra mais recente de um pintor que rapidamente ultrapassou o ligeiro humor das suas
primeiras obras, enveredando pela construcdo de uma rigorosa linguagem em que a
légica da parddia e da irrisdo dos sentidos articula todos os elementos, tanto da obra
como das préprias atitudes sociais.

Nas duas galerias, as suas pinturas, esculturas e desenhos (s6 no Porto) acabam

por adquirir o valor de uma instalacdo, ao mesmo que arriscam, mas vencem, meras
tentacoes decorativas. Esta exposicao, na sua ironia a uma possivel dimensao
simbolica (as esculturas sdo cubos didacticos em que os orificios sdo complexas
formas criadas pelos artistas citados; as pinturas sao planificacdes de cubos e exibem
uma multiplicidade de cores no preenchimento das mesmas formas), fecha o circulo
das recentes intervencdes de Pedro Portugal, ao permitir uma referéncia a situacao

de falta de informacao artistica com que os visitantes se podem confrontar. E afirma

a dimensao publica ou de intervencao que ele tem como necesséria na actualidade:
“Os artistas estdao incomodados com a estupidez dos politicos”.» (PINHARANDA, 1991)
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Diz Leonor Nazaré no texto que acompanha o catalogo da exposicao «Portugal
Forever»: «Estes poderiam ser cubos encomendados por uma escola de ensino
especial baseado na educacao pela Arte. Imagine-se por exemplo a Arte do século XX

a ser apresentada as criancas a partir de diaporamas sobre os Artistas e da experiéncia
perceptiva e légico-sensorial de encaixar formas consagradas da sua obra em espacos
recortados a imagem delas conforme se propoe nestes brinquedos e em muitos
congéneres conhecidos no mercado mas limitados a formas geométricas simples.

No caso dos ultimos o que se pede é a mecanizacao do gesto, uma aprendizagem
desligada de fins alheios a si propria. O mérito seria aqui aliar-lhe a interiorizacao

de formas historicamente reenviaveis e “formalmente qualificadas”.
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E se a duas dimensdes, a percepcao € um exercicio com um grau

de abstraccao dificil para uma crianca muito pequena, a trés di-
mensoes ela torna-se estimulante. Na sequéncia deste tipo de
preocupacoes poder-se-ia até falar da tarefa da escola gestaltista
de estabelecer relacdes isomorficas entre as experiéncias humanas
individuais e a estrutura fisica do cértex, reflexdo que ndo valera a
pena adiantar aqui.

Apesar de me ter interdito o uso, nesta explicacao introdutéria,

de expressoes como “P. Portugal ndo tem intencdes pedagégicas,
nao pretende ensinar nada, isto é irbnico, a escolha de artistas é aleatéria, educacao
artistica nao é isto...”,imagine-se de preferéncia que me encomendou a mim a tarefa de
projectar sobre a exposicao a ideia de que ela pode ter eficacia didactica.

Nove artistas ao alcance da mao das criancas, mas como no livro de Jean-Francois Lyo-
tard explicado as criancas, constituindo uma situacao pedagbgica, fingida em absoluto,
todo o cuidado posto em Nao Haver Ironia, em Nao Haver Parddia; mais propriamente
simulada.

O espaco da Galeria funciona como o de um Jardim Infantil onde se propoe o entreteni-
mento e informacdo a um destinatario ndo muito claramente definido e, em todo o caso,
localizavel entre pessoas de camadas etarias muito variadas. Uma Galeria destina nor-
malmente a Arte que apresenta a um Publico Adulto e neste caso requer desse Publico
exercicios de reconhecimento de outros Artistas que poderao ser-lhe dificeis porque as
formas aparecem-lhe descontextualizadas.

A proposta de Pedro Portugal é a de se dirigir ao espirito licido da crianca e das
Criancas que ha nos Adultos, ao suposto défice informativo que ha, de formas
diferentes, nos dois, a sensibilidade do Pedagogo, do Critico, dos Pais, do Cidadao

que vai ver Exposicdes, e ainda & de todas as Pessoas onde isto se cruza em graus

e modalidades diversas. O Pai e a Mae ou o director da escola poderao comprar

o brinquedo para os filhos e/ou alunos. Mas custar-lhes-a o preco de uma obra de Arte
e, definir nesse momento que tipo de compra tera sido feita equivale ao confronto com
uma figura do marketing pouco usual — nao se sabe como responderia P. Portugal

a uma proposta de comercializacédo do produto; pode-se dizer, por exemplo, que me
proibiu de afirmar que seria de toda a utilidade fazé-lo.



Alargando o sentido ladico da iniciativa, P. Portugal inclui no catalogo o desenho
planificado de um cubo que podera ser colorido por si, como nos livros de pintar infan-
tis. Sera assim solicitado a reconstitui-lo retomando um prazer antigo e apoiado no
pretexto louvavel de estar a aprender Histéria da Arte.

0 conhecimento a que é conduzido ou o reconhecimento a que é convidado arrastam
para junto de si todo o aglomerado informativo e cultural que significam estes nomes:
a Pop, areproducao serial, a eficacia visual e publicitaria com Andy Warhol,

a conceptualizacao da arte identificada com a vida de Joseph Beuys; a Arte Povera

de Jannis Kounellis, a Land Art, as espirais, a pedra e areia de Robert Smithson; a ironia
dadaista de Francis Picabia; os exercicios formais e o minimalismo de Sol Lewitt,

o suprematismo constructivista e a pureza radical da forma abstracta de Kasimir
Malevich; o ready-made e os pilares da Arte conceptual com Marcel Duchamp.

Ao mesmo tempo fazem com que o Brinquedo seja Arte porque tem a ver com outra Arte
tendo o Artista escolhido aquelas imagens porque sao boas para trabalhar, reconhecida

e comprovadamente eficazes dentro da sua obra porque servem o propésito de contrariar
a Poesia, frustrar uma reverencialidade demasiado empenhada e aproveitar o cinismo
apropriacionista implicado, o lado mais sorridente e descomprometido.» (NAZARE, 1991)
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José Luis Porfirio faz mais um balanco no jornal Expresso de 22 de Junho de 1991:
«Para além da pintura — Marcas e Citacoes — Pedro Portugal».

«Pedro Portugal foi daqueles nomes muito cedo revelados e até vedetizados, na década
de 80, que optou ndo por um desenvolvimento da sua pintura inicial, mas pela criacao
de uma imagem de marca coerente, pela intensidade da variacdo minima, pela econo-
mia de processos que permitisse um reconhecimento maximo da sua marca feita de
um continuum de citacoes esteriotipadas de formas reconheciveis e imediatamente
ligaveis a nomes maiores, ou bem conhecidos, da internacionalidade do século XX.

A presente exposicdo (Atlantica) teria feito parte de um lancamento publicitario de uma
empresa de madeira, e € toda um jogo em torno de uma mesma estrutura ja conhecida
em brinquedos didacticos: um cubo oco com aberturas em cada uma das suas faces.
S6 que, ao contrario de bem conhecidos brinquedos, as formas a adaptar ou introduzir
no cubo sao as tais marcas-citacoes que vém constituindo o vocabulario de base

de Pedro Portugal.

A exposicao, alids, assume forma espectacular mostrando pinturas de parede
cruciformes que nao sao mais que o cubo planificado, uma enorme peca de chao,

a preto e branco, que, uma vez mais, € 0o mesmo cubo, além de propor em duas
dimensdes manejaveis jogos (cubos) de madeira e um catalogo que pode ser
interpretado e utilizado como um livrinho de construcdes em cartolina com figuras
(cubos) para colorir e construir.

Em casos como este o engenho esta sempre, para além do vocabulario de base (as
citacdes) ja adquirido, em gerir uma continua adaptacéo desse vocabulario as mais
diversas citacoes. Nao se inventam formas (elas proprias citacdes), ndo se renovam
atitudes, mas a mesma forma e a mesma atitude atravessam suportes e situacdes que
a possam dar como nova, ou actuante ou, simplesmente, toleravel. A arte e o oficio do
antigo pintor estardo na possibilidade de marcar assim o maior nUmero de objectos e
acontecimentos, animando-os com um nome, um logotipo, uma inscricao:

“Portugal Forever”.» (PORFIRIO, 1991)

Carlos Vidal escreve no jornal O Independente de 28-6-1991: «Meia Ironia»: «O trabalho
de Pedro Portugal, como pintor, afirmou e continua a afirmar a presenca de
sinais/signos figurativos, no estrito sentimento de uma figuratividade ora estilizavel
ora facilmente identificavel.



Em pinturas de meados de 80, a sua sinalética, ainda nao informada de uma energia
irénica e derrisé6ria, remetia para uma figuracao hieroglifica, aproximavel do pictorismo
de alguma arte tribal e primitiva, assumindo um valor meramente retiniano ou
decorativo. Esta caracterizacao confirma o entendimento que Pedro Portugal faz

do “signo” em si mesmo, o qual, adicionado a “copia”, nele originou um processo

de citacoes miultiplas.

Citacao de signos, simbolos e elementos figurativos que pertencem ao “catalogo” da
Histéria da Arte, operacao que tem ocupado o autor pelo menos desde a sua individual
de Dezembro de 1988, na Galeria Médulo, onde eram convidadas as figuras tutelares de
Duchamp, Beuys, Warhol, Jeff Koons e Sigmar Polke. Esta conjunto de autores apropri-
ados haveria mesmo de perfilar as intervencoes posteriores de Pedro Portugal em torno
de nocdes como a de arte como producao de objectos com dominante “valor-troca”
(num dos quadros dessa exposicdo confrontavam-se as silhuetas de Mario Teixeira

da Silva e Luis Serpa, marchands que, na altura sem concorrentes, disputavam como
que a lideranca do mercado da arte portuguesa mais jovem), algo que o modernismo
tinha lancado para uma espécie de limbo ao privilegiar, no objecto da arte, o seu “valor
de autonomia” (formal/conceptual). Pedro Portugal convocava ainda o valor kitsch das
imagens e, como antes (em 1985), o seu potencial exclusivamente decorativo.

Da apeténcia significacional deste trabalho e desta forma de sinalética (apeténcia que
se corporizava na importancia de reconhecermos o que a Warhol ou a Koons “perten-
cia” e, ja agora, porqué), passa-se, no trabalho mais recente de Pedro Portugal, para
uma vocacao eminentemente grafica e visual, também porque o leque das citacdes se
alargou e internacionalizou substancialmente. Nele proliferam sobreposicdes e amon-
toados de pequenas figuras alusivas (Macaca, 1989), que se impdem, sobretudo, como
mancha/padrao e nao tanto como estrutura a identificar e decompor em termos de
“proveniéncias”.» (VIDAL, 1991)
«Assim, se em 1986, na exposicédo “Continentes” (com o grupo
Homeostético), a sua pintura — uma arca dos Pélos — trans-
portava pequenos quadros de Angelo de Sousa, Jorge Pinheiro,
Fernando Lanhas, Joaquim Rodrigo ou Eduardo Batarda, ago-
ra, aos cinco autores internacionais atras referidos, podemos
acrescentar uma listagem que vai de Malevich a Arte Povera.
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Passou-se, portanto, da citacéo simples para o compéndio de citacdes. Com o cresci-
mento desta irénica e desprendida furia apropriacionista, foi-se também ampliando a
necessidade de transformar esse desprendimento em parodia, a qual seria previsivel
materializar-se ou melhor arrumar-se no projecto de construcao de um puzzle, o que
origina um curioso gesto conceptual: como pretende um Jeff Koons (que, recorde-se,
acaba de casar com Cicciolina), a arte devera estar ao alcance de todos numa demonst-
racao global de formas e sentidos, i.e., passivel de manipulacéao, por criancas.

Tal programa de intencdes implica uma arte onde a objectividade das imagens se per-
mita conciliar com uma consciéncia de massas, implica ainda o factor multiplicacao,
reprodutibilidade, dai que todas as pinturas de Pedro Portugal que vemos nas paredes
da galeria sejam iguais, variando apenas nas suas padronizacdes cromaticas: implica,
por Gltimo, uma “generosidade” talvez cinica — é o artista quem satisfaz a necessidade
de seducao das massas e, por outro lado, € também o artista quem toma em consi-
deracao o gosto dessas mesmas, procurando satisfazé-las e com elas comunicar sem
paternalismos. Mas se em Jeff Koons — ou mesmo Keith Haring, que produzia escultu-
ras (contudo sem as qualidades das de Koons), que as criancas automaticamente liam
como brinquedos — este programa estético serviu a producao de alguns objectos-
-esculturas que se encontram entre os mais surpreendentes e interessantes da dltima
década, em Pedro Portugal os resultados nao deixam de ser algo decepcionantes. Isto
porque parece que a concretizacdo desse programa se afigura mais clara e estimu-
lante no catalogo que nas proprias obras da exposicao, embora seja ainda importante
assinalar que a producao destas pecas sofreu varias vicissitudes alheias a vontade do
autor. Inicialmente, o projecto implicava uma actividade de consequéncias mais vastas,
passando por acordos de producéo (ndo concretizados) com uma empresa (a Sonae,
que acabou por sponsorizar o catalogo), factores que permitiriam ao autor um mergulho
mais fundo em questodes ja assinaladas: da arte como “valor de troca”; da arte e sua re-
lacao com a consciéncia de massas; da arte e sua relacao com o marketing e a publici-
dade, da arte como publicidade ou da publicidade transformada em arte (entidades que
se influenciam mutuamente, inclusivamente na arte mais politizada).

O resultado, aqui, € o do apagamento da ideia de puzzle, a qual poderia funcionar como
um ponto de partida brilhante na parodizacao e desconstrucao da histéria da arte mais
recente: criancas e adultos, colocados num mesmo nivel, construiriam um puzzle de
encaixar (como os dois cubos que estdo num canto da galeria), com signos e figuracoes
consagradas por essa mesma histéria; seria, deste modo, nesta possibilidade ladica



de manipular a histéria e nesta pedagogia chocarreira e, simultaneamente, critica que
deveriamos encontrar o centro desta exposicao (neste contexto se cita La Rochefou-
cauld, no catalogo da anterior individual de Pedro Portugal: “Les seules bonnes

copies sont celles qui nous font voir le ridicule des méchants originaux”).

Contudo, aquilo com que deparamos é esse centro passando despercebido; deparamos
ainda com uma exposicao que poderia ser francamente original e que passa, por seu
turno, por uma exposicao normal, embora, ainda, com todo o interesse de uma expo-
sicao de Pedro Portugal.» (VIDAL, 1991)

Sobre esta exposicdo na galeria Atlantica Leonor Nazaré escreve no jornal Expresso

a 29 deJunho de 1991 num artigo intitulado «Realizar arte»: «Proponho, para a sua
descricao, dele abstrair trés niveis de leitura, que no entanto deverao ficar todos sob a
vigilancia, o alcance e a ocupacao prioritaria do terceiro: o primeiro, o de criar a propos-
ta de uma hipotese s6cio-educativa pela arte; o segundo, o de propor uma estratégia
artistica que consiste na simulacao da pedagogia; o terceiro, o de realizar arte. Para o
preenchimento do primeiro foi preciso criar a verosimilhanca e os referentes necessa-
rios: uma seleccao de nomes de referéncia, um esquema de aprendizagem por tentativa
e erro, uma exigéncia cognitiva, uma motivacao; contetddos, estratégias e materiais de
aprendizagem. Para a realizacao do segundo, instalar uma simulacao absoluta — o
extremo da autenticidade. A este nivel ndo ha parédia quando se fazem desenhos para
colorir e recortar, ou cubos para brincar, cores atraentes, um convite a manipulacao de
objectos e associacao de formas, um livro de instrucdes, uma edicado de autocolantes,
um espaco tornado jardim infantil. E entao no terceiro nivel, e do grande mébil que é
realizar arte, que se podem descodificar as situacdes de jogar com a desmultiplicacao
do destinatério, escolher aleatoriamente as formas, ocupar o espaco de uma galeria,
integrar processos artisticos conformes a sua pratica artistica habitual e anterior, orga-
nizar niveis de significagao, definir um concept, de exposicao.» (NAZARE, 1991)
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Alexandre Melo, num artigo intitulado «Tragam-me a cabeca de...» publicado no jornal
Expresso de 24 de Agosto de 1991, elabora sobre as questdes que levantam as pro-
ducoes artisticas para o espaco publico sobretudo a propdsito do monumento dedicado
a Sa Carneiro construido na Praca do Areeiro: «O habitual programa turistico-cultural
da cidade de Lisboa durante o Verao, incluiu este ano a producao de uma série de inter-
vencdes urbanas assinadas por nomes oriundos das artes plasticas, grafismo e ceno-
grafia. Mais ou menos bem conseguidas, algumas das intervencdes lograram dinamizar
a experiéncia visual quotidiana da cidade, embora ndo tendo um impacto social de vul-
to. Um Gnico projecto, pela sua ambiciosa dimensao de critica social e politica, tornou-
se interessante sobretudo na medida do seu consideravel falhanco.

Pedro Portugal, ao instalar na Rotunda do Aeroporto um eucalipto de pernas para o ar
pintado de cor de laranja pretendia denlnciar a “poluicéo” estética e ecoldgica promo
vida pelo Estado-Laranja. O projecto falhou por varias razdes. A autor ndo assegurou as
condicoes materiais da sua execucao integral, garantia prévia indispenséavel a concre-
tizacao séria de projectos deste tipo, que a partida devem prever vir a defrontar-se com
maltiplas resisténcias.

A localizacao deficiente tornou-o imperceptivel, irrelevante ou apenas extravagante,
aos olhos da maior parte dos passantes. As suas caracteristicas impunham uma es-
pessura de niveis de leitura incompativel com o grau de informacao e atencao que lhe
poderia ser dedicado pelo piblico médio a que a sua localizacao o destinava.

Todos estes erros se agravaram no projecto apresentado pelo mesmo autor na expo-
sicao “Tendéncias”, no Forum Picoas, deixando expectativas pouco optimistas quanto
as perspectivas deste tipo de actuacgodes.» (MELO, 1991)

Sobre a exposicao na Galeria Atlantica, Alexandre Melo faz uma recensao encomiasti-
ca/pedagodgica na revista americana ARTFORUM em Dezembro de 1991 e ensaia com
ambicéo o estilo internacional (a traducao a partir do inglés favorece o texto):

«0 ambicioso projecto de Pedro Portugal desenvolve-se a partir da anélise de jogos e
construcoes — como por exemplo o cubo. Uma ferramenta usada no treino perceptual
das criancas para o desenvolvimento do sentido da forma, da cor, destreza manual

e estimulo da meméria visual. A ideia do cubo pedagégico foi desenvolvida em diversas
formas.»



«Portugal enfatiza o aspecto didactico do projecto. Confronta a distincao entre crian-
cas e adultos, entre os culturati e os ignorantes, entre os que detém o conhecimento

e 0s que ndo o tém. E aqui que a ambiguidade do projecto de Portugal se torna mais
visivel. E a missdo do artista ensinar a arte aos ignorantes? Deve o artista demonstrar
que tudo o que se conhece sobre arte € um jogo de criancas? Portugal questiona o que
é reconhecivel e 0 que ndo é, 0 que é arte e o que nado é. A forma como elabora e expoe
estas questdes demonstra uma capacidade de entretenimento, encenacao e jogos
cromaticos. Portugal da aos seus trabalhos um aspecto lidico que informa a dimensao
pedagoégica.» (MELO, 1991)

Anténio Cerveira Pinto, publica n’O Independente um artigo intitulado «sMARTENS IX-
EUROPALIA XI», onde comenta o conjunto das exposicdes e espectaculos que ocor-
reram na Bélgica durante o festival Europalia, dedicado a Portugal, em 1991.
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Aimagem escolhida por Cerveira Pinto para ilustrar o seu ponto de vista € uma parte da
instalaca@o que foi apresentada em Gand na exposicao «Triptico» comissariada por Manuel
Castro Caldas e Jan Hoet: «Pedro Portugal apresentou uma obra-surpresa sobre a destruicao
ecolégica cavaquista, a qual seria o Gnico facto picante numa exposicdo morna e, sobretudo,
confusa. Quem nao gostou nada da surpresa foi o comissario Rui Vilar. Pudera!»
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Sobre a exposicao é bastante negativo e classifica-a como um desastre: «... na verdade
um ponto de vista cego sobre a actualidade artistica nacional que nem é carne nem

é peixe, que desagradou a gregos e a troianos, e que, ainda por cima teve seis
(imagine-se, seis!) comissarios.

A cacofonia e o ruido visual provocados pelas articulacoes deste triptico — artes pla-
sticas, literatura e misica — ou é coisa de amadores ou oportunismo puro e simples.»
(...) «A pseudo-instalacdo de Pedro Portugal, apesar da boa impresséo inicialmente
causada, fracassa em dois momentos essenciais: primeiro quando verificamos que as
pecas nao encaixam no puzzle, sendo portanto ficticio o seu convite ao jogo; segundo,
quando se introduz no mesmo espaco da pseudo-instalagcdo uma segunda peca desli-
gada da primeira (a ndo ser pelo facto de os eucaliptos cavaquistas por si denunciados
serem uma das matérias-primas dos MDF que ele obteve em patrocinio da SONAE para
o seu cubo magico...)» (PINTO, 1991)

Alexandre Pomar escreve no jornal Expresso de 2 de Novembro de 1991: «A accrochage
ocupa 11 salas mais ou menos amplas do museu de Gand e é digna, arejada, inteligivel,
igual ao que se faz “la fora”, 0 que nao é pequeno elogio ja que disso se tratava acima
de tudo. Pedro Portugal chega onde falhara na Gltima exposicao-ensaio da Atlantica,
montando ajustadamento o seu atelier-quarto de brincar com as marcas registadas
dos pioneiros de todas as actualidades (o pequeno escandalo cavaquista serviu bem o
seu jogo).» (POMAR, 1991)

O Expresso coloca na altima pagina do dia 4 de Outubro de 1991 uma noticia sobre o
pseudo-escandalo da Europalia: «Texto contra Cavaco agita Europalia. AINESPERADA
inclusao de um texto “ecologista”, que ataca directamente Cavaco Silva e a politica
florestal portuguesa, na instalacdo que o artista plastico Pedro Portugal executou para
a exposicao do “Triptico” — incluida na Europélia 91 — provocou algum embaraco aos
responsaveis portugueses que no passado sabado assistiram a sua inauguracao, no
Museu de Arte Antiga de Gand, na Bélgica.» «O primeiro deserto da Europa.»

«Na visita inaugural, os responsaveis pela exposicao ficaram surpreendidos ao reparar
qgue um novo elemento fora incluido na instalacao de Pedro Portugal: por cima de uma
fotografia de uma fotografia oficial de Cavaco Silva com 1x1 metro estava afixado um
painel da mesma dimensao da fotografia com um texto escrito em flamengo.



Durante a inauguracao houve a tentacao por parte das autoridades oficiais portuguesas
de retirar a fotografia e o texto — o que implicaria a decisao da parte do artista da
retirada da instalacao da exposicao. A tensao e irritacao provocada pelo acontecimento
teve dois efeitos: primeiro, o Gnico artista nao-portugués que participava na exposicao,
Michael Biberstein, abordou-me para dizer que se a instalacao fosse censurada ele
retirava as suas obras; segundo, para os comissarios e autoridades € uma impertinéncia
sem qualificacao que os artistas facam coisas politicas num contexto de estado em que
a arte se deve manter adstrita ao artistico. Para o director do Museu de Gent, a quem

a exposicao foi imposta pelo governo Belga, tratou do assunto com o maior desprezo,
comportamento que ja tinha demonstrado antes quando em Lisboa foi decidido quais os
artistas seleccionados para a exposicao, levando a exclusdo — com grande faria de M. C.
Caldas — de diversos artistas representados na coleccao da Fundacao Luso-Americana.
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Sendo que entre os portugueses apenas o embaixador Antdnio Patricio tinha alguns
conhecimentos da lingua flamenga, o texto foi prontamente traduzido em voz alta por
um dos flamengos presentes. A estupefaccao foi geral: o texto comecava por referir al-
guns dados estatisticos sobre a floresta portuguesa, nomeadamente que todos os anos
ardem 45 000 hectares de floresta, que quinze por cento da area florestal portuguesa

é constituida por eucaliptos, que Portugal € um dos produtores de pasta de papel e
que dentro de alguns anos as criancas portuguesas brincardo no “primeiro deserto da
Europa”. No final, o texto remetia para a fotografia oficial afirmando que Cavaco Silva é
o responsavel pela politica florestal portuguesa.

O episodio foi particularmente embaracoso porque entre os presentes contavam-se,
além de Anténio Patricio, o Comisséario-Geral da Europalia, Rui Vilar e Manuel Castro
Caldas, o curador da Fundacao Luso-Americana para as artes modernas que comissa-
ria a exposicao do “Triptico” (assim apelidada, porque pretende patentear as actuais
tendéncias nas artes plasticas, literatura e musica).

A tentacao de retirar o texto da exposicao. O teor do texto foi uma enorme surpresa
para todos os responséveis, e estes chegaram a ponderar retird-lo da instalacao porque
esta ndo correspondia a versao inicial, mas a hipétese foi abandonada. “Resolvemos
nao tomar qualquer atitude. Entendemos que era de ndo dar importéancia ao facto, em-
bora tivesse sido uma surpresa para todos”, afirmou Rui Vilar. “O texto surpreendeu-nos
porque na primeira visita que efectudmos a exposicao, na companhia dos jornalistas,
ainda nao estava l&@”, acrescentou.

Também o embaixador Antonio Patricio ndo gostou da “graca” de Pedro Portugal:

“E natural que eu nao tenha ficado agradado, porque aquilo é uma coisa de caracter
politico. Nao tem nada que ver com uma obra de arte; parece que esté a atacar

a politica de Cavaco Silva”. Contactado pelo EXPRESSO, Manuel Castro Caldas
recusou-se a fazer qualquer comentéario sobre o assunto.»




Pedro Proenca num registo muito mais proximo do pensamento dos artistas, escreve
um texto para inclusao no catélogo da exposicao «Triptico»: «Um texto sobre

Pedro Portugal deveria ser uma compilacao feita de uma massa de citacdes sem
conhecimento do autor. Eu ndo estava numa posicao para fazer isso. Nao estava sequer
a conseguir citar ninguém a nao ser ele préprio.

Enquanto escrevia, comecei a procurar o que é dito ou foi dito sobre aqueles que ele
copia (ou cita). Sei que o trabalho que faz é severo, bem executado, tem um certo
sentido de humor que as vezes informa e faz espaco para a perplexidade. Eu sou um
dos perplexos.

0 que é que afinal ele quer dizer com estes trabalhos? Citar? Isso é ébvio!

Durante uma conversa, Pedro Portugal deu as linhas orientadoras para o podermos
entender: “Eu penso que o acto de citar ndo é novo, existe até um impasse. Qualquer
pessoa que tenha muitos livros pode ver que a Histéria da Arte consistiu na copia uns
dos outros”, e ainda mais claro do que isso: “a Gnica diferenca histérica é que hoje citar
acontece de uma forma mais rapida”.

Nem um traco de ilusionismo intelectual, de “teorias” peculiares que sédo actualmente o
abrigo do artista cujas obras, materialmente falando, tém pouco para dizer.

Para Pedro Portugal ndo ha problemas artisticos e se eles existem estd muito pouco
interessado neles. Como tipico nihilista, ele organiza a sua accao como o sentido da
existéncia. Uma pintura serve para decorar uma sala de uma casa (e o proprietario
esta orgulhoso da obra), encher uma sala de um museu, estar num escritério de uma
companhia ou outra coisa qualquer. E indiferente. Mas caimos sempre na decoracio;
ou ha qualquer coisa para preencher ou qualquer coisa para olhar. Mesmo as obras de
arte que sdo apenas temporarias ou que tém um caracter de intervencao politica sao
para o divertimento de alguém, seja para uma elite, para os que desvalorizam a pratica
artistica ou para a indiferenca das massas que olha para a arte com desconfianca.

Se as obras deste artista se alimentam estritamente daquilo que é arte, é pura
coincidéncia. Os simbolos esotéricos do culto da arte com que as suas obras sao
feitas nao devem ser confundidas com uma devocao a uma divindade mas apenas a
uma diferenca de opinido. Ele parece ter o antidoto para o esoterismo do mundo da
arte; parodiando a eloquéncia comum “uma arte que nao é s6 para alguns mas para
todos”, e pergunta aos outros artistas (e a si proprio) o que é fazer “mais e melhor”. E o
que é fazer melhor? E fazer o mais eficaz porque ja se provou a sua eficacia por serem
as obras de arte que pertencem a um vocabulario comum ja estampado na nossa
memoria?
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O melhor é também o que agrada a maior parte do publico enquanto olha, as formas
que melhor reflectem as preocupacodes dos grandes artistas do século XX (os tops,
transitérios ou nao). Nao se trata de um simples reconhecimento de “quem esté na
pintura” que nos é apresentado como investigacao. Portugal quer ir muito mais além

e pede-nos que aceitemos a ideia do que € que esses sinais transportam: os artistas
respectivos e os seus assuntos preferidos. Nao existe a intencao de copiar por copiar,
mas juntar os artistas, fazé-los coexistir como se estivessem a tomar um ché e falar
pacificamente uns com os outros. Uma flor de Warhol, uma lebre de Beuys ou uma
fenda de Fontana simbolizam a presenca destes artistas.

Imaginem esta fabula: existe alguém que ndo sabe quem sdo Duchamp, Beuys ou Koons
e que estd em frente a uma pintura de Pedro Portugal. Esta pessoa nao reconhecera
nada na pintura que a faca reconhecer ou identificar outras obras de arte. Para este
observador nao existe nem parddia nem citacao e a obra tende a parecer totalmente
original. Vamos imaginar que mais tarde o observador toma contacto com algum do
material original. Vai sentir-se defraudado ou vai achar que as obras sdo uma fraude?”
(PROENCA, 1991)

Em 1992, participei participa na exposicao «Dez Contemporéneos», comissariada por
Alexandre Melo e realizada no Museu Serralves. A exposicao é muito contestada e
classificada de «machista» a «miségina». Anténio Cerveira Pinto, Leonel Moura e Carlos
Vidal publicam um manifesto chamado «Carta aberta ao meio artistico portugués», no
Diario de Noticias de 14-11-92: «Nao ha na histéria da arte moderna portuguesa registo
de uma figura tao oportunista e alheia aos mais elementares principios da conduta
ética do que o critico Alexandre Melo.»
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E: «A exposicao “10 Contemporéneos” é uma lamentavel mentira sobre os anos 80,
pouco ou nada tendo a ver com o panorama artistico portugués actual, desenhado
sobre os escombros do romantismo cinico, piroso e hip6crita que entre nés tem
vigorado sobre a batuta critica de Alexandre Melo.

No catélogo da exposicao, Fernando Pernes, o entdo director artistico de Serralves,
defende que “ndao nos cumpre pronunciar sobre a seleccao assumida por Alexandre
Melo, sendo evidente que, se outro idedlogo estivesse no seu lugar, diferente seria
agora o elenco de expositores e trabalhos expostos..” e Alexandre Melo: “E sabido que
nao existem critérios objectivos, técnicos, cientificos, de avaliacdo da qualidade em
arte, menos ainda na actualidade em que nao funciona sequer o factor de consagracao
histérica. Qualquer escolha é sempre pessoal e subjectiva. O que nao impede que
seja norteada por critérios explicitaveis. Neste caso foram aplicados critérios de
dinamismo, consisténcia e contemporaneidade.» (PINTO, VIDAL, MOURA, 1992)

Joao Pinharanda escreve no jornal Pablico de 18 de Setembro de 1992

que Pedro Portugal «Integrou, sendo uma das personalidades mais marcante,

o grupo Homeostética, definidor do que poderemos considerar uma das vertentes

da segunda vaga dos novos talentos da década passada.

A sua pintura, mesmo nos momentos iniciais, sempre se caraterizou por uma
acentuada desestruturacao discursiva: acentuando as componentes do irrisério

de tema ou os valores do desiquilibrio compositivo, fazendo crer na predominéancia

de uma gratuitidade ou displicéncia na escolha teméatica que a realizacao técnica
sempre contrariou. Depois de um periodo de balanco entre citacdes de graffitismos e
ilusionismos espaciais, 0 seu trabalho concentrou-se sobre a propria gestao dos sinais
da préopria pintura modernista, da seleccdo, montagem, exposicao, recomposicao. Esta
vocacao de comentéario critico, irbnico e destrutivo da realidade cultural e artistica ou
a indeferenciacao dos seus sinais miticos e tiques formais definiu-se perfeitamente

a partir da Gltima grande exposicéo de grupo (“Continentes”, Sociedade Nacional de
Belas-Artes, Lisboa 1986). O seu vocabulario centrou-se desde entdo na recomposicao
de sinais apropriados as obras-chave de artistas chave da modernidade (Duchamp,
Beuys, Warhol, etc.).» (PINHARANDA, 1992)

Pinharanda, no Publico de 16 de Outubro de 1992: «Pedro Portugal apresenta obras
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de dois tipos: pintura e instalacdes, correspondendo aquelas a modalidades de
intervencao mais antigas e estas a caminhas recentes.

A sala das pinturas € uma das mais notaveis do conjunto e desmente, na data de
uma das telas (1992), o rigor da separacéo assinalada, Duchamp ou Beuys ou Warhol,
pequenas anedotas da conjuntura nacional — painéis com perfis de criticos de
galeristas de componentes do grupo Homeostética, por exemplo, de 1988 — ou
internacional, constituem uma espécie da banco de dados onde forja um discurso
desestruturante e “neo-dada” sobre a realidade. Neste particular, o urso de peluche
gue cai do tecto enrolado em fita-cola (Sem Comentarios, 1992) e Via Sacra 69, 1992,
constituem exemplos paradigmaticos de entendimento corrosivo de a si mesmo se
desmerecer do estatuto de intervencéao social do artista.» (PINHARANDA, 1992)

José Luis Porfirio, num artigo publicado no jornal Expresso, enaltece entusiasticamente
a existéncia de Serralves, mas, sobre a minha participacéo diz : «Pedro Portugal (17
pecas): Aqui a antologia é mais completa, pois trés pequenos trabalhos de 1984 néao
entram completamente no universo de citacoes ou de agressdes parddicas que € o seu.
A pintura ou intervencao como lugar de um jogo ou de uma brincadeira consigo mesma,
num permanente exercicio de des-respeito.» (PORFIRIO, 1992)
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No Diério de Noticias de 11 de Outubro de 1992, Eurico Goncalves escreve um artigo
intitulado «A descomplexidade de solucdes plasticas»: «O ursinho de peluche suspenso
de uma teia de aranha, improvisada com fita-cola, nos espaco central da Casa de
Serralves, é uma instalacao kitsch de Pedro Portugal, que jocosamente assinala o
caracter efémero de uma arte que nao pretende senao divertir, desrespeitando a
solenidade do espaco-museu, onde também se mostram obras de maior autoridade...»
(GONCALVES, 1992)

Sobre a exposicao «Desenhos Eréticos», realizada na Galeria Diferenca, Isabel Carlos
mostra-se insastisfeita com os resultados. Numa recensao no «Cartaz» do Expresso
em 31 de Outubro de 1992 afirma: «Trabalhos sobre papel (43 x 35 cm). E pouco mais
haveréa a dizer. A ndo ser que se trata da academizacao da obra de P.P. levada a cabo
pelo proprio através de uma técnica pobre. Joga-se tudo na trouvaille: o alfabeto
inventado pelo artista para dizer aquilo que adivinhamos serem obscenidades

— mas que assim tém o peso de mera barra grafica. A exploracao do sexo como tema
— o que poderia ser interessante em tempos de recessao sexual — fica-se por uma
dimensao de cartoon, a que nem a estratégia da citacdo de autores célebres da
melhor expressao plastica ou intervencionismo. P.P. é capaz de fazer muito melhor.»
(CARLOS, 1992)

Carlos Vidal escreve um artigo no jornal A Capitalde 5 de Novembro de 1992, com

o titulo «A FATALIDADE», onde tenta provar a nulidade do meu trabalho artistico:
«Podemos considerar que grande parte da obra de Pedro Portugal desde a sua
revelacao como pintor em meados da década de 80 tem oscilado entre uma intencao
(fiquemo-nos, de facto, pela intencao) de mostrar uma dindmica de irrisdo,




ou auto-irrisao, e uma sinalética grafica tributaria, quando ndo mesmo parasitaria,
ora de sistemas de signos consagrados (ou de uma caligrafia escolhida de entre as
mais marcantes do actual espaco da arte, entendido quer num contexto internacional
quer conjuntural-nacional (constituidos ambos pelos respectivos marchands,

criticos e pelos proprios artistas).»

E o tipo de culturatti que se forma nos anos 90 e define o tom da década.

«0 labor de Pedro Portugal tem vindo gradualmente a perder eficacia a medida que

a sua obra se remete ao uso exclusivo de reconhecidas figuras, autores e imagens
representativas deste sistema preciso (que é aquilo que chamamos arte), apenas

lhe restando hoje espaco para irrelevantes jogos de pequena provocacao, que vao
acabar por hesitar entre o gratuito, o simplista e, na melhor das hipbéteses, uma
assumidamente restrita forma de gozo.» (...) «A sua aparentemente imaginativa sigla
“Portugal Forever” provém, igualmente, deste sistema apropriacionista e de sucessivos
trocadilhos, alguns sem consequéncias definidas. Particularmente, em relacao a esta
sigla, pressentimo-la sugerida, sem davida, das possibilidades abertas pela obra

do artista Robert Indiana — repare-se, por exemplo, em algumas das suas obras
como “American Gas Works” de 1962, ou “American Dream”, produzidas no apogeu

do desenvolvimento da “Pop Art”, e veja-se de onde Pedro Portugal decalcou o seu
conhecido “logdtopo” (um circulo com a inscricdo “Portugal Forever” que envolve duas
figuras: um coracéo e outro circulo pequenos).

A FATALIDADE

i, 175

Este artigo, publicado num popular jornal
vespertino, provoca uma inaudita reaccao
marcial por parte de um tio meu, que ficou
chocado com o que leu. Telefonou-me, coisa que
raramente fazia, e diz-me: «Li aquilo no jornal
sobre ti que escreveu aquele turra... Pedro... Se
precisares de alguma coisa diz!» A importancia
da oferta mede-se pelo facto deste meu tio,
coronel na reforma, ter tido um passado bélico;
Colégio Militar desde os 10, preso em Goa pelo
exército da Unido Indiana, fez duas comissoes
em Angola e trés na Guiné.

Foi coleccionador de armas e whiskey durante
toda avida. O whiskey bebeu-o, as armas sao
todas mantidas em perfeito funcionamento.
Anda sempre armado.

SeveeslIIIve e
Deseaho de Peco Portugal exposto na Galera Diferenca
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Mas, ao contrario do expresso teoricamente por Indiana
(ou outros autores ligados a “Pop Art” ou a neo-“Pop”.
como Koons), o trabalho de Pedro Portugal restringe-se
a uma pratica da arte pela arte, demonstrando ainda
uma impecabilidade de execucao, por vezes redundante
e excessiva. Fala-se, portanto, de uma execucao
redundante, quando Pedro Portugal tranforma uma
imagem meramente visual e retiniana, ou gréafica e
esquematica, aquilo que antes pretendia que fosse
tomado como provocacao, derrisao, ironia, forca cinica
apontada para uma critica do suporte mercantilista do
objecto artistico.

Pedro Portugal nao ultrapassa tal permanéncia no
espaco da arte pela arte (a qual se agrava nestes
“Desenhos Eroticos” e, sobretudo, na sua prestacao

ja referida na exposicao de Serralves) preferindo

uma visualidade auto-suficiente. Mudando agora os
termos desta analise, e apesar de tal auto-suficiéncia,
podemos ainda olhar para Pedro Portugal como um
partidéario ou alguém que intenta praticar uma ironia
cléssica.[...] Passaria por aqui a estratégia de Pedro
Portugal, agora tocado por uma determinante exaustao,
que se detecta na excessiva previsibilidade com que

se desenrola a sua obra plastica. [...] Sem pugnar, aqui,
pelo subjectivismo (algo a que costumo mostrar a mais
acesa oposicao), parece-me claro que falta a Pedro
Portugal o entendimento de uma dindmica subjectiva
da verdade: isto é, aquilo que nao se esgota no efeito
retiniano, mas vai antes procurar edificar um sistema
ideolégico pessoal que possa enquadrar toda a accao
que se pretende de irbnica ou de irrisdo para com a aura
estética. O que falta no trabalho de Pedro Portugal &,
assim um reforco (ndo confundir com predominancia)
do conceito e um abrandamento do hedonismo.»
(VIDAL, 1992)
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Ainda sobre a exposicao na Diferenca
Joao Pinharanda escreve no jornal
o i Publico de 30 de Outubro de 1992:
i i «“6+9 desenhos em carvalho francés

que é mais duro que o portugués”

€ uma espécie de complemento de

B

i o ' titulo cifrado, através do qual o artista

: abre algumas pistas para o segundo
; ~ sentido do conjunto das 15 obras ap-
resentadas. Formalmente, trata-se de

repetir solucdes que definem, desde a

segunda metade da década passada,
a sua estratégia: isolar formas tipifi-
cadas de grandes nomes da arte con-

: temporéanea, transforma-las em sinais
e graficos que utiliza como carimbos

i : i ou pochoirs nas superficies planas da
i : : ﬁéE tela ou papel.

A uawie GVYAU.;X No presente caso, essas associacdes
organizam-se de modo a sugerirem a
composicao de formas de contetddo
erético ou mais propriamente obsceno. O resultado desta estratégia reforca o sentido
de irreveréncia e derrisdo que Pedro Portugal insiste em tornar sinal identificador da
sua obra, mas nao salvaria estes desenhos se nao lhes assistisse uma qualidade visual
independente (ndo subsidiaria) da anedota visual e/ou verbal (uma legendagem obsce- oy
na, em linguagem cifrada integra visualmente cada imagem: “Os 12 indomaveis patifes”

é talvez o mais inocente dos trocadilhos utilizados). 0 modo como as redes de linhas

ou a sintese dos seus contornos se combinam na composicao das imagens estabelece

uma quase sempre notavel eficacia, que no entanto parecia alcancada de um modo

mais evidente nos exemplares recentemente apresentados na coleccao da FLAD, onde

os desenhos nao se acrescentavam desta vocagéo anedoética.» (PINHARANDA, 1992)
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O catalogo da exposicao «Desenhos Eréticos», na Galeria Diferenca, em 1992,
era uma pequena cabula em papel dobrado (aqui reproduzida em 1:1)
contendo um alfabeto que permitia a decifracdo dos desenhos.
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Em 1992, Antonio Cerveira Pinto assina como artista e escritor um texto que nao
chegou a ser publicado: «<PEDRO PORTUGAL é, apesar da sua juventude, um dos artis-
tas mais conhecidos do Pais. A sua obra tem vindo a evoluir de modo surpreendente,
encontrando-se hoje entre aquelas que representam, efectivamente, a vanguarda
artistica deste fim de século. Pode dizer-se que a pintura actual de PEDRO PORTUGAL
exibe uma filiacao 6bvia e consciente na tradicao iconologia da arte pop, ultrapassando
todavia este quadro histérico de referéncia. De facto, o recurso ao realismo mediévico

é por ele substancialmente desviado dos objectos especificamente (ou tipicamente)
mediaticos, para os objectos, e em especial para as imagens convencionalmente “cul-
turais” e “artisticas”. Ou seja, o campo de aplicacao do seu popismo e o das imagens
paradigmaticas do modernismo; é o das figuras retéricas deste Gltimo — essas pelicu-
las superficiais que permitem aos entendidos reconhecerem as autorias, os estilos e os
periodos artisticos, mas que, ao mesmo tempo e contraditoriamente, enquanto dispo-
sitivos de mediatizacao ideolégica, acabam por ser também, ou sobretudo, os primeiros
véus redutores da recepcao estética livre.

Podemos supor que esta hip6tese de didlogo com a obra de PEDRO PORTUGAL nao

é suficiente, até porque a sua pintura nao exibe descaradamente qualquer propésito
explicito de descodificacao iconolégica. Creio-a, ndo obstante, uma hipétese
necessaria e Gtil. Quanto ao resto (o que ficaria a ser suficiente), ndo cabe aqui
explana-lo. PEDRO PORTUGAL tem ainda um longo caminho a sua frente e os passos
que até agora deu foram bem dados. Isto basta, creio, para esperar dele uma das obras
assinalaveis da arte portuguesa do Gltimo quartel do século XX.» (PINTO, 1992)
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Em 1995 Manuel Jodo Vieira escreve uma nota panfletaria sobre a arte de Pedro
Portugal: «A arte de Pedro Portugal hoje ou o possivel em arte no contexto actual
(nacional): A arte de PP ndo é uma arte que procura maneirismos para la do limiar do
panorama actual, nem é uma arte que intervenha numa des-construcao da completa
faléncia de uma utopia, mas sim uma arte eficaz, uma arte bonita, uma arte para a qual
podemos olhar com o orgulho de quem compreende. A arte possivel. Obrigado Pedro;
Obrigado Arte; Obrigado. 179
Queremos cada vez mais, e hoje mais do que nunca, uma Arte Possivel: construcao-
-polarizacéo de fragmentos dispersos na moderna Histéria da Arte numa correcta
proporcao exactamente nos limites do possivel. A destacar: a coeréncia interna, a
nitidez do registo, a fluéncia do vocabuléario icénico, o extremo rigor composicional

e a coragem de um resultado por vezes bizarro.

Por uma arte estrangeira vista pelos olhos do aborigene.

Por uma arte que ndao é comunista nem consumista.

Por uma arte em que o artista é apenas o intermediéario entre a arte e o produto
artistico.»
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Accao publica. O artista Fernando Brito permanece 3 dias numa plataforma inacessivel
a 5 metros de altura. Politica XXI, eleicoes para o Parlamento Europeu de 1994. Largo da
Misericordia, Lisboa.
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Pedro Portugal
Videoconferéncia - "Ultimas Pinturas”
v Forum Ty
S Lisboa, Fevereiro de 1996
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Leonor Nazaré - Paris
Alexandre Melo - Lisboa
Pedro Proenca - Lishoa

altimas pinturas last paintings
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As pinturas apresentadas online no
Férum Telecom foram posteriormente
pintadas e comercializadas
convencionalmente (em 1996 haveria
pouco mais de 100 000 utilizadores de
internet).

“Ao agarrar ‘os melhores trechos’ dos ‘melhores artistas’

 combind-los antologicamente (e est claro,
i 2 Gl s

que a eficicia plistica dessas obras predomina sobre
10do ¢ qualguer contexto ou valor intencional.

Essas obras niio se desfazem desses valores, nem os

anulam. Isso seria ridiculo e pretensioso. Mas o que elas

pretendem salvar é sobretudo a eficdcia das imagens.

E a eficdcia das imagens é uma eficdcia sobre a vida.”

PEDRO PROENGA

“.. na realidade, a favor do artista ou contra ele, apesar
do priblico ou por causa dele, original ou cipia, uma
imagem ou outra, tanto faz.”

LEoNOR NAZARE

“Portugal cumpre assim o seu destino, que também
& o destino de muitos dos mais estimulantes artistas
da contemporancidade: tornar a sua (nossa) vida
mais interessante do que a arte.”
MiGuEL VON HAFE PEREz

“Ninguém pode dizer ao certo se a arte de Pedro
Portugal ainda ¢ arte, mas ¢ precisamente essa incerteza
que nos garante que a questio de saber o que é ou niio
arte permanece uma questiio central no debate cultural
contempordneo.”
ALEXANDRE MELO

PEDRO PORTUGAL
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«Ultimas Pinturas», 1996, 5 matrizes para
5 pinturas em 5 tamanhos: 200 x 250 cm;
100 x 125 cm; 50 x 62,5 cm; 25x 31,25 cm
e 5 desenhos a lapis de cor com 12,5 x
15,6 cm.

Apresentacao online e em video-
conferéncia (Leonor Nazaré — Paris,
Miguel von Hafe Pérez, Porto, Alexandre
Melo, Pedro Proenca e Pedro Portugal,
Lisboa) no Férum Portugal Telecom,
Lisboa.

Coleccao do Artista.

Coleccao do Museu de Serralves.
Coleccado Anténio Cachola (Museu de Arte
Contemporénea de Elvas).
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Sem abandonar o convencimento que é possivel ser feliz sem ser artista, apresento, em
1996, uma exposicdo online chamada «Ultimas Pinturas». A apresentacao realizou-se
dia 29 de Fevereiro de 1996 em teleconferéncia no Auditério 2 do Férum Telecom em
Lisboa, com a presenca de Pedro Portugal, Pedro Proenca e Alexandre Melo em Lisboa,
Miguel von Hafe Pérez no Porto e Leonor Nazaré em Paris. E impresso um catalogo com
textos dos participantes na teleconferéncia.

Pedro Proenca nomeia o texto de «Viagens na Minha Terra»: «Falar do Pedro Portugal
é sempre dificil. E no entanto mais facil do que falar sobre o trabalho do mesmo.

Ele escapa-se, desvia-se, parece nao querer estar la. Nao se percebe se quer ser
artista se quer deixar de sé-lo. Quando o conheci ia ser arquitecto. Ao fim do primeiro
ano da ESBAL era esta a sua opcdo. Mas no ano sequinte ei-lo enveredando pelos
impredictiveis caminhos das Artes Plasticas. A partir dai muitas foram as vezes em
que tentou deixar de ser artista, de declinar essa pomposa responsabilidade. Parece
que existia um compl6 para o dissuadir. Todos participavamos nele. Mas quando

ele insistia que as pinturas em que estava a trabalhar eram as dltimas éramos
cépticos. Ele nao. Ele desejava que essas fossem as suas Ultimas pinturas. A certa
altura comecou a citar, num jogo amavel de reconhecimentos a ver o como os outros
reagiam a esse reconhecimento. Havia nessas pinturas alguma coisa de dissuasivo,
elas encaixavam-se em composicoes complexas e amaveis, e as anedotas fortuitas
pareciam querer dizer o que o resto da obra dizia. E o que dizia, de facto? Eu creio
que falava, obviamente, da sua vida dissimulando-a o mais possivel. Mas como em
todas as pinturas inquietava para o seu autor o seu simples acontecer. Eu creio que
Pedro Portugal ficava perplexo, primeiro porque essas obras surgiam como que do
nada, e depois porque se vendiam. O facto de elas se venderem tornava-as mais
reais, isto é, traduzia-as numa possibilidade de terem consequéncias sobre a sua
vida. Apesar disso a irrealidade mantinha-se. Mas o surpreendente é que a vida deste
artista passou a ser cada vez mais centrada na Arte. Os pequenos-almocos, a roupa
por engomar, as consultas médicas, etc., passaram a ter uma importéncia minima na
sua vida comparadas com o tempo que ele dedicava a actividade artistica. Todas as
conversas comecaram a gravitar a volta da actualidade, das estratégias, das possiveis
provocacoes, na dissecacao da obra de determinados autores.

0 esforco analitico que P.P. punha nas suas obras tornou mais evidente o mecanismo
plastico de determinados autores. Ao agarrar “os melhores trechos” dos “melhores
artistas” e combina-los antologicamente (e esta claro, criticamente) nas suas pinturas
o artista esta a dizer que a eficacia plastica dessas obras predomina sobre todo e
qualquer contexto ou valor intencional.
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Essas obras nao se desfazem desses valores, nem os anulam. Isso seria ridiculo e
pretencioso. Mas o que elas pretendem salvar é sobretudo a eficacia das imagens.E a
eficacia das imagens é uma eficacia sobre a vida.

Por isso, quando olhamos para um pais que vai apodrecendo, visualmente devorado
pela construcao selvagem e pelos florestamentos criminosos de eucaliptos, o Pedro
Portugal foi o Gnico artista capaz de exprimir sem medo, e de forma insistente, a
indignacao perante tudo isso. Essa indignacao talvez lhe tenha custado admiradores e
reduzido o lote de clientes. Mas héa na sua vida um contraponto critico que mostra que
a sua atitude nao era um acto irresponsavel quando leva a cabo na Quinta da Carrapata
um projecto de florestacao. (1) Sera mesmo necessario tentar enriquecer um pais
depressa e mal a custa da sua posterior desertificacao?

Se o0 exemplo de Pedro Portugal fosse seguido, e espero que o seja, pelos muitos
proprietarios que tém os seus terrenos ou abandonados, ou postos a render em funcao
do lucro facil (que se podera traduzir em qué? Em vivendas luxuosas? Em automéveis
de marca ultrarrapidos capazes de por os vizinhos e amigos a salivar de inveja?), muitas
catéastrofes poderao ser evitadas. Ao lado desta atitude sdo anedéticos todos os actos
de pseudo-radicalismo que atravessaram as artes contemporaneas nesta regiao do
sudoeste da Ibéria, com mais ou menos piscadelas ao poder ou ao mundo da arte
internacional. Se a obra de P.P. nos poderia sugerir um niilismo que se auto celebra com
um certo cinismo, com tanta porcaria por ai feita, ela acaba, pelo contrario, por nos
revelar um sentido de responsabilidade invulgar, ainda que possa isso para 0s cinicos
parecer naif.

Pediu-me o artista uma biografia. Ja adiantei alguns pormenores. Vamos agora a alguns
factos.

Pedro Portugal nasceu em Castelo Branco e passou a sua inféncia e adolescéncia no
interior da Beira Baixa, regidao que é hoje bem sintoméatica de todas as transformacodes
do nosso pais nos Gltimos anos. Ainda muito jovem participou activamente nas
estruturas juvenis do PPD local. Frequentou, antes de ingressar na Universidade, um
curso de construcao civil. Ja na escola de Belas Artes de Lisboa foi, desde o inicio,

um dos propulsores de um grupo de artistas que mais tarde se autodenominaria
Homeostética. Com apenas 21 anos realiza a sua primeira exposicao individual na
galeria M6dulo que se traduz num amplo sucesso critico e comercial. Apesar disso,
tenta, como ja o disse, abandonar a carreira artistica e dedicar-se a outras actividades,
das quais a propagandeada sociedade de investimento SOFIA foi um dos muitos
exemplos. (2)



Poderia falar da sua vida de uma forma mais intimista, das suas recordacoes de
infancia (das quais se destaca a imagem da cauda de pavéo, simbolo da abundéancia, e
provavel motor da sua paixao pelas cores e formas), das viagens que mais o marcaram,
de todo o esforco de guerra para reformar a actividade artistica neste pais, na
generosidade com que se entrega a projectos, etc. Mas fico por aqui esperando nao
decepciona-lo, e desejando que, por fim, as suas «Ultimas Pinturas» deixem de ser

as Gltimas, mas sejam o prelidio de uma actividade inesgotavel, activa, responséavel

e indispensavel para todos nés.

(1) Passo a transcrever observacdes do proprio artista sobre o assunto. Nao invalidam no entanto a minha
tese: «Nem todos os agricultores e proprietarios tém recursos e organizacao, dimensao e alfabetizacado para
tratar de um projecto de florestacdo. Como é sabido estes projectos dependem fortemente de subsidios da
Comunidade Europeia. Nao a agricultura. Um tipo de florestamento como este implica o abandono de toda

a actividade agricola, por isso se chama florestacao de terrenos agricolas. Plantem arvores de crescimento
lento. A Europa precisa. A culpa néo é dos proprietarios mas do ignébil lobby das celuloses (eles proprios
benificiarios dos apoios comunitarios), por isso é inocente dizer que é um exemplo a ser seguido.

Portugal tornou-se numa nacéo pouco saudavel porque tem o campo doente.»

(2) Omiti, sem querer, o lamentavel episddio da perseguicao trotskista a P. Portugal e a mim préprio.
Passo a palavra ao artista em foco: «Talvez de referir a activa presidéncia da Associacao de Estudantes
cujos beneficios conseguidos para os estudantes foram interpretados como corrupcao pelos trotskistas
mentecaptos da direccao posterior.

Enfim, talvez referir s6 a liberal conducao dos destinos da Associacao de Estudantes da ESBAL quando
presidente da mesma» (PROENCA, 1996)

O segundo texto é de Leonor Nazaré: «WWWWWWWWWWWWW»

«Querendo ou nao, mostrando ou dissimulando se o quer ou ndo, Pedro Portugal aponta
com desdém uma arte feita de citacdes, de mecanizacao, de vulgarizacao serial,
vivendo no entanto dessa mesma logica constitutiva, no sentido em que organiza a sua
propria arte dentro dela; mais ainda, exacerbando o processo ao ponto de deixar de ser
possivel saber onde comecam e acabam intencdes, vontade, cedéncia, critica, adesao
proveito ou desisténcia.

No limiar destes movimentos, procura um sentido para o que faz na dificuldade

de gostar da propria ideia de procurar um sentido. Aincomunicabilidade de todos

os percursos de pesquisas individuais, principalmente de quem toma consciéncia

da desinformacao, da insensibilidade e da incultura estéticas mais generalizadas,
levam a uma espécie de desisténcia do sentido, a um cepticismo cinico, a um tipo de
indiferenca anunciado na prépria obra, na forma de a fazer surgir.
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Ja recorrente no seu trabalho, a estratégia de amalgamar citacdes pictéricas (motivos
conhecidos de outros artistas), obriga a uma pesquisa e seleccao que desta vez
delegou em dois alunos da escola Ar.Co, Arte e Comunicacdao — a seu gosto e critério
inventariaram algumas, e esqueca-se a pretensa erudicao artistica dos observadores,
porque se em obras anteriores ainda era possivel identificar alguns elementos, agora
nem o proprio artista saberd muito bem ou querera esclarecé-los. Porque na realidade,
a favor do artista ou contra ele, apesar do publico ou por causa dele, original ou copia,
uma imagem ou outra, tanto faz.

A composicao das matrizes é feita por computador antes da pintura; a digitalizacao
prévia facilita a sua manipulacao, inventariacao e circulacao. Pintar € um capricho
técnico, alids entediante e confiavel a um bom assistente; encontrar as formas
também, como ficou dito. A propria decisédo de citar e de reproduzir em apropriacao,
depois de Warhol, de Sherrie Levine e ainda de todos os manifestos pés-modernos é
também uma acomodacao filoséfica. Porque de facto talvez se pudesse provar quase
com os mesmos argumentos do discurso pdés-moderno, que esté tudo por inventar.
Restam a compulséo, o descaramento e a sobrevivéncia. A compulsao de ser artista,
nem sempre coincidente com a de fazer arte. O descaramento de atirar uma obra ao
nada da significacdo ou a simulacao desse vazio, ou a simulagao da simulacao... sem
esclarecer qual o primeiro espelho deformante. A sobrevivéncia, porque no limiar da
desisténcia, esta ndo é globalmente possivel.

“Ultimas Pinturas” por se tratar das Gltimas que pensa fazer, ou simplesmente por
serem as Ultimas que fez? A ambiguidade intencional da designacao tem mais uma vez
a ver com um fim nao assumido, porque o fim, morte definitiva ou morte-passagem é,
em qualquer caso, uma incégnita que dificilmente se arrisca.

Esta exposicao existe em dois lugares e as obras que lhe correspondem em dois ou
mais lugares virtuais.

O primeiro lugar é a Internet, onde podem ser encontradas as matrizes das “Ultimas
Pinturas”, uma “Shop” e um portefélio do artista. Pedro Portugal pode chegar ao planeta
inteiro e é a prépria sensacao de ubiquidade, outro espaco/tempo em distorcao e
manipulacao aceleradas que o recurso informatico prefigura.

O segundo espaco é o grande armazém na 24 de Julho.

Dois lugares com capacidades de insinuacao diferentes que sdao também dois lugares
virtuais da sua pintura , como o sao, a outro nivel, qualquer catalogo ou portefélio.



Esta é outra abordagem possivel do trabalho de P.P, o querer rir-se do consumidor, do
comércio e da avidez decorativa. A partir duma mesma matriz sdo realizadas varias
telas e e desenhos de repeticao de varios tamanhos para que nao haja canto de sala
ou corredor a que nao se adaptem.

Conceitos de gestao e marketing integram alias a explicacao do concept da exposicao.

E acerca das pinturas, sera de referir a sua aparéncia festiva, lidica, cromatica,
fantasiosa? Ou de preterir esses aspectos menores?

Aimagem virtual resulta de assumir que a imagem real ndo tem em si algo de essencial,

um movimento interno, uma razao de ser, uma presenca; é como referir de facto a sua
inexisténcia, o seu esvaziamento a favor duma aparéncia, duma projeccao, de um
simulacro e portanto de um desenraizamento. E se a exuberancia da imagem pode ser
a fachada do seu grande vazio interno, a encenacao do vazio também pode apontar
uma enormidade de questoes numa espécie de eterno retorno da significacao, ou pelo
menos de uma motivacao inicial que sobrevém a todas as denegacoes e simulacros.

O facto de o artista ter entregue a si proprio a producao integral da exposicao parece
emblematica desse cruzamento de uma tendéncia critica em relacdo aos circuitos
sociais (da arte e outros) que tem percorrido a sua obra, com esta discussao pseudo-
naifduma sé provavel intencao, origem e finalidade das obras.

O trabalho de P.P. € o de uma gigantesca desmontagem em dificuldades de
restruturacao.

Por opcao também pseudo-aleatéria, porque uma lingua ou outra tanto faze W ou K
também tanto faz podera dizer-se para fazer em iniciais a frase do titulo: “ When We
Walk around and Watch the World We Wonder Why the World Wide Web Would be so
Wonderful.» (NAZARE, 1996)

Miguel von Hafe Pérez : «Citacdes e comentarios a propésito da exposicao
Ultimas Pinturas de Pedro Portugal»

«Nao mais por a questdo: como é que a liberdade de um sujeito se pode inserir na espessura das coisas e
dar-lhe sentido, como é que ela pode animar, a partir do interior, as regras de uma linguagem e tornar desse
modo claros os designios que lhe sao proprios? Colocar antes as questdes seguintes: como, segundo que
condicdes e sob que formas, algo como um sujeito pode aparecer na ordem dos discursos? Que lugar pode
o sujeito ocupar em cada tipo de discurso, que funcoes pode exercer e obedecendo a que regras? Em suma,
trata-se de retirar ao sujeito (ou ao seu substituto) o papel de fundamento originario e de o analisar como
uma funcao variavel e complexa do discurso.»

Michel Foucault



O

«A exposicdo/accéo “Ultimas Pinturas” de Pedro Portugal inscreve-se na teia de
premissas teéricas e formais consolidada nesta assercao, quase tdo velha como eu.

A legitimidade da funcéao autoral parece cada vez mais depender de terceiros,
tornando-se assim na possibilidade da funcao autoral. Trata-se, no fundo, de ganhar
plena consciéncia de que tal como na democracia politica, a estética e a arte se
encontram constantemente sob sufragio.

Concomitantemente a gradual perda de fé nas verdades absolutas, e sem se cair

num relativismo in6cuo, a hipétese de Habermas, que valoriza “a comunicacao como
dimensao intersubjectiva que liga os planos de accéo dos diversos individuos” (M. M.
Carrilho) parece, apesar de tudo, mais fundamentada do que o simples “nominalismo”.
Defender-se com um “isto é arte” ou “isto nao é arte” perigosamente resvala para
autoritarismos fascizantes que muitos criticos, infelizmente, ainda usam e abusam.
Mais do que por qualquer tentativa de anéalise de valores intrinsecos a este novo
projecto de Pedro Portugal, a sua validade medir-se-4 através do seu sucesso junto
do publico em geral (a inclusdo do dossié na Internet aumentara desmesuradamente o
seu campo de accéo), do estimulo que possa fornecer a leituras criticas heterodoxas e,
fundamentalmente (pasme-se!), através do seu éxito comercial.»
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L'art est ce qui rend la vie plus intéressante que lart.
Robert Filliou

«Sem se limitar a uma convencional vida de atelier, Pedro Portugal tem vindo a procurar
diversificar a sua actividade artistica, executando e propondo projectos de arte publica,
tal como a accao “Eucalipto — Homenagem” encomendada pela Camara Municipal de
Lisboa para as Festas da Cidade de 1991 (Portefélio), ou ainda o “Monumento ao Tinel
da Gardunha”, que segundo as palavras do autor sera, “idealmente, um monumento
fanebre ao sub-desenvolvimento”, ou, finalmente, projectos literalmente agricolas.

E também um dos coordenadores da Associacéo para a Investigacdo Etno-Estética

e do Centro Cultural de Lisboa. Estas multiplas actividades obrigam-no a assumir a
figura de um negociador compulsivo. As suas obras e intervencoes adquirem, assim,
uma espessura sociolégica assinalavel, algo que a presente exposicdo “Ultimas
Pinturas” igualmente concretiza, na medida em que poe a prova o conceito de exposicao
tal como ele é tradicionalmente concebido, ao apresentar no seu espaco unicamente

o catalogo produzido para a Internet. O confronto ja ndo é o da obra com o espectador,
mas sim deste Gltimo com a obra em poténcia. Com tudo isto e parafraseando o

slogan, Portugal cumpre assim o seu destino, que também é o destino de muitos dos
mais estimulantes artistas da contemporaneidade: tornar a sua (nossa) vida mais
interessante do que a arte.»

Para fazer um poema Dadaista

Pegue num jornal.

Pegue numa tesoura.

Escolha no jornal um artigo que tenha o tamanho que pensa dar ao
seu poema.

Recorte o artigo.

Recorte seguidamente com cuidado as palavras que formam o artigo e
meta-as num saco.

Agite com cuidado.

Seguidamente, retire os recortes um por um.

Copie conscenciosamente

segundo a ordem pela qual foram saindo do saco.

0O poema parecer-se-a consigo.

E vocé tornou-se num escritor infinitamente original e duma sensibilidade encantadora, ainda que
incompreendida pelo vulgo.

Tristan Tzara
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«Fino sarcasmo dadaista. Embora distante da pulsao dos dadaistas, Pedro Portugal, com
Fernando Brito, Jodo Paulo Feliciano e Manuel Vieira protagonizaram uma “exposicao/
performance Anti-Arte de matriz dada-formal” na galeria Quadrum em 1989, sob a
designacao conjunta de Ases da Paleta. Tratava-se, entdo, de um sinal apoteético do
fulgurante sucesso do anything goes de origem pop e plena aceitacao critica e comercial
nos anos 80. A aproximacao ao universo dadaista fazia-se mais pela via formal, pelo
desprezo demonstrado relativamente as normas, pela crua ironia e pelo humor, do que
propriamente por via de um desejo interior de ultrapassagem subversiva do status quo,
ou pela utépica procura de uma imaculada ética da criatividade que teria caracterizado
os agitadores do inicio do século. Aceitar que a subversao se deve tornar subtil,

gradual e manipulativa para se tornar eficaz € uma das grandes tarefas da criatividade
contemporanea. Ou seja, reconhecer que as sociedades contemporaneas ndao podem ser
encaradas por uma visao dicotomica da realidade, onde de um lado estédo os “bons” e

do outro os “maus”, pressupde uma inteligéncia critica que saiba fugir ao politicamente
correcto, e assumir uma capacidade interactiva e reactiva a crescente estupidificacao

e neo-conservadorismo de determinados segmentos da vida cultural ocidental.»

It is important to realize that a signature is a device, a proven device.

Most people who are signature artists behave themselves. In our society there is a demand that work

continue on a low-level gestalt, where ultimately one body of work blends into another. A certain familiarity
makes it easy to fit into museum collections for instance.

Dennis Oppenheim

«Nos dias que correm, a ligacao das instituicoes dedicadas a arte contemporanea com
os artistas tem vindo a desenvolver-se no sentido de uma relacao nao intermediada
por agentes exteriores, dada a consolidacao da pratica da encomenda directa e

da criacao site-specific. Esta situacao nao deixa de representar um preocupante

sinal de normalizacao e trivializacao do gosto, ja que a histéria recente tem vindo a
demonstrar que entre instituicdes as preferéncias artisticas nao diferem tanto quanto
entre muse6logos e criticos, dada a accao habitualmente censéria dos conselhos de
administracao e sponsors no que respeita a artistas ou exposicoes incomodas.

A low-level gestalt que Dennis Oppenheim sabiamente refere € uma arma terrivel dos
artistas instalados, que procuram colocar as suas obras em todos os sitios possiveis.



Acresce que o reconhecimento de uma assinatura ou de um percurso artistico € um
dos pressupostos de competéncia da actividade do historiador e do critico de arte pelo
que em caso de falta de defesas intelectuais ou preguica profissional este tipo de arte
se revela muito mais décil, tanto ao nivel da respectiva classificacao e distribuicao por
tendéncia, como ao nivel do seu enquadramento teérico.

Paradoxalmente, e no caso de Pedro Portugal, seria a instabilidade estilistica que
equivaleria a uma posicao defensiva ou oportunista na gestao da sua carreira. De facto,
servindo-se de métodos apropriacionistas em determinada altura do seu percurso criativo,
o conjunto de autores ou obras apropriadas poderiam variar infinitamente, e assim os seus
trabalhos acabariam por se distanciar drasticamente uns dos outros em termos formais.
Ainclinacao ultimamente demonstrada para projectos de incidéncia critica perante factos
sbcio-politicos e, nesta exposicao, perante o modo como a recepcao da obra de arte se
articula, frequentemente, com necessidades e anseios que se situam mais no ambito da
decoracao do que da estética, revela a sua distancia relativamente aos signature artists.»

Sois, Atenienses, um povo de tansos; quando os delegados das cidades submetidas queriam enganar-vos,
comecavam por chamar-vos a brilhante Atenas, e vos, ao ouvirdes isso, abrieis as pernas.

Aristofanes

«Vem esta citacao a propoésito da inacreditavel capacidade de resisténcia que a
recepcao do facto artistico tem vindo a demonstrar ao longo da chamada modernidade
histérica e da contemporaneidade.

Duchamp nunca terad imaginado a reverberacao teérica que o seu urinol iria

provocar. Manzoni fez o seu servico para dentro de uma lata, etiquetou-a, e hoje

esta é indubitavelmente uma obra de referéncia na historiografia de arte, cobicada

por particulares e instituicdes. Fala-se em arte (escreva-se, de preferéncia, com 195
mailscula) e estaremos a repetir o efeito “brilhante Atenas”.»

Seja qual for a cidade onde me leve o acaso, admira-me o facto de ndo se desencadearem todos os dias

nela levantamentos, massacres, uma matanca sem nome, uma desordem de fim de mundo. Como podem,
num espagco tao reduzido, coexistir tantos homens, sem se destruirem, sem se odiarem mortalmente? Para

dizer a verdade, odeiam-se, mas nao estdo & altura do seu 6dio. Esta mediocridade, esta impoténcia salva a
sociedade, garante-lhe a duracéo e a estabilidade.

E. M. Cioran
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«E verdadeiramente impressionante a acuidade destas palavras. Cada vez mais me
convenco de que a tdo proclamada “morte da arte” nao se realiza na mesma medida
em que nas cidades visitadas por Cioran os massacres nao se concretizavam.

A duracéo e a estabilidade do sistema das artes assenta igualmente na mediocridade.
Pedro Portugal descobriu-o muito cedo. Por isso trabalha e baralha-a com particular
agudeza ao descomprometer-se enquanto génio criativo para se assumir na qualidade
de manipulador estético.» (PEREZ, 1996)

Alexandre Melo, num texto intitulado «Década» define:

«1.Todas as coisas, entretanto, sdo Gltimas depois de antes e primeiras antes

de depois. Pinturas, décadas, textos e o resto. Seria questao de opcao entre acabar

e comecar, para a frente ou para tras.

Mas esta opcao é ja uma das alternativas entre um tempo ordenado — antes, agora

e depois — e um tempo constelado, em que o presente é sempre o virtual centro do
caleidoscopio de todas as possiveis figuras do tempo. Entre o absolutismo historicista
e o pluralismo relativista. As opcdes ficam, aqui, para o artista, se & que assim quer ser
chamado; eu continuo a comentar. Sao linhas paralelas se € que sao linhas.

2. A primeira exposicao individual de Pedro Portugal foi ha dez anos na galeria

Médulo em Lisboa, 1985. Eu comentei. Eram pequenos 6leos e pastéis. Um cddigo

de estilizacao figurativa ou, mais genericamente, um sistema de sinais, reportavel a
banda-desenhada e ao cinema de animacao. A aproximacao aos grafismos nao era feita
através de qualquer espontaneidade ou facilidade de execucao mas sim, pelo contrério,
através de um meticuloso trabalho de composicao, com constante recurso a apurados
jogos de contrates e simetrias.

Trés anos e quatro individuais depois, um balanco se destacava, resumindo: uma
vocacao geomeétrica; uma atitude irénica. Uma vocacao geométrica na organizacao
rigorosa de uma multiplicidade de pontos de vista e na utilizacao sisteméatica de
codigos de representacdo. A famigerada ironia, devidamente enquadrada na vaga da
“citacao” e da “apropriacao”, na desenvoltura das de-composicdes e re-composicoes
de fragmentos, marcas de estilo ou tiques pessoais de diferentes famosos artistas
contemporaneos portugueses ou estrangeiros.

Pedro Portugal inaugurava a sua metédica, e prolongada até ao presente, actividade de
recolha, processamento e exibicao de mostruarios condensados de producao artistica
contemporanea.



Poderiamos dizer que foi aqui que as pinturas de Pedro Portugal comecaram a ser as
“Gltimas”. Porque ao olhar para as pinturas dos seus contemporaneos como se elas
fossem os Gltimos exemplares de uma espécie em vias de extincao, e ao reproduzi-
las sob formas ainda chamadas “pinturas”, P.P. estava a querer fazer pinturas depois
das Gltimas pinturas, ainda mais tltimas, “mais-do-que-Gltimas”. E tudo continua

a continuar, tal como este comentéario. Porque este é ja o tempo constelado do
caleidoscopio. Continuemos entao.

3. No final da década de 80, o trabalho de Pedro Portugal alarga e explicita uma
intencao de comentario critico a situacao artistica, cultural, social e politica de
Portugal. A exposicao “Kpiticos Mouseion” (Galeria Atlantica, Porto, 1989) interpela os
criticos. Os “Ases da Paleta” (Pedro Portugal, Manuel Vieira, Paulo Feliciano e Fernando
Brito, Galeria Quadrum, Lisboa, 1989) encenam a grande parddia pobretana da arte
moderna a portuguesa.

Ao longo da década de 90 assistimos a uma tripla diversificacao. Diversificacao das
formas materiais de trabalho — com predominio das instalacées realizadas com
objectivos especificos. Diversificacdo das intencoes sociais das intervencées — com
uma forte componente de preocupacodes ecoldgicas e critica politica. Diversificacao
das formas de divulgacao da actividade — com a organizacao de associacoes

de artistas e de estruturas de pesquisa e difusao em que se inclui, designadamente
no projecto actual, o recurso a informatica.

Ninguém pode dizer ao certo se estas pinturas ainda sao pinturas, nem se a arte

de Pedro Portugal ainda € arte, mas é precisamente essa incerteza que nos garante
que a questao de saber o que é ou ndo arte permanece uma questao central no debate
cultural contemporaneo.

Ha quem diga que a sociedade no seu conjunto vai deixar de continuar a aceitar

como arte uma série de objectos cujas caracteristicas sdo demasiado retorcidas

ou sofisticadas para conseguirem desencadear a menor empatia junto de camadas
amplamente maioritarias da opindo publica. Neste caso havera entao objectos que os
seus autores querem que sejam artisticos mas a sociedade ndo aceitara como tal.
Mas também ha quem diga que os autores ainda chamados artistas que rejeitam

a nocao tradicional de arte, e que querem que os seus produtos deixem de ser
considerados artisticos, para se poderem integrar mais plenamente na rede de relacoes
e trocas sociais quotidianas, jamais o conseguirdo fazer a menos que abdiquem do seu
nome e condicdo de autores e regressem ao puro e simples anonimato. Nesse caso,
havera entao objectos que os seus autores querem que nao sejam artisticos mas que
a sociedade s6 aceitard como artisticos ou, em alternativa, ignorara em absoluto.
Entre estas diferentes hipoteses, evidentemente, nem sequer é preciso escolher.
Basta continuar.» (MELO, 1996)
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Cultura inrerner

Pedro Portugal tem uma exposi¢ao de pintura na Internet.
O artista criou, através daquela rede informatica, um catalogo de artes
plasticas completo. E a primeira vez que tal acontece no nosso pais.

artista plistico, Pedro
. Portugal, ¢ o primeiro
ortugués a ter um catd-

to da sua proxima exposi-

¢do, «Ultimas Pinturas»,

na rede de computadores
-Internet. Desde Agosto

" passado que os quadros

# podem ser apreciados

com o recurso a viagem

no ciberespago. As pinturas, em
sentido material, apenas serdo exe-
cutadas na altura da exposigio, que
terd lugar no armazém situado no
n° 98, da Av. 24 de Julho, entre 26
de Outubro e 17 de Dezembro.

signa por pt.98.’

Significa isto que existe uma ex-
posig¢do antes da exposigio fisica.
Trata-se, segundo o autor, de algo
completamente electrénico. Alis,
Pedro Portugal salienta que as pes-
50as ndo necessitam sequer de se
deslocar a0 armazém: o catilogo,
que se encontra na Internet, inclui
até uma imagem daquele espago.

Lugares virtuals. A exposigio
€, portanto, muito pouco conven-
cional, tanto em termos de espa-
¢o(s) e tempo, como ainda de su-
portes. Como refere Leonor Naza-
ré, no texto de apresentagiq, «esta
exposicio existe em dois lugares e
as obras, que lhe correspondem,
em dois ou mais lugares virtuais. O
primeiro lugdr ¢ a Internet, onde
podem ser ellcunlradas as matrizes
das ‘Ultimas Pinturas’, uma ‘Shop’
e um ‘Portfélio’ do artista. Pedro
Portugal pode chegar ao planeta
inteiro (...). O segundo espago é o
grande armazém da 24 de Julho,
em cujas paredes interiores estio
pintadas quer versdes muito ampli-
adas das pinturas quer fragmentos
isolados. da sua composigio. Aqui
funcionam o impacto visual, a pa-
rede, a escala, o lugar e o envolvi-
mento cénico».

Viagem na Internet. Como é
que as coisas funcionam? Dotado
dos «enderecos». de Pedro Portu-
gal na rede Internet (www.tele-
pac.pt/arspp ou www.ip.pt/pportu-
gal), o interessado, se desejar ob-
servar os quadros, faz uma ligagio
a «Ultimas Pinturas» e aparecerio,
no ecrf, cinco matrizes que corres-
pondem a pinturas em acrilico so-
bre tela, da exposi¢io a ter lugar
em Outubro. Pinturas cujo v:ﬁur
varia entre os 150 (com 25x31,25
cm) e os 1500 contos (200x250
cm). De cada matriz existem ainda
10 desenhos a Lipis sobre papel, no
formato de 12,5x15,6 cm.

Se desejar comprar alguma das
telas ndo tem mais do que fazer a

ogo electrénico comple-*

Armazém que Pedro Portugal de- .

PEDRO PORTUGAL. O PRIMEIRO ARTISTA PLASTICO PORTUGUES A EXPOR NUM ESPAGO VIRTUAL

ligagio a «Shop» e, ai, encontrari
0 contacto necessdrio para realizar
a aquisigio.

Por fim, o catilogo electrénico
permite ainda conhecer o curriculo
de Pedro Portugal, através de uma

ligagdo a «portfilio».

Dado que o acesso a Internet é
universal, o pintor criov uma ver-
sio do catilogo em inglés.

pt.98. Quanto a exposicio no ar-
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mazém, Pedro Portugal ndo deseja
as pinturas, em sentido fisico, 3 vis-
ta do piblico. «Os objectos de
compra nio estio A vista», refere.
stird uma mesa com um «rato»
que os visitantes utilizario para es-

PEDRO DUARTE

PEDRO PLANETARIO

colher as pinturas que querem ver
projectadas num ecrid. Como es-
creve Leonor Nazaré, «a imagem
virtual resulta de assumir que a
imagem real nio tem em si algo de
essencial, um movimento interno,
uma razio de ser, uma presenga».

O pintor considera, por outro
lado, que «a exposi¢io conceptua-
liza a questdo da redefinigdo dos
espagos de apresentagio do traba-
lho artistico, concentrando e des-
montando as acgdes, temporais e
imateriais, da produgio artistica».

Mas Pedro Portugal avisa que a
seguir nio ird fazer nada de seme-
Ihante a isto, embora a exposigio
se mantenha no seu «portfélio «da
Internet.

De 26 de Outubro a 17 de De-
zembro, entre as 16 e as 2 horas da
madrugada, haverd um «coffee
shop». Os menos dados a estas coi-
sas da informatica terdo disponivel
um catilogo impresso.

Homeostético. Sc ligar «portf6-
lio» no «enderego» do pintor, na
Internet, ficard a saber, entre ou-
tros factos, que Pedro Portugal
nasceu em Castelo Branco no ano
de 1963. Cursou pintura na Escola
Superior de Belas Artes de Lisboa
entre 1980 e 1985. Em 1983, cri-
ou, com Pedro Proenga e Manuel
Vieira, o movimento «Homeosté-
tica». Em 1985, realizou a sua pri-
meira exposi¢io individual e, no
ano seguinte, o movimento, referi-
do acima, teve a sua tltima accio.
A Fundagio Luso-Americana con-
cedeu-The uma bolsa em 1989 ¢,
no mesmo ano, fundou.com Fer-
nando Brito, J. Paulo Feliciano e
Manuel Vieira os «Ases da Pale-
ta», que realizaram uma exposi-
¢io/happening na galeria Qua-
drum.

Participou, em 91, nas Festas da
Cidade, em Lisboa, com uma es-
cultura efémera. Nogmésmo ano,
esteve representado na Furopilia
com «Triptico». Entre 93 e 94, di-
rigiu o Centro Cultural de Lisboa.
Em 94, fez um projecto de flores-
tagio de terrenos agricolas na
Quinta da Carrapata, no Fundio.

Pedro Portugal utiliza a Inter-
net desde 94. Aproveita aquela au-
to-estrada da informagio, sobretu-
do, para falar com outros artistas
através do correio electrénico, o
conhecido «e-mail».

Refira-se, finalmente, que Pe-
dro Portugal estd A disposigio dos
leitores interessados no seu traba-
lho, nomeadamente na sua actual
exposigio. Para isso, e ainda atra-
vés do computador, pode utilizar
«e-mail»: goportugal@adij.pt -
PPortugal@ip.pt..

MAR10 RocHA




Jodo Pinharanda entrevista Pedro Portugal para o jornal Publicoem 18 de Marco

de 1996: «O catalogo de pintura de Pedro Portugal na Internet — “Eu até gosto de
pintar”. Pedro Portugal substitui a tradicional apresentacao galeristica de novas

obras disponibilizando em suporte digital as suas Gltimas pinturas. Numa péagina da
Internet, no endereco www.ip.pt/pportugal, o utilizador pode encontrar um catéalogo

de imagens e escolher, de cinco matrizes, o tamanho e a técnica de execucédo que mais
lhe interessar. O artista, depois, transforma o virtual em real através das técnicas mais
tradicionais da pintura e do desenho. “ULTIMAS PINTURAS” ndo porque possam ser,
fatalisticamente, as Gltimas da sua vida mas porque sao as mais recentes. Ou “Gltimas”
porque a pintura estd em vias de se extinguir? Naturalmente, é a ironia que preside a
invencao do titulo como ao trabalho global de Pedro Portugal, desde a sua revelacao ha
mais de 10 anos. Picasso, Warhol, Rembrandt, Malevich, Ad Reinhardt, ... mais do que
citados (no sentido modernista do termo) sao transformados em “imagens de sintese”
e “samplados” como se de musica de danca se tratasse... Mas além deste catalogo
electrénico (que compreende curriculum e textos criticos) o projecto inclui um catalogo
impresso e foi apresentado no Férum Picoas através de uma video-conferéncia que
(com a participacado do artista e dos autores dos ensaios do catalogo: Alexandre Melo,
Leonor Nazaré, Miguel Perez e Pedro Proenca) ligou em simultaneo o Porto, Paris e
Lisboa perante uma plateia de meia centena de ouvintes.» (PINHARANDA, 1996)

No final do ano de 1996 é escrito, em esforco de analise, por Carlos Veloso no Diario de
Noticias da Madeira, a propésito de uma exposicao na galeria Edicarte («Pintura sobre
Madeira»): «Pedro Portugal: A teatralidade das imagens. Como exercicio de reflexao

e, sobretudo, de auto reflexdo, as obras de Pedro Portugal sdo, na sua simplicidade,

o resultado de uma rede de ambiguidades — é uma forma de pintar que respeita
(desrespeitando-os) os modelos que a configura, que os complexifica sem, contudo, os
tornar transcendentes.

O investimento num tipo de ousadia formal, a inscricdo de um radicalismo
composicional (convém lembrar que, numa das Gltimas exposicdes, a sala onde deviam
exibir-se os materiais de suporte pictérico era apenas o desdobramento do material
exposto na Internet), permitem a Pedro Portugal um controlo estético que se prolonga
para além da mera possibilidade de obliteracdo dessas imagens.
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Simbolos graficos, peixes, coracoes vermelhos ou bolas amarelas, quando configurados
e modelados, salvaguardam o seu caracter de instantaneidade, veiculam a criacdo de
ambientes diferentes dos habituais, realcam a instabilidade na definicdo enunciados.
Mas é precisamente na indefini¢cdo (nos contextos bem definidos da representacao)
dessas imagens que é retirada toda a eficacia conceptual que percorre o trabalho de
Pedro Portugal. A teatralidade das imagens assume-se como pathos da banalidade, da
repeticao dos modelos kitsch do quotidiano.

Primeira sala. Aqui ha dois quadros. A primeira impressao € a de que se esté perante
quadros dentro de quadros. Apesar da profusao de cores e de alguma semelhanca entre
as varias formas (nomeadamente ondas) que se movimentam quer na horizontal, quer
na vertical, nota-se uma certa vontade de autonomizacao de determinadas formas.

H& um sentido para a sua globalizacdo, mas também ha, nas marcas que delimitam
cada “quadro”, uma espécie de vontade de separacao, de construcdao de um puzzle
diferente. Na sala ao lado, cada um daqueles dois quadros desdobra-se em quatro,
adquirindo novas tendéncias precisamente por conquistarem um outro olhar, uma
outra perspectiva. Um peixe, por exemplo, passa de figura secundaria na primeira sala
a tipo de icone autonomizado ao ser destacado na segunda sala. Isolado, inaugura um
novo contexto, configura um nova expressividade. Se na primeira sala a percepcao de
um objecto resulta na relacao externa desse com os outros objectos, na segunda sala
a impressao visual é redimensionada nas ressonancias internas desse objecto.
Segunda sala. Com o desdobramento de cada quadro em quadro, a simulacao é
ultrapassada. Em termos formais o distanciamento entre os dois espacos funciona
como reconhecimento paradoxal da importancia do pormenor, da valorizacao do
decorativo, da consciencializacdo do processo simbélico. Qual o factor mais relevante
neste processo de composicao e ocupacao espaciais? Se se entrar na primeira sala
véem-se quadros totais, mas cuja totalidade parece alicercada numa base pouco
consistente. Se se entrar na segunda sala depara-se com figuracoées autbnomas, mas
é precisamente a autonomia dessas construcdes que parece abarcar a totalidade,
embora precaria, das obras da primeira sala.



Padroes retirados a cultura pop, ao cinema de animacao, a banda-desenhada, sao
transformados por Pedro Portugal em sistematizacdes graficas que, codificadas

numa trivializacao imagética, apuradas por um esforco de composicao, permitem a
emergéncia de um estilo, de uma linguagem prépria cujo paradigma se baseia num
inquérito constante aos seus modos de representacao. E a analise dos pormenores da
experiéncia, pesquisando a participacao dos elementos do acaso e das investigacoes
convencionalmente supérfluas, que gera os principios da fruicdo estética — a (im)
possibilidade de sensacoes privadas é ensaiada na afluéncia de signos nao estéticos,
mas que, delineados num contexto de recriacdo (ha quem lhe chame cinismo), sdo
apreendidos pela/na obra como algo de eminentemente estético.

0 que esta pequena amostra da obra de Pedro Portugal nos revela € uma iconografia
que subjaz & meméria da pintura; uma meméria de linhas, de ritmos e de contaminacao
formal pode subsistir quando afastada dos elementos globais que lhe permitem
constituir-se como meméria? Pode o acaso substituir ou sobrepor-se a uma ordem
previamente instituida e executada como um todo? Como exercicio de reflexao

e, sobretudo, auto reflexao, as obras de Pedro Portugal sdo, na sua simplicidade,

o resultado e uma rede de ambiguidades — & uma forma de pintar que respeita
(desrespeitando-os) os modelos que a configuram, que os complexifica sem, contudo,
os tornar transcendentes. Inventar um sentido para esta amalgama pictérica s6 pode
resultar em redundéncias e mais ambiguidades (pintura sobre madeira é pintura sobre
a Madeira?), uma vez que, por vezes, o artista assume-se como tal afastando-se da sua
criacao artistica.» (VELOSO, 1996)

220,221



202

Anténio Cerveira Pinto menciona no estilo de O Independente uma exposicao realizada
na galeria 1991 em Lisboa: “O artista volta a carga com uma série de 6 desenhos e
dois tripticos pictéricos. “PPD.DDQP” — Quem desenha quer pintar, afirma o autor,

na sua ja conhecida estratégia de provocacao benévola a ideia da pintura enquanto
objecto decorativo e fundo de investimento. Os motivos das obras sao iconografias
fragmentadas, fazendo uma ponte bem calculada entre a abstraccao decorativa e
certas citacoes mais ou menos eruditas para mais tarde decifrar. Trata-se no fundo,
de um conjunto de obras ancoradas em efeitos de ressonancia: uma certa imagem de
pintura que os portugueses gostam e nao ofende os mais especializados; a genealogia
formal do préprio autor; a harmonia formal dos conjuntos; a identidade dos motivos
formais que aparentemente emigram dos desenhos para as pinturas (quando na
realidade foi o contrario que aconteceu), etc. Tudo bem. Mas a questao continua a por-
se a Pedro Portugal: nao sera cada vez mais inconsequente esta pretensao de estar
simulaneamente contra e a favor da arte decorativa? Precos: desenhos, 120 000$;
pinturas, 720 000$ (algo exagerados).” (PINTO, 1997)

Jodo Pinharanda, no Pidblicon.® 1047 sobre a mesma exposicao: «Exercicios que
podem parecer essencialmente de forma e que sao muito especialmente de sentido.
Essa realidade joga-se entre os desenhos e as pinturas, entre as formas e as cores,
entre as imagens totais (se é que se pode falar aqui em qualquer tipo de unidade) e
os seus fragmentos, entre as dimensoes projectuais e as obras finais (se é que isso
também pode manter algum sentido neste contexto).

Depois de um falhado (ndo estética mas estrategicamente) projecto de trabalho

na Internet (os projectos de pinturas e desenhos apresentados nessa exposicédo
virtual apenas encontraram comprador pelas vias tradicionais de uma galeria) esta
série continua a reflexao irénica do autor sobre os modelos da arte, o mercado e o
espectador.» (PINHARANDA, 1997)

W
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Em 1997 realiza-se no Baixo Alentejo o programa de arte piblica «Além da Agua».

O confronto com o poder politico local foi enorme e produziu uma onde mediatica de
proporcdes nacionais. As obras expostas foram vandalizadas, destruidas e rejeitadas.
Uma garrafa em marmore «Agua de Alqueva» da minha autoria foi a peca que motivou
maior polémica tendo o artista sido forcado a apresentar uma accao judicial contra a
entidade promotora do programa. O processo terminou em 2003 com a devolucao da
obra e o pagamento de uma indemnizacao.

A 3 de Maio de 1997 o jornal Pablico noticia: «Arte publica: Portugal rejeitado. A Camara
de Moura rejeitou, por unanimidade, a implantacao de uma garrafa de marmore,
concebida por Pedro Portugal para homenagear a 4gua de Alqueva, num jardim

no centro da cidade, prevista para o préximo sabado. Embora o executivo tivesse,
anteriormente, aprovado a ideia, reaccoes negativas de alguns sectores da populacao
levaram-no a reconsiderar, sugerindo a colocacao da garrafa noutro local. O executivo
“equacionou varias possibilidades”, justifica Ludgero Escoval, administrador-delegado
da Associacao de Municipios do Distrito de Beja e que é também vereador da cdmara
pela CDU, a que se apresentou viavel “foi a sua instalacao na rotunda da estrada
Moura-Vidigueira”. Portugal ndao concorda com as alteracoes e deu indicacoes para a
empresa que executa a obra ndo a deixar sair sem a sua expressa autorizacao.

O artista diz preferir que a garrafa com trés metros de altura e nove toneladas “seja
lancada ao Guadiana”.» (PUBLICO, 1997)
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SIS descobre rede de espides russos

UMA OPERAGAO de espionagem
dos servigos secretos russos, SVR,
no Instituto Nacional de Engenharia
e Tecnologia Industrial (INETI), en-
tre 1993 e 95, foi denunciada num
relatério do Servigo de Informagdes
de Seguranga (SIS), entregue a0 mi-
nistro da Administragio Interna, Al-
berto Costa, no principio deste ano.

O Governo considera a investigagio
do SIS «credivel», segundo informa-
o obtida pelo EXPRESSO, mas
ainda ndo tomou qualquer posigdo
sobre o assunto.

Os dados recolhidos pelo SIS indi-
cam que o svn ajudou a KBM, a

cantes de misseis e de tecnologia ae-
roespacial, a obter informagdo privi-
legiada, que Ihes permitia apresentar
a0 INETI propostas mais atractivas
que as dos outros concorrentes, no-
meadamente os chineses da Cast e 0s
americanos da Lockheed.

0s russos coloca-

gdo Lavoch-
kin, :mprcm esmms russas, fabri-

Extrema-direita

OLIDER da Frente de Direita Na-
cional (FDN), Jaime Coutinho, j&
¢ militante do Partido Popular.
Alids, Coutinho ja era militante
do PP quando anunciou que se
iria filiar no partido. Na altura em
que Manuel Monteiro afirmou

CARTAO!

| RE RRRER 5

120176208

que ndo estava interessado em al-
bergar no PP elementos da FDN
j4 o lider desta tinha

ja entrou no PP

guém tente evitar a minha mili-
tancia».

Jaime Coutinho inscreveu-se
no PP em Janeiro, e 0s servigos
informéticos do partido conside-
raram-no militante desde 5 de Fe-
vereiro. A sua inscrigdo foi feita
na Concelhia do Porto, tendo
Coutinho recebido o seu cartio
de militante no passado dia 10.

O lider da FDN diz que desis-
tiu de tentar dialogar com Mon-
teiro, que acusa de ser «profun-
damente sectdrio, intolerante
e antidemocritico», e deu
luz-verde para a_infiltragdo
de militantes da FDN no PP.

listas a preencherem a sua n—
cha de inscrigio em vérios
pontos do pais, com espe-
cial incidéncia no Porto e
em Lisboa. «Dentro de

pouco tempo, teremos
muito peso nestas duas
msmms» assegura o lider da

O pnmelm objectivo deste nii-
cleo infiltrado & o provével Con-
i0 do PP no ini-

sido reconhecido como militante
efectivo. Agora, diz que serd um
popular particularmente activo e
deixa um recado para dentro do
PP: «Nio admito sequer que al-

cio do proximo ano. «Queremos
ter ja voz activa nesse encontro,
onde, prometo, teremos muito a
dizer sobre o futuro deste parti-
do», afirma Coutinho. []

Maria Joseé
e Monteiro
quebram pacto
de siléncio

B Cervan a beira da expulsio

MARIA José Nogueira Pinto e Ma-
nuel Monteiro fizeram um pacto de
siléncio no final da reunido da Co-
missdo Politica da passada segunda-
feira: com a questo da AD/Porto
no centro das atengdes, ndo fala-
riam sobre as relagdes entre as direc-
¢des do PP e do Grupo Parlamentar.
Mas o pacto acabou

por ser quebrado.

A lider parlamentar
estavaa espera da leitu-
ra de um comunicado,
por um porta-voz do
PP, que, no minimo, re-
ferisse que a questao ti-
nha ficado «clarifica-
dax. O que niio aconte-
ceu. Bem pelo contrd-
rio: nas declaragdes 2
imprensa na sequéncia
da reunido foi omitido o tema das
relagdes entre o partido e a bancada,
ficando a ideia de que a lider parla-
‘mentar teria recuado na intengéo de
esclarecer a situag@o.

Apesar de alterada a ordem de
trabalhos, Nogueira Pinto ndo
cindiu de usar da palavra no final da
reunido para marcar posigio perante
0 que considerou um desafio a sua

lideranga por parte da direcgiio do
partido, a0 anunciar, em conferén-
cia de imprensa, um calenddrio de
iniciativas legislativas sem o seu co-
nhecimento. Numa breve mas dura
intervengio, chegou mesmo a admi-
tir a hipotese de regressar  «tercei-
ra fila» da bancada, «sem dramatis-
mos nem conferén-
cias de imprensa, ca-
50 a direcgdo do parti-
do e/ou 05 deputados
ndo estivessem conten-
tes com o seu desempe-
nho. E dai o desafio
que concretizou para
que, se assim fosse,
avangassem com uma
«anogaio de censura».

Esta foi uma das
«trés hipéteses» que
colocou na reunido, quase toda dedi-
cada ao acordo entre a distrital do
PP do Porto ¢ a sua congénere do
PSD. Um acordo que poderd valer
um processo disciplinar para expul-
sdo do partido a Silvio Cervan se o
Conselho Nacional rejeitar a alianca
portuense e o presidente da distrit:
se recusar a aceitar essa decisio e
ndo se demitir (ver pég. 4). M

ram colaboradores seus no INETI e,

servigos se-
cretos pumgueses. contaram com a
«cumpliciade ou a negligéncia» de
alguns doscientistas envolvidos nos
projectos. ¢ objectivo era ganhar pa-
ra empresa:do seu pafs concursos de
fornecimeno de langadores de satéli-
tes. Outro pnto por esclarecer ¢ o pa-

d russas em Portugal, Or-
lando Jorge, director-geral da Ibertro-
nics. Miguel Pires de Lima, advoga-
do da empresa, diz que «os accionis-
tas da Ibertronics desconheciam es-
sa representagao do seu director» ¢
que o despediram em Agosto de
1995, tendo apresentado contra ele

pel pelo

uma q (ver pég. 10). W

Rui Ochéa

Moura repudia estatua
de garrafa de agua...

... e Beja promete apedrejar painel de Salazar

AS INAUGURA-
GOES de uma esté-
tua de uma garrafa,
em mérmore, no
centro de Moura,
com trés metros de
altura e nove tone-
ladas de peso (na
foto ao lado), e de
um painel em Be-
ja, destinado a evo-
car um «crime eco-
16gico» de Salazar,
estdao a provocar
uma acalorada po-
Iémica entre os
alentejanos, que re-
pudiam o «mamar-
racho» ¢ a figura
do ditador.

A garrafa de mér-
more, da autoria do
artista Pedro Portu-
gal, tem por objecti-
vo exaltar as quali-
dades das dguas da
regido: a de Alque-
vae a Agua Castelo/
Pisoes. O painel,
com a imagem de
Salazar rodeada por
silos de cereais, a
que foram justapos-
tas as palavras «po-
der» e «ideologiar,
simboliza a destrui-
¢io ecolégica pro-
Vocada pelas campa-
nhas do trigo.

Apesar da contes-
tagdo, as inaugura-
¢des estio marcadas
para o préximo dia
10 (ver pég. 16).

Perda do Comissdrio Europeu
PSD obriga Guterres
a debate de urgéncia

OPSD vai exigir a presen-
ca de Antonio Guterres
1o Parlamento para expli-
car a posigo do Governo
sobre a admissao de Portu-
gal poder vir a perder, a
prazo, o seu comissério
europeu.

A questio foi esta sema-
na levantada pelo secreti-
rio de Estado dos Assuntos
Europeus, Seixas da Costa,
que admitiu a rotatividade
dos comissdrios a médi>
prazo. E qualificou mesmo
de «hipocrisia» o facto d

Marcelo Rebelo de Sousa e
0 PSD alegarem desconhe-
cimento do assunto.

O lider social-democra-
ta rejeita as acusagdes do
secretdrio de Estado, afir-
mando que «nunca Sei-
xas da Costa ou qual-

quer membro do Gover-
no deu conhecimento, a
mim ou a Isabel Mota
(que tem sido o elemento
de ligago ao PS), da ale-
- gada nova posigio do Go-
verno portugués».
Pégina 3 »

Fim dos recibos verdes

Patronato ameaca

A PROPOSTA do Governo para aca-
bar com os «falsos trabalhadores
independentes» a recibo verde vai
engrossar a legido dos desemprega-
dos, segundo as confederagdes patro-
nais. CIP ¢ CCP rejeitam as grandes
linhas do documento de trabalho

concebido para combater uma situa-
¢lio que deverd abranger 400 mil a
00 mil pessoas. A consequéncia
desta medida ndo serd um ‘nao
trabalho’, ainda que precirio?»,
interroga-se a conlederagao dos co-
merciantes (CCP). Pelo contrdrio, a

UGT e a CGTP prevéem que os
«pseudoprofissionais liberais» se-
jam admitidos no universo dos traba-
Thadores por conta de outrem.

O futuro diploma nzo deverd en-
trar em vigor antes do final do cor-
rente ano (ver Economia). ]

HORAS

GNR investe 2,5 milhdes
em 13 novos quartéis

A GNR vai investir 2,5 milhdes de contos

naconstrugao de 13 novos quartéis até a0 fim
o ano. A par de novas instalagdes, a GN]

gaslarﬁ ainda 12 milhdes de contos

em viaturas ¢ equipamento e 3,7 milhoes

em lanchas rdpidas para a Brigada Fiscal.

PP quer menos municipios

O PARTIDO Popular vai apresentar
um projecto-lei de alteragdo da lei-quadro
dos municfpios. O objectivo é reduzir

a dimensdo média da drea dos municipios,
0 que levard a um aumento do nimero

de concelhos. O deputado Gongalo Ribeiro
da Costa vai defender, na AR, a elevagio
de Vizela e de Tocha a sedes de concelho.

Partex pondera contestagio
a caugdo judicial

A PARTEX esté a ponderar com a Fundagéio
Calouste Gulbenkian, ex-accionista,

a eventual contestagio da caugio econémica
de um milhdo de contos que lhe foi
determinada na sequéncia da acusagéio

de fraudes com dinheiros do Fundo Social
Europeu, Foram também obrigados a presm
caugdes idénticas, no valor de 7 milhdes
contos, os principais arguidos no pmcesso
José Alfaia, José Melro Félix, Joaquim Pinto
Coelho, Emanuel de Sousa e José Manuel
Temudo Barata (empresério-engenheiro

€ nio economista, como erradamente

0 EXPRESSO noticiou na edigio passada).

Ministro francés
apunhalado em Lourdes

PHILIPPE Douste-Blazy, ministro francés
da Cultura, foi ontem hospitalizado,
RzaEncia O nmatenad em Lowrdee
Blazy foi apunhalado nas costas, quando
o campanha eleitoral

para as legislativas. O autor do atentado
foi preso e a Policia diz tratar-se

de um desequilibrado,

EXPRESSO langa
Guia do Estudante

O EXPRESSO ird distribuir conjuntamente
com a edigio da préxima semana o primeiro
ntimero do Guia do Estudante EXPRESSO —
um projecto editorial sobre a realidade

do ensino e da educagao em Portugal. Este
primeiro ndmero do Guia do Estudante serd
dedicado ao processo de candidatura ao ensino.
superior. E inclui
informagdo
pormenorizada
relativa

c
notas minimas
de ingre:
classific
do iltimo aluno
admitido

em 1996/97.
pré-requisitos
exigidos, vagas
disponibilizadas,
ndo esquecendo as saidas profissionais, curso
por curso. O Guia do Estudante inclui ainda
todos 0s codigos dos cursos e respectivas

insitigges de ensino suerio, procurando,
desta forma, auxiliar os candidatos
30 prosachimento s boktins € candicatura

l 01279
0271



Um més antes da inauguracao das pecas realizadas para o projecto Além da Agua,
Manuel Correia publica no jornal A Planicie (15 de Abril de 1997) uma inflamada crénica
intitulada «UMA FENOMENAL GARRAFA». A noticia, na primeira pagina, dizia: «Wem ai
uma estatua: UMA GARRAFA. Por proposta do seu autor, Pedro Portugal, a edilidade
prepara-se para erigir uma estatua no Largo José Maria dos Santos: o perfil de uma
garrafa com a dimenséao de 3 metros, apresentando como rétulo “Agua de Alqueva/Agua
de Portugal”: Enquanto Beja acaba de erigir uma estatua ao pastor alentejano, Moura
vai evocar a 4gua, com uma monumental garrafa de trés metros de altura. Se ainda
houvesse davidas, com tal decisao, prova esta terra que esta a sofrer uma profunda
crise de identidade e de valores humanos, a resvalar para o paganismo... Porque se
tratava de 4gua, talvez por isso, o Presidente da Camara e o Vereador Carlos Barradas
aproveitaram para lavar as maos, abstendo-se. Os restantes deixaram-na correr
livremente, como ainda corre o Guadiana para o mar e o resultado ai esta: uma ideia
balofa que o colossal recipiente, se recusara a engolir.» (CORREIA, 1997)

O jornal Expresso de 3 de Maio de 1997 faz noticia central da primeira pagina «Moura
repudia estatua de garrafa de agua». José Frota escreve: «Painel com Salazar e
estatua-garrafa. Populacdes de Beja rejeitam obras de arte. Em Moura e em Beja ha
guem nao queira receber as obras de arte que estavam destinadas as duas cidades.
Invocam razdes estéticas e politicas... O projecto transfronteirico “Além da Agua”

é — segundo Jorge Castanho, seu comissario em Portugal — “composto de accodes
que abordarao, sob o ponto de vista artistico, a probleméatica da agua tendo em conta
as implicacdes humanas, ecolégicas e econdmicas deste recurso”. E financiado pelo
Interreg, um programa comunitario, e conta com o apoio do Ministério da Cultura.

Foi no ambito deste programa que abrange todos os concelhos dos distrito de Beja,
ligado directamente ou indirectamente ao projecto da Barragem de
Alqueva, que os seus promotores propuseram a Camara de Moura
erguer na cidade um monumento que exaltasse a exceléncia das 4guas
locais (Fonte de Pisées/Agua de Castelo) e as potencialidades da
grande albufeira. 0 mesmo teria a forma de uma garrafa, construida
em marmore da regido (Trigaches), com trés metros de altura, um

de didmetro e nove toneladas de peso, sendo pintada a azul-claro

e ostentando em baixo-relevo a frase “Agua de Alqueva/Agua de
Portugal”.» (FROTA, 1997)




A pretensao foi aprovada por cinco votos e duas abstencoes entre as quais as do
préprio presidente, Manuel Mestre, que confessou ao Expresso nao gostar da obra e
mesmo alguns dos que votaram a favor fizeram-no com sérias r eservas. Mas acabou
por prevalecer a l6gica de que mais valia ter aquele simbolo para representar as 4guas
de Moura do que nao ter nenhum.

S6 que a maioria da populacdo pensa exactamente o contrario. Logo que o assunto

foi trazido ao conhecimento publico pelo quinzenario local A Planicie comecaram

as reaccoOes de desagrado por parte de muitos dos seus habitantes, que ndo se
conformam — segundo afirmam — com a instalacao de tao «ridiculo mamarracho». Por
sua vez, Manuel Correia, director adunto da referida publicacéo, em artigo de opiniao,
lancava mais uma acha para a fogueira ao afirmar que «os disparates ndao podem ser
perpetuados na memaria dos tempos e transmitidos & geracdes vindouras».
Terca-feira ao fim da tarde, a Camara de Moura enviava um «fax» a AMDB informando-a
de que «devido aos inimeros problemas surgidos com a implantacéao da estatua da
garrafa, a mesma nao sera colocada enquanto o assunto nao for de novo discutido em
reunido camararia». Esta, em principio, terd lugar a 7 de Maio. O comissério do Projecto
«Além da Agua» nao se mostra surpreendido: «Temos perfeita consciéncia de que a
obra de arte vai provocar um tremendo choque na populacao, pois néo se integra no
conceito tradicional de monumento. Admitimos mesmo que depois de ser implantada,
venha a ser objecto de de agressoes, nomeadamente de pinchagens, mas o seu valor
como obra de arte contemporanea de feicao popular acabara por se impdr».

Por seu turno, Pedro Portugal, o autor da polémica obra, mostra-se disposto a retira-

la se esse for o desejo da populacao. Porém, ndo deixa de acrescentar que «apesar da
divida estética e ansiedade emocional que sempre teve origem na defesa da tradicao,
a arte pode fazer avancar a sensibilidade humana e definir um periodo histoérico».

A 10 de Maio o Expresso faz noticia da inauguracao do conjunto das obras realizadas
para o projecto «Além da Agua». No artigo intitulado «Artistas rejeitam poluicdo politica
na zona de Beja», José Frota refere que: «A polémica entre os artistas e as autoridades
camararias chegou a tal ponto que um dos escultores quis lancar a sua obra ao rio
Guadiana. Os autarcas j& alteraram o local de instalacao de alguns monumentos e
estdo a adiar a fixacao do painel de Salazar, para evitar que seja despedacado pela
populacdo. Apesar de tudo, a inauguracao continua marcada para hoje.
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«A Garrafa», uma
escultura polémica
de Pedro Portugal
que a Camara

de Moura
colocou fora
da cidade,
devido

aos protestos
da populagao

2 Expresso 17-MAIO<97
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Pedro Portugal pretendeu lancar a sua estatua-garrafa as 4guas do Guadiana,

devido a rejeicao de que a mesma foi alvo por parte da populacdo. Mas a Camara

de Moura, com o objectivo de acalmar a oposicao popular, optou por transferir o

local da sua implantacao para a rotunda da estrada para a Vidigueira, revogando a
autorizacao anteriormente concedida para colocacao no centro da cidade. Num altimo
esforco para afastar a obra de Moura, a autarqui ainda contactou a EDIA (Empresa

de Desenvolvimento das Infra-Estruturas do Alqueva) para que esta acolhesse e
implantasse junto a barragem. Mas deparou-se com um rotundo nao.

O escultor Jorge Castanho, comissério portugués do projecto transfronteirico “Além

da Agua” (em cujo &mbito a obra se insere, e que pretende levar manifestacdes
artisticas aos conselhos das margens do Guadiana) entende que a “pretensao de Pedro
Portugal era o Gnico gesto nobre a realizar face as constantes desconsideracoes e
incompreensao de que tem sido vitima”. O autor da estatua critica especialmente a
Associacao de Municipios do Distrito de Beja (AMDB), entidade produtora do projecto,
“pelaincapacidade técnica de o gerir e de o explicar as populacoes”.

Algumas obras podem ainda apresentar-se incompletas. E o caso do pivot de rega a
colocar em Beja, com cerca de 70 metros de comprimento, também concebido por
Pedro Portugal, o qual deveria irrigar uma zona circular de relvado. Ficara em terra
batida e seca, “porincdria da AMDB, que nao zelou pela preparacao do terreno”.

2
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cas» foram langadas contestando a qualidade
aanota dominante. Ao fundo.
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«Mas o conflito entre os artistas e os politicos presentes promete nao ficar por aqui...
O projecto, que contempla ainda regides da Extremadura espanhola, foi financiado
através do programa europeu INTERREG. A Comissao de Coordenacao da Regiao
Alentejo financiou-o em 33 mil contos, cabendo os outros 14 mil aos municipios
beneficiados.

Estas verbas foram geridas pela AMDB, que custeou a producao e deliberou atribuir um
pequeno cachet a cada artista, ficando as Camaras na posse das respectivas pecas,
conforme disse ao EXPRESSO o administrador-delegado, Ludgero Escoval.

Outro é o entendimento dos autores, que defendem que as obras devem voltar a sua
posse depois de expostas, podendo mesmo vendé-las. Pedro Portugal garante mesmo
que, nos Ultimos dias, recebeu uma oferta de compra, vinda do Porto, no valor de 20 mil
contos. E Jodo Soares, Presidente da Camara de Lisboa, ja tera telefonado ao artista
dizendo-se disposto a receber a estatua-garrafa.» (FROTA, 1997)

A 15 de Maio, Manuel Correia, publica outro artigo no jornal A Planicie intitulado

«A GUERRA DA GARRAFA.VENCEU O DINOSSAURO»: «Moura ja pode exibir,
orgulhosamente, o seu dinossauro. Nao nos ficamos por pegadas ou por outros
vestigios, tantas vezes discutiveis e suspeitos. Nao senhor. Ele esté ali para quem o
quiser ver. Melhor dizendo ela, porque do sexo feminino se trata, a garrafa, imponente
nos seus 3 metros de altura, um de didmetro, pesando nove toneladas, a necessitar
urgentemente de um regime de emagrecimento.» (CORREIA, 1997)

O contencioso é replicado em inumeros artigos em jornais, radios e televisoes. Jodo
Pinharanda descreve no jornal Pdblico de 16 de Maio de 1997 as trés intervencdes

de Pedro Portugal para o projecto: “Beja. Junto ao Campo de Futebol do Complexo
Desportivo B. O artista teve aqui também problemas com a sua obra: uma fonte pensada
a partir de um imenso pivot de rega que ele acusa a Camara de néo ter colocado a tempo
de se verem os resultados do trabalho — um campo de relva. E umas das pecas mais
interessantes do conjunto, com a sua escala gigantesca e o cruzamento obtido entre o
industrial e o artistico.”; “Mértola. Ermida dedicada a Nossa Senhora das Neves. Numa
colina fronteira a povoacao, onde existe uma ermida, foi lancada uma chuva

de neve carbénica.
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Aintervencao foi realizada com um aparato capaz de mobilizar a atencao da populacao
— a corporacao de bombeiros, com o apoio de helicopteros militares — teve por
consequéncia a interrogacao sobre a natureza do fenémeno: se neve nao seria, porque
neve ndo cai nem em Mértola, nem em Maio, teria sido um incéndio? Com a ironia

de que ja tem dados amplas provas, Portugal, segundo o processo que Lhe é proprio,
convoca outras intervencdes realizadas, noutros contextos por outros artistas e
noutras datas, sobre a paisagem natural. Esta foi umas das intervencdes que maior
visibilidade teve e que, por forca das circunstancias, conseguiu conserva-la.”

Jodo Pinharanda no Pdblico sobre a garrafa: «Um dos picos de tensédo do programa.
Primeiro o artista concebeu uma rotulagem de garrafas de Pizoes-Moura com a
legenda “Agua de Alqueva”. O projecto caiu e ele substitui-o por uma garrafa de Agua
Castello com trés metros de altura e nove toneladas de peso, em marmore — citacao
oldenburguiana. Projectada para a praca principal, porém num local discreto em que
arelacao com o transeunte seria forte, a peca acabou por ficar, por pressdes publicas,
numa rotunda de entrada da cidade, deslocada de escala e acrescentada de uma ironia
gue nao estava na intencao do autor: frente a um supermercado, integra a “cultura de
fim-de-semana” que globaliza os gostos e consumos nacionais. Havia quem desejasse
que da pedra saisse “branco” ou “tinto” ou mesmo laranjada... (mas ninguém pediu
palhete...) e havia quem predissesse a garrafa como suporte de futuras campanhas
publicitarias do hipermercado.» (PINHARANDA, 1997)

O Diério do Alentejo dedica a 16 de Maio de 1997 duas péaginas ao projecto «Além da
Agua». Em caixa, Santiago Macias diz: «Serdo bons artistas? (...) A garrafa que Pedro
Portugal desenhou é, no meio desta situacao, o ponto mais irrelevante. Emboram
alguns defendam a ironia da proposta e a citacdo da pop americana (é verdade que

ja nos anos 50 Claes Oldenburg e Tom Wesselmann faziam objectos semelhantes),
ressalta apenas um trabalho algo preguicoso e de alguém que nao esteve para se
macar demaisado com tao ignara gente.

orgnitheisquareiatithe entrance’o
closejtojthelsupermarket:
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Como dizia um fotoégrafo amigo, habituado a duchampices baratas, “aquele tipo de
intervencdes sao tao conceptuais que a gente nem precisa de ir la. Basta fechar os
olhos e pensar na obra de arte para ele estar feita.» (MACIAS, 1997)

Na «Revista» do Jornal Expresso de 17 de Maio de 1997, José Frota escreve um artigo
entitulado «Vinganca Anunciada»: «Notavel fair-play demonstrou Manuel Mestre,

o autarca de Moura. Apesar de ser declarado inimigo da estatua-garrafa com que
Pedro Portugal presenteou a sua cidade, Mestre nao se fez rogado ao convite de
proceder & inauguracdo. Foi ele mesme quem a desencapucou e a libertou das cordas
que arodeavam, acto que foi sublinhado com algumas palmas por parte da escassa
centena de pessoas presentes e cerca de 50 “mirones” espalhados pelos caminhos
adjacentes. Duas viaturas da PSP indicavam a presenca, mais adiante, de alguns
agentes da autoridade, prontos a velar pela manutencao da obra publica. Mas, depois
de conseguida a transferéncia da estatua do centro da cidade para a mal tratada
rotunda da estrada que liga Moura a Vidigueira, a populacao alheou-se praticamente do
acontecimento. Ademais era dia de feira e o corpo pedia folganca. Mesmo assim, esta
foi ainauguracao mais concorrida de todas. Esteticamente, o “mamarracho” foi alvo
da contestacao geral. “Entao , mas chamam arte a esta merda?!”, gritava Maria Santos
enquanto se rebolava de gozo perante o que via. “Mae, aquela garrafa tem Coca-Cola?”,
perguntavam ansiosamente as filhas enquanto lhe puxavam pelas saias.

Numa segunda linha de observadores estavam Helena Correia e Margarida Camacho,
professoras do pré-primario e da educacao especial, respectivamente. Ambas
confessaram que o seu interesse maior era conhecerem o autor “daquela desgraca que
envergonha qualquer lugar do pais. Mas afinal o homem nao passa de um cobarde que
nao teve coragem de dar a cara depois da polémica que provocou. O pudico paizinho
nao quis assistir ao desnudar da filha”.

S6 Luis Rodrigues, um estudante de 15 anos da secundéria local achava a estatua
“engracada” e colocada no sitio certo. “Dentro da cidade nao, porque brigava com

as caracteristicas do patrimdnio artistico ali existente”. Ao lado, um velho de pele
engelhada, murmurava cocando a cabeca: “Porra, és bem mais feia do que eu
imaginava. Nao te admires se acordares cheia de riscos de tinta, feitos por gente que
eu casei”.

closejtottne sub‘er'r})arket!.i
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Na berma da estrada Manuel Mestre tomava conhecimento do interesse de Joao
Soares em acolher a estatua em Lisboa. “Se ele quiser dar os 20 mil contos que o
Pedro Portugal diz que a garrafa vale, fica desde ja arrematada. E até um favor que nos
faz”, dizia com animada satisfacdo.”» (FROTA, 1997)
Carlos Vidal, acintoso e rebarbativo, escreve no jornal A Capitala 18 de Maio de 1997:
«Pedro Portugal propds para Moura uma escultura de marmore representando “uma
garrafa de 4gua de cerca de 3 metros de altura, imitando despropositadamente

(uma vez mais) as intervencdes de Claes Oldenburg. A alusdo de Pedro Portugal
percebe-se, a vila da implantacao é conhecida pela sua agua gaseificada e a graca
fica por ai. Entretanto é ilegivel a oportunidade da repescagem de um “artista”

ha muito arredado das vias mais activas e determinantes da arte portuguesa,
profundamente relativizado enquanto conotado com aquilo que de mais mediocre e
patético a sequéncia de revelacdes da passada década produziu (e todas as décadas

ou geracdes tém destas coisas).
Nunca um objecto ou uma pintura de
Pedro Portugal esteve a altura de um
citacionismo e de uma referenciacao
histérica conceptualmente significativa
ou critica, nunca as suas infantis
citacoes de Warhol, Koons, Mir6,
Malevich, etc. (e agora Oldenburg),
ultrapassaram a pequenina piada

de consumo rapido, caseiro ou
paroquial; trabalhos acéfalos, apenas
retinianos e decorativos, destinados

a franjas pouco esclarecidas do
mercado nacional; as suas obras sé@o
recorrentemente de uma ingenuidade
tal, que quando suscitam discussdes
tal se deve sem excepcao a factores
laterais, motivados por um persistente
trabalho de influéncia e de bastidor,
ou uma militéncia politica que
permitiu ao autor determinado acesso
a comunicacao social, que Portugal
nunca descurou e lhe tem servido

de seguro em face de um previsivel
desaparecimento da cena artistica.

oR

A POLEMICA garrafa de trés metros de
altura, talhada em marmore de Triga-
ches, que esta exposta no largo princi-
pal de Moura continua a justificar as
atencoes dos habitantes locais. E, desde
o to em que a instalacao deste
projecto do artista plastico Pedro Por-
tugal foi proposta para a cidade alente-
jana, o desassossego apossou-se das vo-
zes mais criticas da terra. Agora é a co-
missao concelhia do PSD que C;

talado um aos bombeiros
voluntarios de Moura, cuja corporaciao
cumpre o 502 aniversario. Quanto a gar-
rafa de Pedro Portugal, propéem que
“se lhe dé sumico”, que “é o que as pes-
soas desejam”. O objecto artistico vai
agora servindo os interesses da oposi-
¢@0 na camara, cujo presidente, o socia-
lista de Moura Manuel Mestre, é siste-
maticamente confrontado com ataques

tos ou anéni que o culpam pelo

com mais uma proposta para substi

“achincall a que a terra foi su-

aquilo a que chamam o “vasilhame” co-
locado no largo. Ali, o PSD quer ver ins-

jeita na opinido publica nacional”, des-
de que a garrafa ali foi parar. « C.D.
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Tanto mais que esta, cada vez mais, parece querer guiar-se por um acertado grau de
profissionalismo e consequente rigor conceptual, dificilmente contemporizadores

com piadas ultrapassadas. Creio que, de novo, se nao fosse o telefonema (boato?) do
presidente da Camara de Lisboa, disposto a acolher a “garrafa” de Pedro Portugal, a sua
participacdo em “Além da Agua” nem seria tema de analise.» (VIDAL, 1997)

Paula Moura Pinheiro faz em 25 de Maio de 1997 uma entrevista a Pedro Portugal na
revista «Pablica» do jornal Pdblico: «... para os criticos, a garrafa de Pedro Portugal é
uma citacao, naturalmente irénica, “da arte pop americana, de Warhol a Oldenburg”.
E claro para eles e para um punhado de iniciados na Histéria da Arte Contemporanea.
Ao povo de Moura é que a garrafa parece nado dizer mais do que uma afronta. Que o
dito objecto nao teve a faculdade,
provavelmente desejada, de
proporcionar diversos graus de
leitura, aos iniciados e aos outros.
Segundo Pedro Portugal, a histéria
comeca muito antes. Ha dois anos,
um grupo de artistas candidata-se

ICA

ao Interreg Il e ganha o concurso w53 Eatar 0 4o 28 Malo de 1907 o nio pode ser vendids separsdaments
com um projecto transfronteirico \
de intervencao artistica — em Reportagens
articulacao com a Extremadura — : Ffed'

. ) ; o0 idealista
que designa por “Além da Agua” de Newark
e que parte do reconhecimento
de umaidentidade entre as duas O sonho
regides ibéricas devido ao mesmo desfeito

tipo de dificuldades de um
“Por falta total de compreensao bolseiro
angolano

do que era o projecto, por inclria e
desorganizacao das autoridades a
quem foi atribuida a producao do
projecto”, leia-se a Associacao de
Municipios do Distrito de Beja, a
coisa entorna. Apesar de nada ter
sido feito sem o consentimento

e a concordéancia formais dos

responsaveis locais. Conta o artista.

O “mamarracho” de Pedro Portugal

Entrevista
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Mas tudo corre mal. Os incidentes, os desencontros e os equivocos multiplicam-se.
Devidamente promovidas, as “obras de arte” fariam outra carreira.

Enfim, é o que diz Pedro Portugal. E ndo diz muito mais. Sobretudo desconversa. No
gozo, bem entendido, que é tido por especialista em citacdes ir6nicas. A brincar a
brincar, o que vai dizendo a cada passo é que um artista nao tem de explicar coisa
nenhuma. Em rigor, no limite, digo eu, um artista nao tem que fazer coisa nenhuma.
Restaria saber o que é suposto fazer com a ideia de Arte Publica. Pedro Portugal nao
responde. Diz que tem muita bibliografia sobre o assunto. Que faculta a quem lha pedir
E uma ironia, claro. E uma atitude. E uma licio sobre arte contemporanea. Segundo
Pedro Portugal.» (PINHEIRO, 1997)

No jornal Expresso de 30 de Agosto de 1997, Anténio Henriques faz uma reportagem

na «Revista» deste jornal intitulada «Mamarrachos dizem Eles»: «0s monumentos
inaugurados na via publica sao polémicos, rapidamente esquecidos e quase sempre
detestados. No Alentejo, a arte até deu origem a uma guerra que vai acabar em tribunal.»
«GARRAFA EM TRIBUNAL. A polémica em torno de manifestacoes de arte publica no
Alentejo parece estar para durar, mas agora com contornos diferentes dos que levaram

a queimar um painel com a efigie de Salazer em Beja ou a exilar do centro de Moura uma
garrafa-monumento da autoria de Pedro Portugal. Este artista, que participou no projecto
de arte plblica “Além da Agua”, vai apresentar queixa em tribunal contra a Associacdo

de Municipios do Distrito de Beja (AMDB), entidade promotora do evento, reivindicando

a posse das obras de que é autor. (...) Para os artistas contactados pelo EXPRESSO

era claro, a partida, que as obras reverteriam para a sua posse, uma vez terminada a
iniciativa, e que os municipios que quisessem as obras teriam que as comprar. Mas a
AMDB, a entidade que serviu de contacto entre os artistas e os municipios, ndo concorda.
“Pensamos que as pecas sao propriedade das autarquias, e nds retemo-las a espera que
as queiram usar futuramente”, diz Ludgero Escoval, administrador-delegado da AMDB.

O responsavel nao compreende a reivindicacao dos artistas. “Compramos os materiais,
preparadmos os sitios, mandamos executar.

Digo-lhe s6 isto: a AMDB deliberou, em conselho de administracao, usar todos os meios
legais para ficar na posse das obras.” (...) “Escoval defende a sua posse. “Repare que
fomos n6s que mandamos fazer a garrafa de Pedro Portugal, ele limitou-se a enviar
desenhos por fax”, diz, sem esconder a irritacao.



PINTADA DE PRETO. A garrafa, uma escultura de trés metros de altura em marmore
da regiao, foi deslocada do centro de Moura para uma rotunda na estrada que conduz
aVidigueira, onde faz companhia volumétrica a um hipermercado que se ergue a
esquerda, para quem sai de Moura.

Aqui s6 se houve o barulho persisitente e cortante das cigarras, mas a obra de arte
ja recebeu a prova clandestina do desagravo de alguém, que ndo hesitou em pinta-
la com uma série da palavras pouco simpaticas, posteriormente cobertas de tinta
preta num dos lados. Pedro Portugal afirma que vai “exigir uma indemenizacao por
estragos na obra” — concebida para exaltar a qualidade das aguas da regiao, Pisdes/
Castelo — e acusa a AMDB de ter “matado um projecto que dispds de uma verba
nunca vista para estas coisas”.

Indiferentes a esta polémica, os habitantes de Moura pronunciam-se sem grande
alarido e com sorrisos, quando convidados a referir-se ao monumento. “E uma obra
triste, ndo representa nada. Uma banalidade”, explica Anténio Quintiliano, 83 anos,
alentejano da Amareleja. José Pedro Faria, comerciante, segue atentamente a sua
opinido. “Ha coisas tdo importantes que a garrafa € o menos. Ja sabemos que esta é
a terra da 4gua. Podiam ter l& posto um vaso de flores, que era a mesma coisa.” Mais
preocupados com a construcao da barragem do Alqueva, os habitantes de Moura
desvalorizam o diferendo que se levantou com a colocacao da obra, mas reconhecem
gue serviu para chamar as atencdes. “No fundo, toda a gente ligou. Li que era para
provocar uma reaccao, isso foi conseguido. Mas acho que a garrafa nao tem nada

de arte”, diz Ana Paula Ortega, de 29 anos, para quem o acto de pintar o monumento
é reprovavel. Ana Ortega explica ainda que qualquer garrafa é preferivel “a certas
coisas que se fazem por ai”, referindo-se a uma homenagem aos bombeiros numa
das rotundas de Evora.» (HENRIQUES, 1997)

21 de Janeiro de 1998. O Diario de Noticias publica, por Miguel Gaspar: «Direito de autor
reconhecido em tribunal. Justica da razao a Pedro Portugal em providéncia cautelar
contra associacao autarquica em Beja.»

«0 Tribunal de Beja deu razao a uma
providéncia cautelar interposta pelo artista
plastico Pedro Portugal contra a Associacao
de Municipios do Distrito de Beja (AMDB).
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Em causa esta a propriedade de um conjunto de obras de arte realizadas por Pedro
Portugal e destinadas ao projecto Além da Agua, que decorreu, no ano passado, no
Baixo Alenteio e na Estremadura espanhola.

A associacao, que geriu o projecto, financiado em setenta e cinco por cento pela Unido
Europeia, considerou ser proprietaria das obras, algumas das quais permaneceram
expostas nos locais publicos para as quais foram concebidas.

0O despacho do tribunal Bejense, produzido na sexta-feira, considerou, no entanto,
véalidos os direitos de autor invocados por Pedro Portugal e ordenou o arrolamento das
obras que ficarao a sua guarda. De acordo com o artista plastico, trata-se de “uma
decisdo inédita no nosso pais, em termos de direitos de autor”. Pedro Portugal disse ao
DN que ird, ainda este més, accionar um processo contra a associacao de municipios,
visando a restituicao das obras: “O normal, quando trabalhamos com instituicées,

€ que o contrato especifique se estas querem ou ndo adquirir as obras. Nesses casos,
o artista vende as obras a um preco que leva em conta o facto de as instituicdes

terem pago a respectiva producao”, afirmou o artista plastico.

O despacho refere que a AMDB e o artista apenas acordaram no pagamento de

250 contos pela cedéncia e uso de obras e que nao houve “acto de transmissao da
propriedade”, ndo aceitando os argumentos da AMDB, que invocava ter coordenado o
projecto, financiado a producao das obras em 25 por cento e pretender utilizar aqueles
trabalhos para um ndcleo museoldgico na regiao. O tribunal estabeleceu que as obras
se destinavam a uma accao temporaria, nao se tendo contratado um destino “de
caracter permanente” para as mesmas.

Uma fonte proxima da AMDB disse ao DN que “a associacao nao pretende ser
proprietaria das obras, mas, sim, daqueles exemplares das obras”. Por agora, o tribunal
apenas decidiu arrola-las, porque ha o perigo de dissipacao, e ndo decidiu quem ficara
com elas. O DN tentou, em vao, contactar o presidente e o administrador-delegado da
associacao, para obter uma posicao oficial desta.

Pedro Portugal referiu ao DN que a distincao entre “obras” e “exemplares” nao se
coloca, uma vez que estdo em causa exemplares Gnicos.» (GASPAR, 1997)
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O jornal Pablico noticia, a 15 de Junho de 1998, num artigo assinado por Carlos Dias:
«UMA OBRA concebida por Pedro Portugal para o projecto de arte publica “Além

da Agua” permanece abandonada, sem qualquer referéncia, entre as ervas de um
descampado de Beja, como uma aranha gigante. O pivot de rega, que pretendia
simbolizar a fonte de agua que regaria o Alentejo sequioso, é frequentemente
questionado por alguns bejenses, que criticam o dinheiro gasto “nestas brincadeiras”
vanguardistas. A exposicao realizou-se no distrito de Beja em Maio de 1997. Na altura
da apresentacado da peca, e como ja tinha acontecido em Moura quando da inauguracao
da garrafa em marmore que pesava nove toneladas, outra obra com a sua assinatura, o
autor recusou-se a assistir a cerimoénia. Justificou o gesto com os atrasos na execucao
da obra e com as “adulteracoes” introduzidas. O espaco onde deveria ser integrado o
pivot compreendia, no projecto inicial, um circulo arrelvado com um didmetro de 70
metros, rodeado por um passeio de calcada a portuguesa. No entanto, a Camara de
Beja entendeu que era “muita fartura”: nem todos os calceteiros da autarquia dariam
conta do recado, além do “baldrdio que o calcetamento iria custar”, como entao
explicava um elemento da Associacado de Municipios do Distrito de Beja, a entidade
organizadora da exposicao. Quanto ao arrelvamento, a sua manutencao foi considerada
proibitiva.

Mesmo assim, o pivot de rega, que custou 2500 contos, € a nica obra do projecto “Além
da Agua” — de entre todas as que foram expostas em nove concelhos do distrito de
Beja — que permanece no seu posto.

Até a pesada garrafa concebida por Pedro Portugal ja recolheu aos depbésitos da
Camara de Moura, que a mantém a sua guarda como fiel depositaria de tao vilipendiada
obra de arte, que granjeou inusitadas “manifestacdes de apreco” enquanto esteve
exposta no espaco publico. |
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Arte publica em tribunal.

0 balanco final do projecto “Além da Agua” tera ficado longe dos objectivos que se
prop0s. Resta a recordacao da polémica que entao suscitaram quer a garrafa com

trés metros de altura, que fazia alusao a agua que Alqueva iria armazenar um dia,

quer um triptico de painéis, da autoria de Cristina Mateus, que salientavam a figura

de Salazar para questionar as campanhas de trigo dos anos 30. A intervencao desta
artista foi queimada por um grupo de jovens de esquerda na madrugada de 11 de Maio
de 1997 — 24 horas depois de os painéis terem sido colocados na frontaria da Igreja da
Misericérdia de Beja.

A mastoddntica garrafa andou de canto em canto, alimentando o escarnio e o maldizer
da populacao de Moura, até ser depositada numa rotunda a entrada da cidade, junto a
um supermercado. Das restantes participacdes no projecto, num total de dez, apenas
prevalece o contencioso entre os autores das obras expostas e a Associacao de
Municipios do Distrito de Beja, entidade organizadora do evento, que vai terminar na
barra do tribunal.

A Associacédo de Municipios defende a posse das obras produzidas (que ainda existem),
declarando que nao abdicara dos direitos que — diz — a legislacao lhe confere nesta
matéria. Pedro Portugal, por seu lado, reclama que a garrafa — esculpida em marmore
de Trigaches por um anénimo canteiro de Moura — é sua, pelo que quer ficar com ela,
para a oferecer, quem sabe, a Jodo Soares, o edil lisboeta, que, no auge da polémica, se
mostrou disponivel para a acolher na capital.

0 custo final da exposicao “Além da Agua” cifrou-se em 33 mil contos, concedidos
através do programa comunitario Interreg.» (DIAS, 1998)

A 18 de Marco de 2000 o jornal Expresso faz noticia na primeira pagina: «Tribunal
manda devolver garrafa. A Associacao de Municipios de Beja vai ter de restituir ao
escultor Pedro Portugal cinco obras plasticas e pagar-lhe uma indemenizacao de 3 mil
contos.

Entre as obras estdo uma polémica garrafa de agua, com trés metros de altura feita
em marmore, que foi implantada em Moura, e um pivd de rega vermelho com 60 metros
de comprimento, colocado em Beja. Os servicos municipais removeram aquelas

pecas ha cerca de um ano e meio depois de um pedido feito pelo escultor, para evitar
qgue fossem mais vandalizadas. Tudo comecou quando as populacdes contestaram

as obras, alegando que feriam a sensibilidade estética e politica dos alentejanos.
Posteriormente, Portugal recebeu uma proposta de compra da garrafa por parte de
Jodo Soares, mas a Associacao de Municipios recusou-se a devolver as pecas.



O escultor decidiu resolver a questao em tribunal, que acabou por lhe dar razao.»
(FROTA, 2000)

Escreve José Frota: «“Garrafa de Moura” devolvida ao autor. A escultura de Pedro
Portugal desagradou a gentes do Baixo Alentejo. No litigio com a cdmara, o tribunal da
razao ao criador.

A Associacédo de Municipios do Distrito de Beja (AMDB) tera de restituir ao escultor
Pedro Portugal um conjunto de cinco obras plasticas, criadas pelo artista para o
projecto transfronteirico “Além da Agua”, e pagar-lhe uma indemenizagéo de trés mil
contos pela retencao ilicita das mesmas, segundo decisao tomada pelo Tribunal de
Beja no dia 24 de Fevereiro.

Entre as obras figuram uma polémica garrafa de agua de Alqueva (trés metros de altura,
por um metro de diametro na base) construida em mamore de Trigaches e implantada
em Moura, e um pivé de rega vermelho (60 metros de comptimento), colocado em Beja.
Ambas as pecas ja foram removidas ha cerca de ano e meio dos lugares onde se
encontravam pelos respectivos servicos municipais, em consequéncia de uma
providéncia cautelar requerida por Pedro Portugal. O escultor pedira a remocéao das
obras, para evitar que fossem mais vandalizadas; a cAmara acedeu ao pedido, mas com
0s materiais em sua posse.




A 12 de Dezembro desse ano, o Sintra Museu de Arte Contemporanea propds ao artista

a aquisicado da garrafa de Moura por trés mil contos. Exactamente um més depois,

o autor foi contactado pela Fundacao de Serralves, do Porto, para indicar o preco do pivot.
Embora tivesse avaliado a obra em cinco mil contos o negécio, tal como o outro, ndo
pode ser concretizado porque Pedro Portugal ndo dispunha das pecas. E em facto disso
reclamou a sua posse em tribunal.

Ao apreciar a questao o Tribunal de Beja reconheceu que “nao restam davidas que
coube a Associacao de Municipios a administracao do projecto, gestao da exposicao
das obras e o financiamento dos materiais necesséarios as obras”.

Mas também — de acordo com a decisao judicial — , “findo o projecto nada ficou
acordado entre as partes sobre o destino a dar as obras, bem como a quem pertenceria
o direito de propriedade sobre as mesmas e se sobre o trabalho do autor seria paga
qualquer importancia a titulo de remuneracao”.

E prossegue a sentenca: “A cedéncia dos materiais nao se pode confundir com a
propriedade do suporte da obra. Com a intervencao do artista, os varios materiais
perdem a sua autonomia prépria e levam a que se crie coisa nova diferente da mera
juncao de todos os materiais fornecidos™.

A obra de arte é do criador. Com base no disposto no Cédigo de Autor é ainda referido
que aquele que subsidie ou financie por qualquer forma, total ou parcialmente, a
preparacao, a conclusao ou divulgacao de uma obra de arte nao adquire por esse facto
sobre ele, salvo convencao escrita em contrério, qualquer dos poderes incluidos no
direito de autor. A obra foi assim dada como pertencente ao seu criador intelectual.
Considerando que Pedro Portugal foi lesado do cabal exercicio do direito de
propriedade pela accédo impeditiva da Associacdo de Municipios do Distrito de Beja, e
tendo em conta que o autor recebeu propostas de aquisicao das referidas pecas que
nao pbde levar adiante, o Tribunal de Beja acabou por condenar a ré a sua restituicao,

e ao pagamento a titulo de indemnizacao pelos danos patrimoniais e nao patrimoniais
causados pela retencéo ilicita das obras do montante de trés mil contos.

Em declaracoes ao EXPRESSO, Pedro Portugal congratulou-se pela decisao do tribunal,
dizendo que se trata de “uma importante vitéria dos artistas. Reconhece-se que arte é
aquilo que o artista diz que € arte”.

0 EXPRESSO tentou contactar a Associacao de Municipios do Distrito de Beja, mas nao
obteve qualquer resposta.» (FROTA, 2000)

A AMDB interpde recurso da sentenca emitida pelo tribunal, mas, em 2002 esse recurso
é rejeitado e é confirmada a decisao que reconhece a propriedade das obras de arte ao
artista bem como o pagamento de uma indemenizacao.

Em 06-05-2002 o Tribunal da Relacao de Evora profere um acorddo de 13 paginas com



as conclusoes da decisdo: «Nao ha, portanto, que modificar a matéria de facto que vem
dada como provada e supra referida.

Assim, perante essa factualidade tem de se dizer, contra o que defende a Ré, bem ter
sido declarado ser o A. o titular do direito de propriedade daquelas obras e bem ter sido
ordenada a sua entrega ao A..

Com efeito, ao contrario do que diz a Ré, aos factos referidos aplicam-se as normas do
Codigo do Direito de Autor e dos Direitos Conexos e concretamente o disposto nos art.
1°,9° 11°%12° e 13° e ndo as normas relativas ao contrato de empreitada (a Ré alega
que tendo sido ela quem custeou os materiais e a execucao de modo a tornar possivel
a existéncia fisica das obras, se esta perante obra segundo o contrato de empreitada

e consequentemente, dela sdo as obras reivindicadas pelo A. cf. art. 1207° e 1212°

do C.C.). Na verdade, o A. criou obras que se integram no conceito estabelecido no

art. 1° do referido Co6d. do Direito de Autor, ou seja, “criacdes intelectuais do dominio
literario, cientifico e artistico, por qualquer modo exteriorizadas, que, como tais, sao
protegidas nos termos deste Cédigo, incluindo-se nessa proteccao os direitos dos
respectivos autores”. Assim, “uma obra seré intelectual, literaria ou artistica, desde que
seja a emanacao dum esforco criador da inteligéncia do espirito humano” sentenca de
Carvalho Pinheiro na C.J. 1981-4-321.

No caso concreto, portanto, o A. criou obras artisticas que como tais gozam da
proteccao conferida pelo referido Cédigo, designadamente do que se estabelece no
seu art. 9% 11° 12° e 13° — esta proteccdo afasta o disposto quanto ao contrato de
empreitada;trata-se de normas especiais que excluem a aplicabilidade do estatuto

loday/itsjAlqueva water, And'waters from Portugal
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quanto a empreitada; na empreitada a obra reveste caracter material enquanto que, no
caso concreto, as obras do A. revestem a natureza de criacéo intelectual artistica ( ver
P.de Lima e A.Varela em Nocées Fundamentais de Direito Civil, |, pag. 76 e A.Varela em
RLJ, 121-185). (...)

Por outro lado, o direito de autor pertence ao criador intelectual da obra, salvo
disposicao expressa em contréario, sendo reconhecido esse direito independentemente
de registo, deposito ou de qualquer outra formalidade (cf. art.11° e 12° daquele Codigo).
Acresce que aquele que subsidie ou financie uma obra nao adquire por esse facto
qualquer dos poderes incluidos no direito de autor, salvo convencao escrita em
contrario (art. 13°) como também no caso de obra feita por encomenda nao deixa de
pertencer ao autor da obra, salvo convencéo em contréario (art. 14°).

No caso concreto, apesar de a Ré ter financiado a producao da obra ndo adquire a sua
propriedade, sendo que nao existe qualquer convencéao. Dai que o A. seja o titular do
direito de propriedade sobre as obras que criou e que foram expostas no &mbito do
projecto “Além da Agua”. E ndo contraria o afirmado quanto a titularidade do A. sobre
as obras que reivindica, o disposto no art. 10 do Cédigo do Direito de Autor — “O direito
de autor sobre a obra como coisa incorpérea é independente do direito de propriedade
sobre as coisas materiais que sirvam de suporte a sua fixacdo ou comunicacao”.

Com efeito, esta-se perante obras indissociaveis dos materiais que as integram, nao
podendo estes ser separados ou decompostos sem destruicao da obra; as obras

do A. sao as reivindicadas, ndao havendo que fazer qualquer distincao entre as obras
em si e qualquer suporte. Acresce que o facto de ter sido a Ré quem suportou o custo
dos materiais que foram utilizados na criacao da obra nao confere a Ré o direito

de propriedade sobre a obra ou sobre esses materiais que deixaram de ser materiais
individualizados ou autbnomos para serem a obra, acto de criacao intelectual do A.

()

Assim, reconhecido o direito de propriedade do A. sobre as obras que criou, com o
consequente direito a reavé-las da Ré, importa apreciar se ao A. assiste o direito a ser
indemnizado pela Ré. Sabe-se que existe a obrigacao de indemnizar, de acordo com o
art. 483° do C.C., quando se verifiquem, cumulativamente, os seguintes requisitos:

o facto; ailicitude; a imputacao do facto ao lesante; o dano; e o nexo de causalidade
entre o facto e o dano ( A.Varela em Das Obrigacées em Geral,vol. |, 92 ed., pag. 544).
No caso concreto, esta verificado o facto ilicito culposo ( a Ré, ndo sendo proprietéaria
das obras, reteve-as ilegitimamente em seu poder, ndo as entregando ao A. devendo e



podendo fazé-lo ) e também o dano, como consequéncia directa e necessaria dessa sua
conduta.

Por outro lado, segundo o art. 566° n.° 2 do C.C., a indemnizacao deve ser actualizada

a data da sentenca em 1.2 instancia, data até quando o Tribunal pode tomar em
consideracao a diferenca da situacao patrimonial do lesado e a que teria se nao
houvesse danos. Assim, ponderando os factos provados, tem-se por adequado e
proporcional a gravidade dos danos sofridos, a quantia arbitrada em 12 insténcia,

de 3.000.000$00 (a que corresponde 14.963,94 €).

Pelo exposto, julgando improcedentes os recursos, acordam nesta Relacao de Evora
em confirmar a sentenca recorrida.»
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Rui Afonso Santos escreve em 1997 para o catalogo/livro PPortugal Comic Book

da exposicao de pintura de Pedro Portugal na Galeria Fernando Santos, no Porto:
«Comecemos por uma histéria da carochinha (lnica narrativa tradicional admissivel,
ja que na obra de Pedro Portugal ela ndo se encontra, nem sequer nesta
banda-desenhada que ele expressamente criou):

Era uma vez um pais pobrezinho, muito periférico e quieto (outrora produtor de
conservas, cortica e incompetitivo vinho carrascao, ou fornecedor de concierges e de
mao-de-obra barata para a construcéo civil de outras paragens), espartilhado por mais
de quatro décadas de ditatorial Estado Novo — com consequente retardamento e
isolamento cultural, materializados em folclorismo plastico oficialmente patrocinado
—, e, depois, por outra década de euférica onda revolucionéaria que inundou o pais de
nacionalizacées — com consequente descalabro econdmico —, e permitiu a jurassica
sobrevivéncia das ideologias mais estalinistas da Europa.



Contudo, ao longo dos anos 60 e 70 deste periodo traumético e, nomeadamente, &
custa da emigracao forcada de artistas, a producao plastica conseguiu heroicamente
assinalar a emergéncia de experimentacoes conceptuais e performativas que nao sé
demonstraram a obsolescéncia efectiva e limites das disciplinas artisticas tradicionais
(Pintura e Escultura), como também, finalmente, delinearam o almejado acerto com

a contemporaneidade internacional, meio século — pasme-se! — apés a morte de
Amadeo de Souza-Cardoso.

Depois... retomamos a histéria da carochinha. Era uma vez um pais pobrezinho,

muito periférico e quieto que, de repente, viu nascer o Messias. Beneficiando de uma
conjuntura internacional favoravel e alimentado pelos subsidios aparentemente
inesgotaveis caidos do céu estrelado de Bruxelas que vieram colmatar o desastre
industrial e agricola, o Messias promoveu obras publicas, abriu auto-estradas e
alimentou uma clientela vinda dos quadrantes politicos mais insuspeitados que,
doravante, passou a fazer turismo fora das desertificadas paragens lusitanas,
assoberbadas pela corrupcao autarquica, pela especulacéo fundiaria e imobiliaria mais
desenfreadas e pela progressiva e quase integral destruicdo da zona costeira. Esta
classe recém-enriquecida, através de especulacdes financeiras ou de fraudes com os
fundos europeus, rapidamente pretendeu adquirir sinais ostentatérios do seu novo
estatuto — e esses sinais estenderam-se dos fatos Hugo Boss a imitacao da Movida
madrilena e, até, ao desejo de consumo de obras de arte para pendurar por cima do
soféa ou colocar sobre a consola das recém construidas vivendas com pérticos de
colunas em fibrocimento.

Abriram-se boutiques, bares e galerias, aumentou o nUmero de automoéveis, criaram-
se Fundacoes, proliferaram os artistas e surgiram novos criticos que, com o auxilio da
imprensa, criaram a ilusao da existéncia de um mercado e de uma dinamica de arte
efectivos em Portugal. Um ou dois artistas conseguiram, estrategicamente, é certo,
internacionalizar-se e adquirir o reconhecimento internacional. Mas, na maior parte
dos casos, aquilo a que se assistiu foi a uma verdadeira involucao, um fazer tdbua-
rasa ou esquecimento voluntario das experiéncias e rupturas plasticas anteriores, um
regresso enfim as praticas artisticas mais conservadoras e formalistas, perversamente
ditadas por um mercado com pés de barro.
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Era uma vez um pais pobrezinho, muito periférico e quieto que, episodicamente, se
julgararico, cosmopolita e dindmico. Com a crise internacional do inicio dos anos 90,
desvaneceu-se a ilusdo de um mercado de arte em Portugal (como poderia ele existir
para a arte contemporanea, se nao existe hoje nem para o antiquariato, comandado
pelo bricabraque e pela imprevisibilidade do capricho mundano?), faliram galerias e
foram esquecidas numerosas carreiras precoces da década anterior. Uma nova geracao
de artistas emergiu, contra-reagindo ao exclusivo dos poucos lobbies sedimentados
pela procura de espacos e praticas alternativas, retomando o didlogo com as geracodes
anteriores pela assuncao de uma postura anti-comercial frequentemente acrescida de
um verdadeiro empenho sécio-politico.

Neste contexto, o percurso plastico de Pedro Portugal assinala-se como um dos mais
consistentes e surpreende pela eficacia operada na passagem dos anos 80 para 90.
“Ultimas Pinturas” (1996) intitulou o artista a exposicdo que precedeu este PPortugal
Comic Book. Mas a aparente picturalidade destas obras parece contrariar aquele
titulo. Na sua aparéncia, apenas, estas obras parecem caber na disciplina Pintura,
pela consabida irredutibilidade da técnica e do suporte utilizados, tinta acrilica sobre
tela de linho. Aquelas nao seriam, portanto, as Ultimas pinturas de Pedro Portugal. Na
verdade, estas também o nado sao, porque nenhumas delas sao verdadeiras Pinturas.
Todas estas obras sao, isso sim, um projecto em curso, inaugurado com a exposicao
de 96: ndo se tratava de uma convencional exposicao de pintura, mas da apresentacao
pUblica de um projecto virtual que incluiu um site na Internet (www.ip.pt/pportugal)
onde se apresentaram 5 matrizes de 4 pinturas e 1 desenho, disponiveisem 4 e 1
tamanhos.

Os internautas consumidores podiam, assim, escolher a matriz e o tamanho de uma
obra virtual, ultimada pela respectiva aquisicao e consequente factura.

Lacida e ironicamente, Pedro Portugal desconstruiu os proprios mecanismos de um
mercado de arte também ele aparente, corroendo a estratégia comercial através

das suas préprias armas. Adquirir uma obra de arte que ainda nao existe, excepto
virtualmente, significa minar criativamente os proprios processos e circuitos
tradicionais do consumo.

"It is a perfectly
lovely afternoon.”




Mais ainda, proporcionar ao publico a escolha de uma matriz que servira de base a
uma obra acabada significa, também, criar no publico a ilusdo de que ele participa,

de algum modo, na feitura da obra, como se da escolha de um rolo de papel de parede
ou de um retalho de chintz para forrar sofas se tratasse — e assim elide Pedro
Portugal o proverbial consumo da arte para decorar a sala, fruto dos vicios comerciais
gue, em circuito fechado, interagem com a ignorancia e o conservadorismo do gosto
dominantes. Depois, a obra virtual remete-nos para o questionamento da eficacia e
significado da obra real em si, num mundo cada vez mais dominado pelas tecnologias
da comunicacao e pela difusao da imagem através da televisao, do video e da Internet.
Que sentido tem hoje o pintor com o pincel e a paleta diante de uma tela sobre um
cavalete? Nenhum, excepto arqueolégico. Ao apropriar-se e trabalhar sobre imagens
pré-existentes de autores contemporéaneos, de Duchamp a Warhol, passando por
Malevich, Matisse, Klee, Barnett Newman, Ad Reinhardt ou Peter Halley, Pedro Portugal
sujeita-as a um rigoroso processo analitico, digitalizando-as e manipulando-as em
computador para as decompor, desconstruir, dissecar, recompor, construir, organizar
em matrizes seriadas ou devolver em pinturas que o ndao sao. Como se, mais importante
que a obra em si, ou a identidade do artista, fosse o proprio processo de circulacao e
recepcao das obras.

Ultimas Pinturas ou Pinturas Ultimas, que outras mais ndo houve? Tal atitude
individualista, de defesa da pura subjectividade, nada tem que ver com a postura
critica e social de Pedro Portugal, esbarrando com as condicionantes da propria
encomenda: esta exposicao apresenta uma s6 pintura, embora idealmente divisivel, por
forca do mercado assim parodiado em 26 pinturas possiveis.

De facto, além da ironia, o paradoxo é uma constante do trabalho do autor.

Ao integrar as tecnologias da comunicacao no seu trabalho Pedro Portugal

divulga-o pelas auto-estradas da informacao e internacionaliza-o pela exploracao

de um circuito que mimetiza a propria circulacdo dos bens de consumo.

Por outro lado, esta comunicacdo em larga escala universaliza as suas imagens
reconstruidas, espécie de palavras que constroem uma pseudo-narrativa, por mais
anti-narrativo que Pedro Portugal se declare... e universaliza também o alfabeto que
inventou (entretenha-se a decifra-lo com a chave que este catalogo fornece), reforco de
um texto que é simultaneamente visual e verbal.



As citacoes desta banda-desenhada participam do mesmo jogo e convidam-nos a
decifrar os seus autores —, Platao, Aristoteles, Nietzsche, Wittgenstein, Lévi-Strauss,
e também Séfocles, Joyce, Beckett, Gore Vidal, Henry Miller, e, porque nao,

Leonardo da Vinci, Marcel Duchamp ou Ad Reinhardt, entre outros.

Operador estético e de relacdes discursivas, pintor sem o ser, cinico e lidico (como
este Comic Book amplamente o demonstra), experimentador de novas tecnologias

e de mecanismos de circulacao e recepcao, Pedro Portugal nao deixa de assumir,

em simultédneo, uma postura ética: em quantos carvalhos-americanos, cerejeiras,
castanheiros, freixos e nogueiras se traduzirao estas pinturas, dando continuidade

ao projecto que o artista desenvolve na Quinta da Carrapata, no Fundao, em protesto
civico contra a eucaliptizacao selvagem que assolou o pais pobrezinho, muito periférico
e quieto dos anos 80?» (SANTOS, 1997)

"Art and poetry have always been altering
our ways of sensing and feeling—that is to
say, altering the human body."

"Artist: collector's yo-yo ." @

"Life imitates Art
far more than Art
imitates Life."”
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Alexandre Melo publica em 1998 o livro Artes Plasticas em Portugal. Dos anos 70 aos
Nossos Dias. Nele faz um dedicado resumo da minha carreira artistica: «A primeira
exposicao individual de Pedro Portugal teve lugar em 1985. Eram pequenos 6leos e
pastéis. Um codigo de estilizacao figurativa ou, mais genericamente, um sistema de
sinais, reportavel a banda-desenhada e ao cinema de animacao. A aproximacao aos
grafismos nao era feita através de qualquer espontaneidade ou facilidade de execucao
mas, pelo contrario, através de um meticuloso trabalho de composicao, com constante
recurso a apurados jogos de contrastes e simetrias.

O seu trabalho ao longo dos anos 80 poderia caracterizar-se por uma vocacao
geométrica e uma atitude irdnica. A vocacao geométrica, na organizacao rigorosa

de uma multiplicidade de pontos de vista e na utilizacao sistematica de cédigos

de representacdo. A composicao dos trabalhos obedecia a uma rigida estrutura
predeterminada em que os diferentes efeitos e confrontos eram cuidadosamente
calculados. Aironia, devidamente enquadrada na vaga da “citacao” e da “apropriacao”,
manifestava-se na desenvoltura das decomposicoes e recomposicdes de fragmentos,
marcas de estilo ou tiques pessoais de diferentes famosos artistas contemporéaneos
portugueses ou estrangeiros. Pedro Portugal inaugurava a sua metédica, e prolongada
até ao presente, actividade de recolha, processamento e exibicado de mostruérios
condensados da producao artistica contemporanea.

No final da década de 80, o trabalho de Pedro Portugal alarga e explicita uma intencao
de comentéario critico a situacao artistica, cultural, social e politica de Portugal. Ao
longo da década de 90 assistimos a uma crescente diversificacdo dos horizontes

do trabalho do autor. Uma diversificacao das formas materiais de trabalho, com
predominio das instalacdes realizadas com objectivos especificos. Uma diversificacao
das intencoes sociais das intervencoes, com uma forte componente de preocupacoes
ecolodgicas e critica politica. Uma diversificacdo das formas de divulgacao da
actividade, com a organizacao de associacdes de artistas e de estruturas de pesquisa
e difusdo. Finalmente, o recurso decisivo a informatica, com a producao de pintura cuja
concepcao e existéncia tem antes de mais uma realidade virtual em computador, vem
trazer um novo nivel de complexidade a omnipresente questao do fim da pintura ou da
tradicao estética e cultural que normalmente se lhe associa.

Sera que as pinturas virtuais de Pedro Portugal ainda sé@o pinturas, e sob que definicao
de pintura? Sera que a arte de Pedro Portugal ainda é arte, e sob que definicao de arte?
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Qualquer resposta é possivel e é precisamente essa diversidade que nos garante que
aquilo a que se chama arte e, portanto, a palavra arte e o que quer que se queira que
ela signifique, permanecem no centro dos debates culturais contemporaneos.

Neste ambito Pedro Portugal € um dos artistas portugueses que tem articulado

de forma mais complexa e sistematica as actuais problematizacées da questao

do sentido e futuro da arte.

Ha quem afirme que a sociedade no seu conjunto vai deixar de continuar a aceitar
como arte uma série de objectos cujas caracteristicas sdo demasiado retorcidas

ou sofisticadas para conseguirem desencadear a menor empatia junto de camadas
amplamente majoritarias da opinido publica. Neste caso havera entao objectos que
0s seus autores querem que sejam artisticos mas a sociedade nao aceitara como tal.
Mas também ha quem diga que os autores ainda chamados artistas que rejeitam a
nocao tradicional de arte, e querem que os seus produtos deixem de ser considerados
artisticos, para se poderem integrar mais plenamente na rede das relacdes e trocas
sociais quotidianas, jamais o conseguirdo fazer a menos que abdiquem do seu nome
e condicao de autores e regressem ao puro e simples anonimato. Neste caso havera
entao objectos que os seus autores querem que nao sejam artisticos mas que a
sociedade s6 aceitard como artisticos ou, em alternativa, ignorard em absoluto.
Entre estas diferentes hipoteses, evidentemente, nem sequer é preciso escolher.
Basta continuar.» (MELO, 1998: 188)

Joaquim Oliveira Caetano escreve dois textos para a apresentacao de um conjunto

de pinturas apresentado na Culturgest em 1998: «INVOCACAO DESTRUICAO».

«Em duas péaginas deste catalogo Pedro Portugal “explica”, ou melhor, discorre, sobre

o processo criativo da obra. Esta constroi-se a partir de sedimentacdes de signos, onde
se acumulam, estratificadamente, as memoérias das varias etapas: uma reparticao
geometrizante de rigor cromatico, o inicio e densificacdo do povoamento com uma série
de icones reconheciveis da histéria da pintura deste século e, finalmente, a cobertura
das superficie por uma série de tracos negros, grossos (eles préprios evocadores

de uma imagem de Picabia), a que o proprio ritmo sistemético da execucdo empresta
um ar ritual.
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Os 6 niveis para a explicagdo compreesiva desta pintura.
A escala; 200 x 250 - um quadrado + 1/4 de quadrado

1. Construtivismo sinergético + fractal rural. 2. Os artistas vao para o campo. Light, weather and season.

3. Faz um sketch disto e daquilo. Agora a cores em 15 min. 4. + qué. 0 pedido para a descricdo numa s6 imagem de um
Em 16 palavras uma descricao do principal meérito da arte. cenario de transformacoes é inerentemente invalido!

5. Pele. Palimpsestos q.b. Working procedures. 6. Que efeito produz o rectangulo do lado direito da pintura?
+ assinaturas.
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E evidente que se as primeiras etapas se situam num nivel de organizacéao do vazio,
supremo caos, o nivel final de execucao retoma esse mesmo caos, de alguma maneira
encerrando a obra em si mesma, na medida em que esta se confunde e tende a
esgotar-se na sua prépria histéria, isto é na histéria da sua execucao. E é por isso que
a estrutura do catalogo, explicitando gréafica e textualmente as etapas do percurso
criativo, se torna parte fundamental da prépria obra enquanto meméria da histéria

da criacao-destruicao, a que o Gltimo nivel da pintura pde termo.

Esse altimo nivel criativo da obra torna-se assim fundamental na medida em que nao
se trata de um acabamento, senao de uma accao iconoclasta, em que a pintura se
auto-destréi, e auto-anula o discurso criado, o que, obviamente, se converte numa
critica essencial e radical dos valores estéticos e comerciais com que a obra de arte
mexe nos dias de hoje. Mas podemos falar ainda em iconoclastia também na medida
em que as etapas intermédias da construcao das pinturas se realizaram dentro do que,
numa acepc¢ao exacta e primeira do termo, podemos designar por uma iconografia. Isto
é,um processo escritural através das imagens. E de imagens cujo reconhecimento é
imediato na medida em que sdo essencialmente imagens, gestos e signos, recolhidos
da historia da pintura deste século.

Situa-se aqui um dos mecanismos mais recorrentes da pintura de Pedro Portugal:

a utilizacao de formas manipuladas, escolhidas e compulsadas de mestres da pintura
do século XX, como Picasso, Klee, Duchamp, Ad Reinhardt, entre outros. Creio que

nao se trata apenas de um processo de latero-iconografia, e menos ainda de citacao,
mas antes de uma invocacgao de signos, como se através deles, sobre a tela preparada
dentro do geometrismo plano da primeira fase da obra, a pintura convocasse a sua
propria histéria e confundisse deliberadamente a histéria individual da sua prépria
criacao enquanto objecto individual com a histoéria colectiva da propria nocao de
pintura, o que déa por certo outro sentido mais amplo ao jogo iconoclasta.

Ao utilizar signos e formas alheias Pedro Portugal sabe que esté deliberadamente a
por em causa um dos mais sagrados principios da tradicao artistica pés-roméntica
— aindividualidade das formas e a confusao entre imaginacao e novidade, entre
autenticidade e unicidade. A prépria Histéria da Arte tem muita dificuldade em lidar
com os mecanismos da cOpia que foram absolutamente generalizados até ao século
XVIIl. No mercado entdo nem é bom falar. Dizer que uma obra é cépia de outra, ou
baseada numa sua antecessora corresponde a um estigma que se reflete directamente
na descida acentuada do seu valor comercial.



No entanto, durante séculos os pintores, mesmo os de primeiro plano, utilizaram as
obras alheias como fonte de inspiracao e retiraram delas, de forma mais ou menos
directa, total ou parcialmente, as imagens que lhes interessaram sem grandes
preocupacodes morais, nem suas nem do mercado que os suportava. Copiar algo
significava uma mais-valia no dominio da linguagem e a identificacao do referente
iconografico ajudava a explicitar a carga conceptual e simbélica da obra, na medida
em que facilitava a compreensao, ou melhor, a legibilidade da pintura, exactamente

na medida em que se apropriava da carga conceptual de imagens ja conhecidas pelo
espectador, tornando-se mesmo a determinacao da genealogia das fontes formais um
dos aspectos mais ludicos do jogo da contemplacao. A iconografia, isto é, a escrita

das imagens, ou pelas imagens, pressupoe que existam nas formas um quadro de
referentes suficientemente claros para o seu entendimento.

Isto é, pressupde a manipulacao de um conjunto de citacdes imagéticas ou textuais,
como a linguagem pressupoe a utilizacdo de palavras ou de gestos tomados de um
patriménio comum. Foi este durante séculos um dos principais limites auto-impostos
do processo criativo, e foi este também um dos principais cortes da revolucao artistica
p6s-romantica, cujos pressupostos constituem na pratica artistica de P.P. uma fonte
de constante reflexao critica.

E precisamente dentro deste contexto que a coeréncia do seu percurso artistico se
manifesta melhor, e é dentro dessa mesma reflexao critica que a tendéncia iconoclasta
que estas duas pinturas manifestam adquire toda a sua forca. Se dentro de um quadro
tradicional, mesmo na modernidade, a conclusao da obra é marcada pela assinatura,
preparando-a para a vida mercantil e exterior, esse final aparece nestas obras marcado
pela sua prépria destruicao ritual, que, de facto e simbolicamente, da fim a prépria obra
anulando e esgotando o processo de acumulacao da sua propria fabricacao.

A pergunta o que é uma pintura de P.P,, estas obras respondem: é fazer uma pintura

de P.P.Um gesto que no catalogo se oferece aos espectadores: a possibilidade de
repetirem, através do quadro para colorir, jogo infantil a que se impde a condicéo,
também infantil, de ignorar o pressuposto “eu também fazia”, irbnica condicao quando
0 que se pede é exactamente que “também faca”. De tudo isto oferece-se ao mercado a
possibilidade de beber o sumo e guardar a casca ressequida e esvaziada da laranja.

Ou melhor, da pintura, que era disso que estavamos a falar.» (CAETANO, 1998)
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Os 6 niveis para a explicacao compreensiva desta pintura

A escala, 200 x 250 - um quadrado + 1/4 de quadrado

1. Deus os vizinhos e o sol preto. Diabolizacao do pastel de 2. O principio poético. O artista no campo. Arte mesmo;
nata. “Eu quero um pastel de natanatua —!” honra, valor sem preco e poder sem limites.

3. Faz um sketch disto e daquilo. Agora a cores em 15 min.
Em 16 palavras uma descricao do principal meérito da arte.
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6. Posse de pinturas = refinamento dos habitos e tocar o
coracao das massas da nacao na sua vida domestica. EIS.

5. Detalhe — Ostentatio Genitalium



«WORK & SHOP. Ao reler alguns textos sobre o trabalho de Pedro Portugal

ficam-me na meméria algumas interrogacdes sobre o seu posicionamento confuso

em relacao a “arte”, e mesmo acerca da natureza “artistica” da sua producao. Nao se
trata obviamente de mera tontice ou reacionarismo priméario, mas o que é certo é que,
tanto quanto me lembro, a questao surgiu na arte portuguesa dos Gltimos anos mais a
propésito de P.P. do que de qualquer outro artista. A pergunta 6bvia é pois de onde vem
essa perturbacao, ou talvez melhor, essa incomodidade, em relacao a uma obra que
nem sequer se tem revelado extraordinariamente provocatéria nos dominios ou nos
meios, da sua expressao. A primeira explicacdo que me ocorre € a de que a capacidade
de invocacao do incomodo resulta na obra de Pedro Portugal essencialmente de dois
factores: por um lado, do seu método de trabalho, ou melhor, de abordagem da criacao
artistica; por outro, da circunstancia de trabalhar esse mesmo processo criativo mais
no dominio da linguagem do que no da expresséao. Os dois factores estao muito ligados
entre si, mas vejamos agora sobretudo o primeiro.

A primeira caracteristica da pintura de P.P., nomeadamente nestas obras, é a distincao
clara entre projecto e producéo. A distincdo é corrente em muitas formas de expressao,
ainstalacao e os objectos usam-na forcosamente, mas PP aplica-a precisamente a
pintura, isto é, a forma expressiva onde, no Gltimo século e meio, se valorizou mais a
unidade entre concepcao e execucao, o que de certa forma fertiliza a prépria génese e
crescimento da pintura concreta de uma critica inicial aos mecanismos p6s-romanticos
de criacao, logo desde a ideia da obra, e estd acentuadamente presente no seu método.
A criacao em computador das obras, com um grau de acabamento quase definitivo,
coloca a sua execucao no dominio do estritamente mecénico, uma actividade que,

em rigor, poderia ter sido executada pelo proprio artista como por qualquer artifice,

e que tende a esvaziar de sentido os mecanismos da criacao directa, distanciando-

-os da abordagem conceptual, numa radical apropriacao da maxima miguelangelesca
do “si dipinge col ciervello et non con le mani”. A ligacao ao universo da pintura
quinhentista nao é displicente, j& que se as interrogacdes sobre o processo criativo de
P.P. tém sentido no universo pés-romantico, o seu processo criativo é perfeitamente
reconhecivel numa estrutura das artes e numa metodologia da criacao pré-romantica,
como alias o sao também os cddigos de apropriacao de signos utilizados por P.P.

0 caso destas pinturas espalha para os dominios da recepcao e do consumo a esséncia
critica do universo artistico implicita no processo de trabalho.
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Partindo de uma encomenda, com pressupostos ja de si inovadores, pois deveria
corresponder a uma dupla funcao de construcao de uma obra para uma coleccao
colectiva, de iniciativa privada e, a0 mesmo tempo, responder aos anseios de posse
individual de objectos artisticos, P.P. organizou a solucao a equacéao proposta na esteira
de um processo que ja tinha encetado em “Ultimas Pinturas” (1996), mas que aqui,

por forca da encomenda, adquire uma carga semantica e critica exponencialmente
mais incisiva. Duas pinturas de grande formato tornam-se obras Gnicas e ao mesmo
tempo matriciais de trinta e duas pinturas (dezasseis por cada matriz). A relacédo entre
matrizes e réplicas €, no entanto, diferente da simples alteracao de tamanhos proposta
em 1996. Aqui, cada pintura fragmenta-se em dezasseis bocados. Isto é, a unidade

que forma a obra de apropriacao colectiva reparte-se em dezasseis pinturas que se
tornam outras e desarticulam a inicial, repetindo metaforicamente a dispersao da sua
posse individual e nessa mesma dispersao inclui-se obviamente a maior ironia sobre
os mecanismos do préprio mercado e da funcao artistica dentro dele. As pinturas-
fragmentos flutuam assim a um tempo préximas e distantes do seu protétipo, gozando
uma perenidade contraditéria pela descontextualizacao. E é precisamente nesse caos
conceptual, resultante da alietoriedade geométrica da cisao, que adquirem a sua forca
critica.» (CAETANO, 1998)
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PP-ROM
THE ULTIMATE AUTOMATA PAINTER

PP-ROM

5 passos para a utilizacao do PP-ROM

1. Tocar num ponto qualquer do ecra.

2. Escolher entre uma execugao automatica ou manual.

3. Seleccionar 1 entre 9 fundos.

4. Colorir, com uma das 68 cores disponiveis, cada uma
das areas definidas por gradagdes de cinzento.
volta ao passo 3
ND finaliza a composicao
¥ fixa o fundo da imagem e avanca para o passo 5

5. Seleccionar até 8 elementos da PPFont
(correspondente as 26 letras do alfabeto).
Usando as funcGes da mira, cada elemento pode ser
Posmlonado Rodado, Ampllado/Dimlnwdo e Colorido.
ERASE elimina o ultimo elemento manipulado

ENI ) flnallza a composm;ao 3
OK fixa as opgoes tomadas para o elemento seleccionado

© PPFont Pedro Pportugal 1999



Condicoes* para encomenda de uma obra de arte ao artista Pedro
Pportugal utilizando a aplicagdo PP-ROM.

Cada possuidor de um PP-ROM (numerados de 1 a 200 e com uma
password correspondente) tem a possibilidade de encomendar uma
obra.

As encomendas poderdo ser efectuadas até ao dia 29 de Fevereiro de
2000 preenchendo o formulario* disponivel no site www.pp-rom.pt
ou www.ulusofona.pt/pp-rom e enviando por email ou correio a
matriz da obra que deseja ver realizada.

Formatos, técnicas e precos:

@ PINTURA (acrilico sobre tela PP-ROM1) 100 x 133 CM ....cccovviervcnererinieereresisieienens 450.000$
@ PINTURA (acrilico sobre tela PP-ROM2) 50 X 66,5 CM ......ccccceeerererenneieeieicsesnenns 250.000%
® AGUARELA (papel 250 gr. PP-ROMA, mancha 12 x 16 cm) 18 x 24 cm ........ 100.000$
® IMPRESSAO (papel de aguarela 250 gr. PP-ROMI) 30 x 40 cm .................. 10.000$

Password: A - {1 PP-roM
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Contém um CD-ROM

Requisitos minimos de sistema:

Pentium 166 MHZ
32 MB RAM
CD-ROM 12x
Windows 95 ou 98

PVP 10.000%

Producéo

me:iSs.Ccom

INSTITUTO DE COMUNICAGAO & MULTIMEDIA

‘queira ver concretizada a ol

‘pode encomenda-la ao artista em

Garanttmos ,excelente qualidade dos materiai

A entrega a cobrancga sera acompanhada e

certificado de autenticidade.

Aplicacéao PP-ROM

Coordenagéo: Manuel José Damésio

Desenvolvimento e arquitectura de sistemas: *Alexandre Pereira
Coordenagao executiva: Filipe-R-do Vale P

Design de interface: Vgger de Matos — 7

Escultura de interface: Redro Pportugal ~

Capa: Diogo Déria no video “Anch'’io son-pittore™ 15”

“Anch’io son’pittore”, Pedro Pportugal 199/9, CAMIAP, Fundé@éo Calouste Gulbenkian




Jorge Molder escreve no texto de introducao do catalogo da instalacao «Anch’io
son’pittore» realizada na Galeria de Exposicdes Temporéarias do CAMJAP da Fundacao
Calouste Gulbenkian, em 1999: «Tudo esta calmo em casa. Todos 0s nossos movimentos
irrompem numa incalculada dimensao. Assim nos parece, ou nos aparecem, pelo
menos. Assim 0s sentimos. Mas ja nada se passa exactamente deste modo. Os sons,
os gestos, os odores, os gostos, as irritacdes, as alegrias, os cumes do prazer e da
tristeza passam-se, ou melhor, decorrem, num quadro de combinacoes possiveis.

Nao quer dizer que seja assim, mas vejamos. O nosso mundo de referéncias ou, mais
modestamente, de alusdes, tornou-se tao vasto, que pouca coisa lhe pode resistir.
Podemos pensar nos que sao auténticos, nos que tomam a verdade, ou pelo menos a
sua busca, conscientemente ou por simples reflexo, como um padrao-limite de que
ndo abdicam. Mas mesmo estes, infelizes, estdo mais perto daqui ou dali. A margem de
salvacao, retirando evidentemente a esta palavra todas as conotacdes mais evidentes,
pouco ou nada salva.

Mas algo sobra a tudo e a todos: a possibilidade de ser impertinente, ou somente
inoportuno, nas questdes possiveis. A ironia é sempre mais forte do que a aclamacao
firme de um ponto de vista, por muito bem visto e firme que este seja. Mas, apesar de
poder dizer isto, hoje, hd sempre, sejam dadas gracas ao Senhor, pequenos detalhes
que nao encaixam ou que encaixam com extenuante dificuldade.

Mas tudo vem a propésito da exposicao que o Pedro Portugal vai fazer na Sala de
Exposicoes Temporarias do Centro. Cumpre-me anunciar (ou denunciar) que se trata
de um memoréavel ardil, de um elaborado enredo, ou, melhor, de um gesto para nos
devolver todo um pacote (que comeca a soar-me melhor do que um conjunto) de
davidas, questoes e ilusdes que atravessam este nosso mundo contemporaneo, no
que diz respeito a Arte. O Pedro Portugal ja nos acostumou a isto, mas destavez é

que é.Vamos ter de pensar na nossa vocacao/invocacao de artistas e em que tudo o
que acumulamos sobre os actos criativos, a nossa liberdade criadora, mas também

os lugares-comuns (topoi), da mesma forma decidida e clara como Erich Auerbach os
pensou e nos deu a conhecer.

A pratica deste autor é e estéa inevitavelmente associada a uma atitude critica e
profundamente irénica da condicao e do fazer artisticos. Nao apenas das estratégias e
das possibilidades formais, mas também das circulacoes de sentido e de apresentacao.
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A partir do momento em que as formas de representacao se sublevaram (o que sempre
aconteceu, embora tenhamos a obrigacdo de pretender sempre esquecer) e em que o
lugar do espectador se alterou, passando a parceiro do artista (o que também sempre
foi, mas que faz parte de uma certa modernidade evitar antes para encontrar depois)
depara-se-nos um universo de impossibilidades, ou pelo menos de graves
dificuldades, no campo das praticas artisticas.

Com tudo isto joga Pedro Portugal da melhor forma. Ao fim e ao cabo, um ecra
electrénico que acciona procedimentos pictéricos a partir de uma “seméntica”
sofisticadamente preestabelecida pelo artista, suspenso a maneira de uma tela num
dos cavaletes de Vieira da Silva, permite-nos pensar, recear e exultar com todos os
possiveis resultados. Trata-se da arte e trata-se muito de nés mesmos. Dai o titulo que
escolhi para este texto: CASA, BATERIA E BAIX0.» (MOLDER, 1999:5)

No mesmo catalogo escrevem ainda Leonor Nazaré, Maria Teresa Cruz e Manuel José
Damaésio.

Leonor Nazaré: «Caricia. Priére de toucher. Comeca assim o convite a participacao.
N&ao é um jogo vindo do futuro bio-tecno-ludico-cientifico-virtual nem um filme sobre
a fusdo Homem-maquina. Também nao aparece o seio em borracha e veludo com que
Duchamp ilustrou em 1947 a capa de catalogo da exposicao “Le Surréalisrne em 1947”
na galeria Maeght.

E apenas a superficie de um ecra digital no qual o candidato a artista (ingénuo, iludido
ou apenas descomprometidamente participativo?) ird criar com as maos uma pintura
de Pedro Portugal. O monitor solicitara a sua caricia, propondo-lhe uma pele sintética
e pedindo-lhe que a invente tocando-lhe, porque parada morre e prefere nao ter que se
inventar sozinha; de facto, se ndo se apressar o utilizador vera formar-se uma pintura
em sistema automatico, mas tratar-se-a de um puro caos em total aleatoriedade
compositiva, que uma autoria viria restringir.

Perante o “tudo pode ser arte” duchampiano e o “todos podem ser artistas” de Beuys,
em que este dispositivo de P.P. ja nos introduziu, de que autoria se trata?

A colaboracao do visitante parece generosa ao inventar uma pintura ao artista; ou
parece uma farsa se se considerar que ninguém é inteiramente autor; é simplesmente
ladica ou complexamente interpeladora conforme o utilizador.
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Ailusao da participacao pode rapidamente desfazer-se: torna-se ébvio para o
utilizador que ndo passa a ser artista por fazer uma pintura de P.P.; ele sentira que

ser artista € um estatuto que se adquire e que nao o é devido a simples realizacao de
efeitos plasticos; percebera que lhe sinalizam esse seu nao estatuto artistico, mesmo
guando o que inventar for fantastico; sentirad porque é que, apesar de ter dito varias
vezes coisas como aquela que “isso também eu fazia” e tendo agora realmente feito,
continua a nao ser artista.

Nesse sentido, esta proposta funciona plenamente na elucidacéo de alguns dos
lugares-comuns da recepcao contemporanea de arte, entre os quais o da participacao
do publico: nao é sempre 6bvia, nos trabalhos que a propdem, a natureza das trocas,
da apropriacao, da resposta. A autoria partilhada é aqui tao insignificante quanto
indiferente, e tao indiferente quanto a pintura que dela resulta. E € bem provavel

que o utilizador comum nao pense no facto de que neste trabalho a autoria de P.P.
emigrou totalmente do terreno da pintura para outros territérios onde sé lhe interessa
metacomentéa-la. Isso acontece no seu trabalho ha varios anos, mas com mais
insisténcia desde “Ultimas Pinturas” (96). O processo da encomenda ao artista de obras
dadas em painel informatico ja existia. A diferenca agora é que é o proprio consumidor
acria-la. A encontar um sentido de composicao. Essa é a Gltima mas fragil resisténcia
oferecida ao puro caos aleatorio.

A encenacédo da ideia de jogo didactico é uma das estratégias que vem sendo
recorrente no trabalho de P.P. Permite-lhe manté-lo dentro do binémio gozo/seriedade
tanto quanto o jogo pode ser divertimento e/ou assunto sério. Recorde-se, por exemplo,
“Portugal Forever”, (Gal. Atlantica, 1991) com os cubos recortados e as formas que as
(pseudo) criancas eram convidadas a encaixar neles.

Como explica P.P, actualmente o artista ja ndao € nem um rebelde nem um entertainer:
“Pportugal Comic Book”, Gal. Fernando Santos, Porto, 1997. Nem quer ter o trabalho de
ser realmente rebelde nem consegue integrar com sucesso o mundo do espectaculo.
Por isso 0 jogo parece ser uma espécie de territério ficcional onde se investe
simbolicamente um conjunto de atitudes e opcoes excluidas das praxes por uma ou
outra via. A exposicao torna-se numa proposta de espectaculo conformadamente
modesta (em relacdo ao que o mundo do espectaculo pode ser), e a intervencéo
socio-politica é deixada para outro tipo de iniciativas.
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“Anch’io Son’pittore” € mais uma proposta ludica mas diferencia-se da exposicao de 91
num aspecto fundamental; do contacto sensorial com objectos recortados que deviam
ser encaixados no cubo de madeira passou-se ao contacto com a imagem electrénica.
Exactamente como no mundo dos brinquedos infantis se passou frequentemente

do brinquedo ao computador. O tacto é assegurado pelo touch-screen cuja pele é a

da superficie plana do ecra e ndo a do material de fabrico de um objecto. O interdito

de tocar na pintura é transposto para se propor o imaterial como experiéncia

sensorial (impossivel). De regresso a bidimensionalidade da pintura perdeu-se a sua
materialidade, s6 resgatavel através da encomenda, da vontade do consumidor que,

na auséncia da vontade do préprio artista, devera sujeitar-se ao sorriso escarninho
lancado sobre a sua.

Reconhecer que é ir6nico seria para P.P. dizer; aqui estdo as pinturas que me pediram

e também uma maneira de sublinhar a patetice do publico ao achar que participa
assim num movimento nobre. Mas a quem pensa que se trata de ironia P.P. respondera
argumentando pela anti-ironia: aqui estao as pinturas que os senhores pensam que
sdo irbnicas mas se referem a vossa propria patetice de consumidores de arte de forma
literal e por isso sem ironia. O processo é fugir sempre para o grau acima.

A anti-ironia € muito mais sarcéastica, por passar da terceira a segunda pessoa e se
dirigir a cada consumidor. O mau tratamento a que os submete tem o caracter perverso
de se tornar sedutor. Cada novo candidato tende invariavelmente a deslocar o que é
uma implicacao directa da sua pessoa para o terreno vago das pessoas em geral do
meio artistico, da atitude critica do artista. Nunca se trata de si préprio mas de arte.

A pintura nao tem hip6tese de existéncia “legitima” no trabalho de P.P;; e, no entanto
abunda; como um retorno do reprimido, que ndo chega a ser exactamente reprimido.

A producao artesanal de pintura é vivida como uma compulsao vagamente feita

de culpa e teimosia, prazer e desgosto, e encena com o titulo desta exposicao

uma suposta vitalidade. Mas P.P. vé o inicio do seu percurso em pintura como uma
puerilidade sentimental abstracta que deixou de lhe fazer sentido. A pintura passou

a ser antes um assunto e continua a sé-lo de forma tao proficua quanto o pode ser a
avaliacdo dos seus publicos, a quem entretanto mostra um espelho. Como bom espelho
deformante, ou pelo menos nao neutro, aquele que lhes mostra comenta sem ceriménia
o gosto por pintura. E vive desta injuncao: faca uma pintura de que goste mas nao goste
da pintura, ou goste mas sinta o ridiculo de gostar, ou nao faca nem goste mas fique
excluido.
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Pensar no eucalipto invertido na rotunda do aeroporto (1991), na garrafa gigante a
propésito do Alqueva colocada num espaco publico alentejano ou a florestacao com
arvores de crescimento lento na Quinta da Carrapata, Fundao (1994) desvia-nos a
reflexdo sobre o mundo da arte onde, por formacao, pericia técnica e provavelmente
vocacao, comecou por pintar. E desvia-nos sobretudo do pintor. Como afirma P.P,,
poderia ter sido, com agrado, construtor civil, empresario de tectos falsos, gestor de
uma companhia de minas ou director de uma prisao.

Os “Ases da Paleta” em 1989, exposicao-performance, de matriz dada-formal, agitaram
no espaco duma galeria varios planos que vao persistir no trabalho de Pedro Portugal
embora de forma mais limpa: o apelo a participacao, a performance provocatoéria,

a destruicao ritual da pintura, o trocadilho verbal, o movimento anti-desagregador das
obras, a satira de costumes, o espaco pUblico. Desse contexto ao territério sofa das
actuais propostas ha um trajecto compreensivel, a que o certificado de autenticidade
entregue com as pinturas manualmente concretizadas confere o tom: nos trajectos de
P.P.tudo é auténtico e ndo auténtico varias vezes e a varios niveis.

Sao muitos os lugares-comuns da interrogacao sobre arte que aparecem, citados

ou comentados, no trabalho de P.P. e nomeadamente no seu “Pportugal Comic Book”:

o estatuto do artista e da obra, a sua (in)utilidade, os valores de verdade, beleza e
revelacao, a imagem, o real e os referentes, a imitacéo, os mestres, os museus, a
natureza, o poder, a corrupcao dos organismos estatais, os clichés psicanaliticos,

o estilo, os filésofos, os conteddos, as formas, a Histéria da Arte, o gosto, a critica, etc.,
etc. Nesse mesmo “Pportugal Comic Book” |é-se a certa altura: “Claro que é frequente
a obra de muitos artistas aproximar-se mais da especulacao filos6fica do que a maior
parte dos escritos estéticos... mas raramente de uma forma original”.

Original ou ndo, estamos perante mais uma das situacdes a que a arte deste século
nos habituou: a de fazer duma exposicédo a oportunidade de colocacao duma série

de problemas, tornando a experiéncia do seu confronto mais importante do que os
proprios efeitos plasticos e visuais, melhor ou pior tratados, conforme os casos. Isso
pode provocar uma desproporcao aparente entre o volume de discurso tecido a volta
da obra e a materialidade dela. Se h4d uma histéria da progressiva imaterializacdo dos
suportes artisticos, a situacao de entrar numa sala de exposicao e ver apenas uma tela
de retroprojeccao e um ecra quase vazios, cujo preenchimento depende da iniciativa de
qguem chega, esta com certeza entre os exemplos mais eloquentes.



Mas ha o cavalete de Vieira da Silva: de madeira, sujo de tinta e carregado de memérias
que remetem para a mais lirica das abstraccdes. Por mais que o gosto pela irrisao
acerca disso se declare, impde-se a presenca artesanal do cavalete e da mais mitica
das pinturas nacionais.

Ha pelo menos oito anos que P.P. utiliza formas retiradas de trabalhos de artistas
consagrados deste século. Em conversa acerca da invencao, P.P. diz que ela nédo

existe no seu trabalho, o que nao faria sentido considerar verdadeiro (e alias, no seu
“Pportugal Comic Book” diz a certa altura que “em termos simples podemos dizer que a
invencao artistica € um entre muitos modos de transformar o quadro mental”.

Mas falar dela vem a propésito da utilizacao de formas recolhidas noutros artistas,
como é recorrente no seu trabalho, e de como essa apropriacao toma facil conjecturar
sobre a preguica ou a desisténcia, por mais que um discurso pés-moderno as justifique,
que P.P. diga que a melhor escola de arte nao é a vida mas a arte e que trabalhar com
formas ja testadas ou de prestigio equivale a uma grande economia de energia.

A verdadeira resposta a isso no trabalho de P.P. vem de trés lados: o primeiro relaciona-
se com uma conversa acerca do 6cio e da criatividade; o segundo com uma conversa
acerca da permanéncia das formas no tempo; o terceiro com uma conversa acerca de
linguagem e de alfabetos.

Ha uma componente geracional num discurso de P.P. que se insurge contra a concepcao
de trabalho sacrificial das sociedades industrializadas e afirma a sobrevalorizacao do
6cio, do lazer, da pausa aparentemente improdutiva mas necessaria ao conhecimento,
aviagem, ao contacto humano ou ao momento de puro vazio de actividade em que por
vezes as melhores ideias inesperadamente surgem. Proxima dessa é por exemplo a
posicao de Buckminster Fuller, quando nos anos 60 fala na automatizacao como um
ganho em tempo para pensar e controlar a entropia, na libertacao do trabalho mecénico
para ocupacao na invencao e na cooperacao. Dai a sua critica a uma contabilizacao
anti-sinergética que ignora a riqueza nao material, como a criatividade e a gravidade da
gestdo energética suicida que fazemos do planeta.

A avaliacao economica do factor ecolégico e do espaco inventivo sao factores que
associam o trabalho de P.P. a textos de B. Fuller. Em relacado a preocupacéo ecolégica,

a obra de P.P. parece praticamente desligada de tudo o que faz na area da pintura.
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Comum as duas areas é a atitude meta-discursiva. Mas para concluir, a partir de P.P,,
acerca da questao do 6cio, diferente da da preguica, ele é certamente o momento de
encontro com 0 nosso préprio vazio ou 0 nosso proprio excesso, e nesse sentido uma
espécie de maquina da verdade que da também visibilidade real aos picos pontuais de
verdadeira criacao.

O segundo territério de resposta a questao da apropriacao/invencao pode passar

por um outro texto de referéncia para P.P, que é The Shape of Time, de George Kubler
(1961), Kubler defende uma histéria dos objectos que aprecie artefactos e obras de
arte, originais e réplicas, sob o ponto de vista do interesse pela emergéncia de formas
reiteradas e que tornam visivel uma identidade colectiva. Sdo para tal importantes as
nocdes de momento inicial e terminal duma sequéncia formal, de raridade do objecto
original e das modalidades de mudanca de padrao que o proporcionam, a nocao de
percepcao do tempo ligada a réplica e a regularidade e a da histéria a invencao e
mudanca. Kubler veria, em vez de estilos de épocas, uma sucessado encadeada de obras
originais com épocas, todas elas distribuidas no tempo com versées reconhecidamente
iniciais e finais do mesmo tipo de accao.

A utilizacao que P.P.faz de formas retiradas de outros artistas pode ser lida como a
consciéncia de pertenca a uma série e a assuncao duma impossibilidade ou inutilidade
conjuntural de sair dela. O que tera sido frequentemente assumido na pintura até ao
século XVIIl, em que a utilizacao de referentes iconograficos comuns era um factor de
valorizacao. A grande diferenca é que nesse caso a citacao era tematica, narrativa e
simbélica; puramente formal, a c6pia passa a precisar de novos contextos justificativos
e o facto de muitos discursos estéticos a terem ja enquadrado nao dispensa a analise
do caso especifico de P.P. No seu trabalho coexistem obstinacao e desisténcia, que
reciprocamente se aniquilam e mantém.

Finalmente, a utilizacdo de formas alheias aparece como a utilizacao de um alfabeto
cujas unidades sao encontradas em formas ja consideradas eficazes, numa espécie de
tentativa de recuperacao do colectivo para progressivo melhoramento e economia de
expressao.

Num texto de 1930, Piet Mondrian refere-se a “forma” como uma limitacao, mas por
enquanto uma necessidade. A arte tendera, conforme dizia, a desaparecer a medida
que avida ganhar em Beleza, mas hoje ainda é importante por ser preciso demonstrar
plasticamente, duma forma liberta da individualidade, as verdadeiras leis da vida.



Com a devida exclusao do propésito mistico de Mondrian, P.P. ndo
estara longe dessa ideia quando diz por momentos que “o que se
pretende com a arte talvez s6 se alcance abandonando a arte”, e que a
vida imita muito mais a arte do que a arte a vida.

Esqueca-se 0 que a a partir dos anos 60 se especulou a volta desse
binémio. Em P.P. s6 a encenacao do divertimento permite sublimar a
tensao que lhe corresponde.

Ha ainda o factor tecnolégico e informatico. Apesar de P.P. parecer
menosprezar o facto de que a natureza dos suportes é determinante
na criacao de sentidos e de considerar a Internet e o universo
informéatico como apenas os passos seguintes em relacao a anteriores
tecnologias, 0o mundo e a experiéncia em que se move o seu utilizador,
consumidor, criador de arte ou outro, tém naturezas profundamente
alteradas, em cuja problematizacdo ndo me alongarei. A utilizacao

da Internet para imprimir em casa a pintura que se fez no museu

é, neste dispositivo, uma espécie de infiltracdo no espaco publico

que nenhuma outra obra de arte piblica sua, com peso e presenca
materiais, terd conseguido. Uma infiltracdo discreta e eficaz nas
casas e “colaboracoes” voluntéarias de cada um. Surge além disso uma
curiosa inversao, que coloca o plblico a criar aimagem da obra antes
de ter a obra, a reproducao antes do original, apesar de a reproducao
poder ser ainda considerada um primeiro original, sabe-se l& se com
mais ou se com menos qualidades de original que a tela em acrilico.
Marc Augé chama a atencao para o facto de o sujeito ficcional ser
hoje constantemente ameacado “de absorcao pela ficcao-imagem,
gue se apresenta ao mesmo tempo como imaginario colectivo e

como ficcao, quando deve a sua existéncia a eliminacao destes, ao
desaparecimento simultaneo da histéria e do autor.”

Interrogados nos seus textos como geradores de energia
civilizacionais, o mito, o arquétipo e a ficcao colectivos, e a relacao do
imaginario individual com eles, aparecem como alvos agredidos pelo
regime contemporaneo de imagens, que desagrega entretanto a nocao
de real. “A catastrofe seria darmo-nos conta demasiado tarde de que
o real se transformou em ficcédo e de que portanto ja ndo ha ficcao (...)
e menos ainda autor.” E por consequéncia originais.

275,276, 277,278,279, 280
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A discussdo nesse caso ndo se coloca ao nivel a que Rosalind Krauss a coloca, (10) de
sistemas sociais de atribuicdo de valor e fetichizacao do original e do génio autoral,
mas a um nivel mais profundamente antropolégico. Para Augé, os resistentes de
amanha serdo “todos aqueles que, em suma, se preocupam mais com construir que
com curto-circuitar a realidade”. A discussao disso nao poderia prescindir da avaliacao
da natureza das propostas que os suportes informaticos viabilizam.

Falta a terceira resposta a conversa sobre a invencao.

O sentido da pintura que o utilizador é convidado a fazer podera ser, se quiser, a escrita
do seu nome, uma vez que cada forma corresponde a uma das vinte e seis letras do
alfabeto. Pode porisso obter, como afirma P.P, literalmente, uma pintura personalizada.
Para além de fornecer a hipétese de uma assinatura ou até da plena identificacao de
uma pintura com um nome, a presenca do alfabeto fornece aparentemente a hipétese
de um vocabulério e de uma gramatica.

O conjunto de formas preexistentes ganha com isso poder ndo ser sentido como uma
restricao mas como uma linguagem. As combinatérias sao teoricamente infinitas,
apesar da restricao que é ter em pintura formas definidas, em relacao a criacao livre
de todas as formas possiveis. Mas numa ou noutra situacdo, como na linguagem
verbal, o que estrutura a criacao é o sujeito como globalidade, é a estrutura da sua
iniciativa criadora, uma gramatica profunda. Na arte, a gramatica de superficie sao as
correntes, o contexto especifico, as inevitabilidades histéricas e sociais. O que se torna
dificil e até indesejavel num jogo como este € a emergéncia de gramaticas profundas,
vivenciais, ou seja de reais autorias. A correspondéncia alfabética das formas, surgindo
como breve aceno ao estatuto dignificante da linguagem verbal e do nome, com
passagem pela memoria das escritas hieroglificas e ideogramaticais, € s6 mais um
aspecto cenografico.

Sob o auspicio de Duchamp, a pintura digital ndo poderia aqui permanecer uma
questao puramente retiniana. Digital comeca por significar “relativo aos dedos”.

As digitintas sao dadas as criancas para elas pintarem com as méaos. Tudo se
reencontra mas altera na sublimada caricia inorgénica e limpa que aqui se sugere. No
“Pportugal Comic Book”, um casal de passaros (graficamente esquematicos) a tratar
de perpetuar a espécie invade praticamente todas as paginas; reproduz-se, em todos
os sentidos da palavra. Integra, se se quiser ver assim, os extremos do imaginario
tecnolégico e instintivo sensorial desta proposta de co-autoria.» (NAZARE, 1999: 7)
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«A arte, o gesto e a maquina».

Maria Teresa Cruz, Universidade Nova de Lisboa

«“Também eu sou pintor” é o enunciado de uma pretensao. Varios foram os pintores que
lhe deram voz ao longo da historia, e esta ter-lhes-4 dado, ou ndo, uma voz na Pintura.
Durante séculos, a histéria da Pintura foi-se fazendo como a histéria dos seus
pretendentes. Que existissem pintores garantiu, portanto, & Pintura as suas obras e a
sua histéria. No tempo em que as Academias formavam e reconheciam pintores nada
permitia por isso supor que se pudesse falar um dia de um fim da Pintura. Mas, se tal
veio a suceder, nao foi certamente por terem deixado de existir pintores, pretendentes
a pintores ou mestres de pintura. Pelo contrario, foi o fim da Pintura que determinou

o fim dos mestres, dos discipulos e das academias de Pintura ou a sua sobrevivéncia
fragil e plena de ambivaléncias, como a que mantém ainda, por exemplo, no ensino
artistico institucionalizado.

Mas o que é este fim da Pintura, decretado numa aparente displicéncia pela existéncia
de geracoes e geracoes de pintores do passado e do presente. Entre ser pintore a
pintura abriu-se uma brecha que nem a academia nem o reconhecimento podiam
colmatar. Para os modernos, “ser pintor” nao garante a pretensao a Pintura. Na verdade,
é como se a Pintura s6 pudesse comecar depois do fim dos pintores e de tudo o que
havia transformado o gesto pictérico em técnica, métier ou oficio. A crise da pintura é,
pois, a crise do que une o pintor & pintura. E o que une pintor e pintura é o gesto.

0 que esta em falha é o gesto de pintar, independentemente dos contornos metafisicos
desta crise, isto é, dos questionamentos mais ou menos centrados sobre a esséncia
da Pintura, a crise da Pintura €, antes de mais, uma crise do gesto de pintar, do seu
sentido e do seu porqué. E, enquanto o gesto de pintar se mantém sob questionamento,
a pintura permanece num qualquer fim ou num qualquer comeco, e o pintor, uma figura
restante, vazia, desocupada.

A figura vacante do pintor assumiu um papel particularmente importante na cena
artistica do século XX, nomeadamente pelas dramatizacdes que a vanguarda dela fez.
Evoque-se exemplarmente o0 abandono da pintura por parte de Marcel Duchamp, ou a
decisdo de Warhol de fazer do seu estGdio uma “fabrica” de imagens reprodutiveis.
Para qualquer um deles, ser artista significava ser algo de outro; ... porque ndo um
jogador de xadrez, um conferencista, um “artifice” de objectos ja feitos; ... porque

nao um homem de negdcios, um cineasta, ou mesmo uma maquina; em qualquer

um dos casos, esse algo de outro era um (qualquer) outro do pintor.



Ser pintor, sendo algo de outro, foi o contributo paradoxal da vanguarda para a busca
inquietada que a pintura moderna fez de si mesma, ou em torno do “si mesma”. Os
lugares vacantes da arte interessaram sobretudo a vanguarda que os ocupava para,
precisamente, os manter vazios, isto é, abertos a todos os gestos. Trata-se, segundo

o mote inimeras vezes repetido pela vanguarda, de manter a arte ligada a vida e
comprometida com a sua condicao essencial: a da liberdade. Para a vanguarda, o
projecto da arte é pois um projecto fundamentalmente ético e politico e nao técnico

e poético. Dai o ataque sistematico ao métier de artista, mas também a producao e

a obra, fechadas numa autonomia forjada, cujo Gltimo sustentaculo seria uma arte
transformada em pratica institucional.

Para a vanguarda, a revitalizacao da arte colocava-se como a possibilidade radical

de fazer comunicar a criatividade e a pratica da vida, possibilidade essa fundada na
crenca de que “todos os homens sao artistas”. Enunciada por um dos artistas mais
marcantes da segunda metade do século, Joseph Beuys, esta pretensao pertence, na
verdade, ao imaginario e a doxa culturalmente partilhados acerca da vanguarda. De
facto, uma tal suposicao acompanhou quase sempre, pelo menos subliminarmente,
os ideais estéticos mais utopicos da vanguarda, e € por isso que a reivindicacao

do renascentista Corregio, “também eu sou pintor”, tem, na aparéncia, um sabor
surpreendentemente moderno. No entanto, as duas reivindicacdes estao longe de

ser equiparaveis. A de Correggio supoe a glorificacao artistica do Pintor, e porisso a
reivindica; a outra concorre para a sua dissolucao, colocando a gloria da arte para além
da gléria do pintor. O escandalo potencial de que “todos os homens sejam artistas” ndo
é,como bem esclareceu Beuys, que todos os homens sejam pintores, escultores, etc.,
mas sim que o gesto artistico esta para além de qualquer uma destas competéncias e
€ um gesto universal, eminentemente humano, o gesto da criacao e da liberdade. Ser
pintor ndo implica ser artista ou, inversamente, para ser artista ndo basta apenas ser
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pintor, escultor, etc., é preciso ser algo de outro. Tal como Duchamp, ou Warhol, também
Beuys foi artista sendo algo de outro e fez da sua pratica a sua obra.

Ler este anchi’o son pittore, aqui e agora, como “também eu sou artista” e ocupar,

num rasgo supostamente vanguardista, o lugar vazio do pintor, eis o jogo curioso e
ambiguo que sugere o dispositivo de pintura de Pedro Portugal. O “priére de toucher”

a ele convida, sedutoramente, iniciando um pequeno teatro de quid pro quo na cena
interactiva da peca.



Se o lugar do Pintor esté vago, o primeiro convite &, no fundo, o de que meditemos
sobre tal vazio. E se o Pintor o abandonou, exibindo-o nesse vazio, é porque, de algum
modo, ele nao era ja o seu lugar. Também eu ja nao sou pintor é alids uma das sugestoes
possiveis a retirar da proposta anterior de Pedro Portugal, ambiguamente intitulada
“Ultimas Pinturas”. Que todos possam ocupar facilmente e com a-vontade o lugar

do pintor, a excepcao do préprio pintor, € uma das ambiguidades fundamentais que
esta peca de Pedro Portugal exibe e desconstroi, como heranca da prépria vanguarda.
Ocupar o lugar vazio do pintor, pintando o que se puder e como se puder, ou pintando
seja o que for, é certamente uma das possibilidades que também ficou em aberto
depois do trabalho dissolutério da vanguarda. Mas que todas as possibilidades
estejam em aberto nao significa que umas nao sejam melhores do que outras. A arte
inventa possibilidades. E este 0 seu modo de escolher umas em vez de outras. Inventar
possibilidades €, no entanto, uma forma particular de realizar, de intervir no real.

E nessa medida que a arte é um gesto, e desde que haja gesto, nem tudo permanece
em aberto. O gesto de “Anchi’o son’ pittore” é o do jogo, o gesto por exceléncia da
fronteira entre abertura e fechamento, entre finitude e infinitude, entre possibilidade e
realizacao. O gesto que se encena e se experimenta a si mesmo. Através de um arquivo
plastico e de uma aplicacao informatica que disponibilizou num interface interactivo,
e do compromisso de aceitar executar pictoricamente os resultados, Pedro Portugal
encomenda se a si mesmo um conjunto de pinturas. “Anchi’o Son pittore” encena todo
um processo complexo que lhe permite fazer retornar a si o gesto de pintar.

Quem levar para casa o seu quinhao de “pittore” ndo leva nem uma pintura de sua
autoria nem uma pintura de Pedro Portugal, mas sim um resultado ou um efeito
possivel do jogo contido na obra interactiva “Anchi’o son’ pittore”. A pintura (ainda

que assinada por Pedro Portugal) sera, quanto muito, uma pintura “a varias maos”:
umas terdo operado com um interface grafico, outras com tintas e pincéis, outras

com simbolos loégicos e matematicos. A realizacao da cada pintura é partilhada por
varias pessoas e por varias operacdes. No caso, Pedro Portugal tera reservado para

si, aparentemente, a mais modesta, isto é, a operacao da mera execucao reprodutora
de uma imagem em tela ou em papel. E, no entanto, a esta operacao corresponde uma
competéncia que, por mais que queiramos desvalorizar, nao é facilmente apropriavel
por nenhum dos outros intervenientes: a competéncia do pintor.
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O lugar do pintor esta pois menos acessivel do que pode parecer a um primeiro olhar
sobre o jogo. No CD-ROM que acompanha e prolonga esta experiéncia fora do espaco
da exposicao pode ler-se, alias, a adverténcia quase moralista: ndo voltes a dizer “isto
também eu fazia”. Ao pintor o que é do pintor.

Uma outra ambiguidade mantém, porém, incerto o lugar do pintor: o que é do pintor,
podera ser da maquina? Se o pintor apenas executa a posteriori o que a manipulacao
da maquina lhe propoe, entdo o pintor nao € menos maquinico do que a maquina.

Na verdade, fica ironicamente sugerida uma estranha inversao de papéis: a maquina
produz e o pintor reproduz. E se a reprodutibilidade técnica da imagem fica a cargo

do pintor, a Gnica mais-valia seria a de que o pintor reproduz @ mao. Transformado em
maquina de reproducdo manual, o gesto do pintor fica reduzido ao gesto propriamente
técnico de desenhar e colorir. Na oferta final, as reproducées manuais do pintor
concorrem, alids, com a impressao da imagem directamente retirada da maquina. O
gue a maquina aliena do pintor ndo é pois a mao. No limite, a mao é o que resta ao
pintor para concorrer com a maquina. O que a maquina aliena é o seu gesto. E por isso
que, através da maquina, outros podem pretender a esse gesto, mesmo sem saberem
desenhar ou colorir, mesmo deixando com o o pintor essas tarefas.

Como bem compreendeu W. Benjamin, a reprodutibilidade técnica da obra de arte nao
vinha apenas, nem sequer primordialmente, afectar o lugar da mao no processo de
constituicao da obra, mas sim instancias bem mais incorporais como a “genialidade”,
a “criatividade” e o culto esteticista a elas prestado. Nas novas condicoes de producao
e de recepcao impostas pela técnica moderna e, muito especialmente, pelos novos
dispositivos da imagem como a fotografia e o cinema, as formas de arte tradicionais,
como a pintura, a literatura e o teatro, necessitavam de se reinventar como gesto, isto
é, de procurar novas formas de envolvimento com o mundo e de aquisicdo de um valor
social e politico. O problema néo era apenas o de que as imagens pudessem, doravante,
ser produzidas sem a mao do homem, aspecto que fascinou os primeiros receptores
da fotografia ou do photegenic drawing, como lhe chamava Talbot. Na verdade, e como
acontecia, alids, em diversos sectores da producao industrializada, a mao era ainda
requerida a varios niveis, embora adestrada a novos aparelhos e a novas funcoes, de
precisao, de repeticao e de ritmos. A técnica nao s6 mantinha um programa para a mao,
para um novo adestramento da méo, como previa, alias, todo um programa de ligacao a
outros membros e 6rgaos do corpo.



Mais do que em qualquer outro momento da Histéria, a técnica moderna,
nomeadamente a dos meios de comunicacao, implica todo um processo radical

de inclusao e reconstituicao do corpo, com amputacdes, potenciacoes e
complementacoes, como compreendeu, desde cedo, Marshall McLuhan.

As maos, ou os olhos, ndo ficam propriamente desocupados, sendo na verdade palco,
sendao mesmo municao, de muitas batalhas, que a técnica trava precisamente no
territorio do corpo. Nao é pois o comprometimento aparentemente essencial da pintura
com a mao que coloca a pintura em crise, na era da técnica. O lugar da pintura nao se
torna incerto pelo simples facto de ela ser manual. A técnica moderna nao compromete
a mao do pintor, mas sim, bem mais radicalmente, o seu gesto, e este, como diz Wilém
Flusser, é algo mais do que “o encontro entre o pintor e os seus materiais”, 0 “encontro
entre corpo e espirito” ou entre criatividade e procedimentos técnicos, sejam eles
maquinicos ou manuais.

Se a crise do gesto de pintar estd, de algum modo, relacionada com a entrada em
cena da técnica moderna, € na medida em que esta afecta de facto o homem nos

seus gestos, e ndo apenas na sua envolvéncia, mais ou menos instrumental, com
materialidades e imaterialidades. Retomando uma vez mais a reflexao de Flusser

no seu livro sobre os gestos (1991), a intencionalidade, a vontade, e logo, a liberdade
sdo necessariamente requeridas para compreender o gesto, pois “nao se pode dar
para ele uma explicacéo causal satisfatéria” E isto que carrega o gesto de sentido e
de responsabilidade. Mas, por outro lado, o gesto nao se confunde com o agir em si
mesmo ou com a accao moral. A eleicdo da esfera do gesto por outros pensadores
contemporaneos, como por exemplo Agamben, mostra precisamente que ha algo que
é preciso redescobrir e valorizar, na actividade humana, mais para além do fazer e do
agir. Para Agamben, o gesto é distinto do fazer, mas também do agir, na medida em que
é uma espécie de res gerere, 0 que implica “alcancar alguma coisa, reté-la sobre si,
assumir inteira responsabilidade”, mas nao necessariamente agir nem ser agido por
ela. Como diz, “se o fazer € um meio em vista de um fim e o agir um fim sem meios, o
gesto rompe a falsa alternativa entre fins e meios que paralisa a moral, e apresenta
meios que se subtraem como tal ao reino dos meios, sem por isso se tornarem fins”.
Para Agamben, a arte pertence precisamente a esta esfera que nao é nem técnica,
nem moral, estando antes préxima do politico.
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Ela nao & nem a esfera dos meios para fins, nem dos fins em si mesmos, mas a esfera
de uma medialidade pura na qual o gesto pode libertar-se enquanto tal.

Esta perspectiva torna-se sobretudo interessante para afrontar um certo tipo de
dramatizacdes acerca da técnica e dos meios que ela poe a nossa disposicao, a saber,
se na sua relacao com estes meios, nomeadamente os das maquinas, o homem esta
ainda em condicdes de eleger os seus proprios fins, ou se estas os controlam no

seu lugar. A atencao ao gesto vem mostrar que ha algo mais do que o controlo ou o
descontrolo das méaquinas. Na relacao entre a técnica e o humano, a liberdade nao esta
unicamente ameacada pelo descontrolo das maquinas, nem fica unicamente garantida
pelo seu controlo. Ela passa pela possiblidade de uma gestualidade pura, sem para qué
técnico ou em si moral, mas nao alheada dos meios enquanto tais, capaz de os explorar
e exibir na sua medialidade. Como compreendeu Agamben, algumas das maquinas
modernas, como por exemplo a do cinema, foram bem mais eficazes a apoderarem-se
da nossa gestualidade do que das nossas finalidades, pelo que o dialogo em falta com a
técnica nao seria ético ou moral, mas politico e artistico.

A perspectiva de Benjamin, algumas décadas antes, era j4 esta. A técnica moderna
sugeria uma perigosa apropriacao estética da politica, que deveria suscitar, por sua
vez, uma resposta politica da arte. De algum modo, na perspectiva esperancosa de
Benjamin, as novas artes emergentes, como a fotografia e o cinema, fariam parte desta
resposta. Neste contexto, um dos aspectos mais interessantes da reflexao de Benjamin
é o de ter visto na vanguarda, (homeadamente no dadaismo, no cubismo, no futurismo
e no surrealismo), uma estratégia alternativa para transformar, por processos e efeitos
paralelos aos da técnica, nao apenas a producao e a recepcao da obra, mas o gesto
artistico, convertendo-o em “choque”. Esta estratégia alternativa & o que Benjamin
descreve como a tentativa de assegurar “uma distraccao intensa, colocando a obra

de arte no centro de um escéandalo”. Esse “escandalo do publico” era o que Benjamin
chamava um “choque” ainda de “involucro moral”. S6 a efectiva penetracao da técnica
na obra, como no caso do cinema, viria dar a esse escandalo a efectiva “qualidade
tactil” do choque. Na vanguarda, Benjamin vé, portanto, um conjunto de “tentativas
insuficientes da arte para empreender a penetracado da realidade com aparelhagem”.

O envolvimento através da “recepcao tactil” impoe-se, segundo Benjamin, como uma
necessidade de adaptacao a novas “tarefas apresentadas no aparelho de percepcéao
humana (...) [que] ndo podem ser resolvidas por meios apenas visuais”



Esta “recepcao tactil” por forca do envolvimento afeccional do espectador,
proporcionava, aquilo a que chamava uma “recepcéao na diversao”, que permitiria

fazer coincidir, como no cinema, “as atitudes criticas e de fruicao”. Ao recolhimento
contemplativo que suscitava tradicionalmente a arte, contrapunha-se pois, na
perspectiva de Benjamin, “a distraccao como uma espécie de jogo de comportamento
social”, que transformava o homem de massa numa espécie de “examinador distraido”.
Apesar do seu relativo entusiasmo quanto ao acolhimento da fotografia e do cinema
pelas massas, Benjamin vé um claro sinal de crise nas pretensdes que a pintura revela
para alterar, também ela, as suas condicoes de recepcao e dirigir-se, de igual modo,

as massas. O lugar da pintura seria, por natureza, o de “um aqui e agora”, incompativel
com a reproductibilidade técnica e a apropriacao pela massa, pelo que o lugar do pintor
parecia de facto destinado a um inevitavel vazio.

Hoje, que a cultura esta decididamente penetrada pela aparelhagem, que as artes se
designam a si mesmas como “tecnolégicas”, que o mundo se estilhacou numa infinidade
de imagens, que os dispositivos da visao se convertem cada vez mais em dispositivos
da imersao e do tactil, a pintura, e tudo aquilo que ela representava, parece ser,

mais do que nunca, um gesto irrecuperavel. A cultura tecnolégica ter-se-ia instalado
finalmente como a cultura da reprodutibilidade, da diversdo e da massa. Contudo, os
diagnésticos sobre a alianca entre a cultura e as novas tecnologias da informacao véem,
no presente, o despontar de uma nova era para as artes. Estariamos a passar da era da
reprodutibilidade técnica da obra de arte, para a era da sua realidade comunicacional,
geralmente pensada sob o signo da interactividade. Transformada desde logo no
operador ideoldgico deste tipo de discursos, a interactividade representaria a
possibilidade de um efectivo alargamento tecnolégico da experiéncia artistica sem o seu
decaimento na cultura de massas: a possibilidade de interagir em tempo real com uma
maquina que produz representacdes variaveis, aceitando inputs dos seus utilizadores.
Neste sentido, a era da arte interactiva seria a arte em que todos podem finalmente ser
artistas, apesar de serem algo de outro. A arte interactiva é a nova arte das maquinas

e dos seus utilizadores, chamando a si velhos valores, como os da criatividade. Nao é
pois surpreendente que também o computador apresente pretensdes ao lugar vazio

do pintor,como “méaquina de pintar”. Para alguns, e dadas as suas possibilidades
fantasticas de analise e de sintese no dominio da imagem, ele estaria mesmo mais apto
a passar o teste de Turing, fazendo-se passar por pintor. Tal seria, por exemplo, o caso
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de AARON, um sistema pericial que alia programacao gréafica e inteligéncia artifical

e produz imagens em tudo semelhantes a pinturas, quer no traco do desenho, quer

na utilizacao de uma paleta, quer na composicao. Concebido em 1974 por um pintor,
Harold Cohen, e por uma equipa especializada de engenheiros informéaticos, AARON

foi evoluindo de um programa gréafico, para um programa que simula tantas técnicas
pictéricas quantas aquelas que os seus criadores foram sistematizando e tornando
disponiveis aos utilizadores. Através da prépria interaccao, AARON foi integrando novas
possibilidades e desenvolvendo competéncias. Desde entado, tem exposto as suas
pinturas em diversas galerias e museus. Numa exposicao recente no Japao, AARON
criou mais de 7000 imagens diferentes enquanto Cohen estava na California. Quando
lhe perguntam a quem se deve atribuir as pinturas produzidas, Cohen responde:

“Eu escrevi o programa. AARON faz as imagens”. Isto €, nenhum deles, na verdade, pinta.
A pintura, como técnica, permaneceu, traduzida num conjunto de regras de execucao
ou de mao; mas, como gesto, desapareceu. Desde os anos 90, AARON transformou-se
num sistema mais complexo ainda, aliando ao computador um braco robotizado que
executa efectivamente com tintas, pincéis e tela, as imagens produzidas. A reducao

do gesto a mao nao poderia ser mais clara.

A maquina de pintar de Cohen expde, pelo menos, um aspecto curioso: diz-nos que a
interactividade tem como estrutura implicita a automacéao e que, em Gltima analise,
amaquina tende a dispensa-la. Se os gestos de interaccdo com a maquina sao eles
proprios antecipaveis e programaveis, entdo nao sao gestos, mas sim operacoes. A high
technology do presente pode perfeitamente simular a high art tradicional do passado,
desde que a reduza a um conjunto de operacdes e a anule como gesto. Por muito
espectacular que seja a performance informatica e rob6tica da maquina de Cohen, s6
por uma imensa ilusao 6ptica propria ao espectaculo se podera dizer que a maquina
pinta. A maquina nao pinta, apenas funciona. Como diz Flusser, uma vez instalada, uma
maquina “ndo faz mais do que funcionar, pura e simplesmente” [4]. As suas “pinturas”
limitam-se a ser variacdes, necessariamente pouco variadas, de uma programacao,
sendo nessa medida que conseguem impdr a ilusao de um estilo.

Na verdade, o elemento de variacao mais interessante que pode ser introduzido no
funcionamento de uma maquina é o daquele que funciona com a maquina, isto &,
aquele que se relaciona com as suas funcoes.



Ora, a interactividade tem basicamente implicado a sua reducao a um utilizador, isto &,
a um conjunto abstracto de operacoes, sejam elas mais ou menos conscientes, mais ou
menos intencionais ou mais ou menos imediatas, como aquelas que sao incorporaveis
a partir de sensores ligados ao préprio corpo do utilizador. Em qualquer dos casos,

a nossa relacdo com as novas maquinas € ainda um um mero gesticular, para o qual

s6 as maquinas (e ndo nés) descobrem “sentido”, e mascaram de “interaccao”. Ora as
maquinas nao agem. As maquinas funcionam, e nés, quanto muito, funcionamos com
elas. A arte do presente passa inevitavelmente pelas maquinas, por um gesto que nao
visa dramaticamente um aquém ou um além delas, mas sim o seu funcionamento.

Se a técnica é aquilo que extrai maquinas (de pintar e outras) dos nossos gestos,
entdo as artes tecnoldgicas deverdo poder extrair gestos das nossas maquinas.»
(CRUZ, 1999: 15)
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«AUTORIA MULTIMEDIA. Algumas reflexdes o propésito do projecto PP-ROM.»
Manuel José Damasio.

O projecto PP-ROM compreende a producao de uma aplicacao multimédia off-line des-
tinada a funcionar como peca central de uma instalacao artistica, e a producédo de uma
aplicacao off-line que funciona como suporte dessa mesma instalacao. Esta aplicacao
on-line é baseada num interface grafico com o utilizador (GUI) [1] que executa, simul-
taneamente, uma funcao de mediador da interaccao entre o utilizador e uma aplicacao
de “pintura”, e uma funcao de plataforma de visualizacdo do processo de construcao,
manual ou automatica, da pintura. Qualquer utilizador pode executar a sua “pintura”
na aplicacdo off-line e recorrer posteriormente ao site internet (aplicacao on-line) para
proceder a encomenda da pintura realizada em formato grafico, que sera entao “tradu-
zida” pelo pintor Pedro Portugal para formato “real”.

Se colocarmos de parte as questoes estéticas e artisticas implicadas nesta instalacao,
certamente discutidas nos outros textos deste catalogo, importa aqui discutir a natu-
reza desta aplicacao e os problemas que sao colocados pela introducao de um objecto
de autoria multimédia num contexto de producao artistica. O projecto PP-ROM §é, nao
s6 pelas suas caracteristicas conceptuais, mas também pelas suas caracteristicas
técnicas, um produto que convoca uma reflexao sobre diversas questdes actualmente
em foco na area da producao multimédia.

Todos os dias interagimos com diversas maquinas para efectuar as mais variadas opera-
coes. Se desejarmos classificar o potencial de um interface, devemo-nos concentrar na
capacidade que o mesmo demonstra para executar x operacoes recorrendo a um mini-
mo de instrucdes. Ou seja, na interaccao entre o homem e a maquina assiste-se a uma
espécie de processo de negociacdo, onde esta em causa a equivaléncia entre o conjunto
de funcoes que a maquina esta destinada a executar e aquelas funcoes que o seu inter-
face aparenta possuir. No caso do projecto PP-ROM, este nivel de “acordo tacito” entre
maquina e interface, que corresponde a uma possivel discrepancia entre a capacidade
da maquina e a aparente poténcia do interface, esta muito reduzido. O potencial de
exploracéo das funcdes da maquina estéa totalmente limitado ao interface (GUI).

() Graphical User Interface.



Ao longo dos diferentes niveis de contacto com a aplicacao, o utilizador é convidado a
executar diversas operacdes de combinatéria e arranjo grafico, a partir de um nime-

ro limitado de formas apresentadas, formas essas que correspondem a um universo
pictérico claramente demarcado, retirado do trabalho do autor Pedro Portugal e por ele
seleccionadas para este projecto.

Tal como qualquer GUI actualmente disponivel no mercado, o PP-ROM também
funciona em torno da metéafora do Desktop mas, contrariamente a maior parte desses
interfaces, a opcao por uma solucao deste tipo ndo resulta de uma necessidade

de melhorar as performances da relacao entre a maquina e o utilizador em funcao

de uma diminuicao da tal discrepancia entre maquina e interface, de que possa
resultar uma diminuicao do tempo de negociacao entre as partes envolvidas.

Neste caso, a opcao por uma solucao deste tipo resulta de um processo de autoria
conceptual anterior a producao da aplicacao, e de que depende a propria execucao

das funcoes que lhe estdo associadas.

Consideremos duas caracteristicas genéricas associadas a qualquer interface: por

um lado, exige-se do interface uma certa consisténcia entre os comportamentos que
demonstra e operacdes semelhantes que o utilizador execute na sua actividade normal;
por outro lado, qualquer interface deve envolver um determinado nivel feedback.

Estas duas caracteristicas sintetizam em si mesmas as premissas que estao por detras
da origem deste tipo de solucédo para a mediacao entre o homem e a maquina: adequa-
cao de ambientes, ou seja, deve-se tentar que a interaccado entre o homem e a maquina
se assemelhe o mais possivel a outros tipos de interaccao ja interiorizados;
simplificacao dos mecanismos de monitorizacao, o utilizador deve ser capaz de se
aperceber e compreender exactamente que funcéo é que a maquina esta a executar em
dado momento, e simplificacao da utilizacao, quanto mais préxima a representacao da
maquina estiver de representacdes conhecidas, mais simples seré a sua utilizacao.
Embora se trate de um GUI, o PP-ROM nao respeita na integra estas caracteristicas.

Ao situar-se num contexto de producao artistica demarcado, o do pintor Pedro Portugal,
o PP-ROM tinha de envolver, para respeitar a légica referida, nomeadamente quanto

a simplificacao de utilizacdo e a monitorizacdo, ou um mecanismo de explicacao da
linguagem pictérica com que trabalha ou um mecanismo de tutoria que produzisse
feedback explicativo ao longo da execucao de qualquer tarefa por parte do utilizador.
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Automata painter
eystem PPCAD-CAMS

MANUAL  AUTOMATIC

T
Exmusic:UrerdatsLolors,

ann

12\

)
)

Atouanc _pmsu ool

284

1. Ecra branco. Palavras: “Priére de toucher”

2. Ao toque surge a identificagdo / apresentagéo e ficha técnica.
A lingua utilizada € o inglés. Opgao inicial de fazer a pintura
manualmente ou ser o automato a executar.

“Anch'io son’ pittore! - Automato pintor - sistema PPCAD-CAM.8
- Manual - Automatico - Pedro Portugal 1999, CAMJAP. Execugao:
Universidade Luséfona, etc”

3. Primeiro nivel. (uma barra na linha inferior do ecra estara
permanentemente a descrever as operagdes que o utilizador esta
a efectuar. No canto inferior esquerdo tem uma confirmagao: GO)
- 9 fundos para escolha

- fundo branco e outline das formas

- Temporizador - limitador de tempo para cada nivel e para cada
operagao.

3.1. Apés a escolha de um fundo a imagem aparece no
tamanho total do ecra. O toque no fundo selecciona-o (miras)
para a introdugdo de cor (circulo RGB)

3.2. Selecgdo da cor. Preto ou branco no circulo de cores.
Este instrumento pode ser deslocado dentro do ecra
arrastando-o pelo centro. A confirmagao da cor é feita no
GO. (a explicagdo das possibilidades de acgdes sao
indicadas na barra inferior)

3.3. Para todas as formas do fundo é repetida a mesma
operagéo: selec¢do da forma, escolha da cor e confirmagdo
em GO.

3.4. Com o fundo concluido, passa-se para um segundo
nivel: “End Level 1"da-se por concluida a pintura: opgao
“ndo mexa mais” - “FINISH", continua “GO" ou acaba
automaticamente “AUTOMATIC”

iggeaxiyy

2938

4. Nivel 2. Possibilidade de escolha até 5 formas num léxico
com 20 elementos. Quando seleccionada a forma fica activa.

4.1. A forma é posicionada no centro do ecra e fica enquadrada
por uma mira de instrumentos que permite realizar operagoes de
colocagdo, dimensionamento, rotagdo e introdugao de cor
individualizada.

4.2. A partir da escolha e posicionamento de cada forma deve
corresponder um pedido de confirmagéo de “FINISH", continua
“GO" ou acaba automaticamente “AUTOMATIC”

4.3. Para uma segunda forma seleccionada repetigao das
mesmas operagoes.

4.4. O operador/visitante/artista considera satisfatoria a sua
sess@o e clica “FINISH".
E impresso um ticket com o nimero de cédigo da pintura.



Se, por outro lado, considerarmos o acto correspondente a funcéao manifestada pelo
interface: o acto de pintar, temos de concluir que o PP-ROM demonstra a incapacidade
de muitos deste tipo de interfaces em exibirem comportamentos consistentes, adequa-
cdo de ambientes, entre a funcao executada e um seu correspondente.

Aqui, o acto gestual de pintar é substituido por um acto de escolha, seleccao e manipu-
lacdo. Ou seja, ndao podemos classificar o interface PP-ROM como consistente e, ainda
mais importante, como correspondente grafico do tipo de producéo, a pintura, para a
qual a sua aparéncia nos envia.

Esta aplicacao multimédia ndo executa pinturas. Se esta afirmacao deixa certamente
satisfeitos todos aqueles que defendem que a maquina nunca pode substituir a criacao
humana do traco, ela também nos deixa perante a simples questao: entdo qual é que é
a sua funcao?

Embora o interface PP-ROM se localize num contexto de criacao artistica, o tipo de
operacodes que ele permite é bastante limitado: sobre o universo de formas apresen-
tado, o utilizador pode exercer as possibilidades de manipulacao veiculadas por uma
mira grafica que possui em cada um dos seus vértices uma funcao distinta: rotacao,
coloracao, dimensao e posicionamento.

Além destas quatro operacdes de manipulacdo e da operacéo de seleccao ja referida,
s6 resta ao utilizador a possibilidade de combinar os elementos entre si.

0 PP-ROM nao deixa espaco para a introducao de qualquer elemento original por parte
do utilizador. O desenvolvimento de uma tarefa criativa a partir do interface desenhado
é inviavel, simplesmente porque nao existe a possibilidade de transportar qualquer
elemento novo para dentro da aplicacao.

0 que acabou de ser dito parece desenhar um cenario bastante negativo sobre as
virtudes tecnolégicas do projecto PP-ROM. Para melhorar esta percepcao negativa

do objecto devemos inverter o raciocinio que até aqui se tem estado a seguir.

0 PP-ROM, independentemente das qualidades do seu interface, ndao pode ser
encarado exclusivamente como um produto multimédia. Ou seja, nao se pode analisar
as caracteristicas-base da aplicacao desenquadradas do seu proposito artistico.

O PP-ROM é um objecto que possui um potencial no campo da criacao multimédia
intimamente relacionado com o contexto que preside a sua conceptualizacao

e com a estrutura de autoria gerada em funcédo desse mesmo contexto.
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Mas, por outro lado, se o0 objecto for encarado exclusivamente dentro de um contexto
artistico, qualquer funcao que nao a de servir de suporte técnico aos designios
estéticos imperantes na instalacao parece diluir-se nos esquemas experimentais

e temporalmente demarcados da instalacao PP-ROM.

Assim, o PP-ROM deve ser entendido em funcao do contexto artistico, por via do tipo
de informacao que encerra, mas ndo na sua dependéncia, por via do potencial
multimédia que possui.

Javimos que o PP-ROM é uma aplicacao multimédia que funciona exclusivamente

ao nivel do seu interface. Todas as funcoes que a maquina possa executar estao
patenteadas num primeiro nivel imediato de percepcéo e contacto com a maquina.
Mas também ja referimos que existe uma desadequacao entre a funcao manifesta

e um seu possivel correspondente num ambiente real. Este facto, que anteriormente
classificamos como negativo no ambito de uma anélise restrita ao potencial

do interface num contexto de computacao multimédia, pode constituir um ponto

de partida para uma outra avaliacao deste projecto.

As tecnologias da informacéao estdo em constante evolucdo na nossa sociedade.

A capacidade de processar e aceder a volumes cada vez maiores de informacao nao
tem cessado de aumentar durante os Gltimos anos. A medida que estas capacidades
aumentam, torna-se urgente encontrar mecanismos que nos permitam navegar através
destes volumes de informacao e distinguir quais os temas e topicos que nos interessam.
A simplificacao de utilizacao referida a propdsito do GUl também diz respeito as melho-
rias nos processos de acesso a este mar de informacao, classificacdo da sua natureza e
utilizacdo daquela que nos interessa.

As estruturas-base de organizacao de uma aplicacdo multimédia, o processo de au-
toria anterior a sua producao, dizem respeito precisamente a forma como se concebe

a aplicacao, por forma a que a mesma responda as necessidades de organizacao da
informacao de acordo com o nivel de acesso e manipulacao que se pretende.

O multimédia permite que se apresente a informacao, qualquer que seja a sua
natureza (grafica, textual, audiovisual, etc.), por forma a que o utilizador possa
rapidamente visualizar as associacdes conceptuais entre os elementos, as ligacoes
entre conteldos similares, a estrutura de relacdes, interrelacdes e dependéncias
existentes na informacao.



Tal como a publicacao de um livro envolve estagios distintos de criacao da informa-
cado (as palavras, o enredo, os temas, etc.) e de publicagcdo da mesma (a impressao,
encadernacao, etc.), também o desenvolvimento de uma aplicacdo multimédia envolve
essas mesmas duas fases distintas: uma fase de autoria, que corresponde a criacao,
armazenamento e tratamento da informacao existente de acordo com as funcdes a
atribuir a aplicacdo em causa, fase esta que pode envolver a criacdo de nova informa-
cao, ou a manipulacao de informacao existente para futura integracédo num repositério
multimédia; e uma fase de publicacao, que diz respeito as formas de apresentacao da
informacao. Esta fase envolve o tratamento do nivel de interaccao do utilizador com a
aplicacao, ou seja, o tratamento do interface.

O processo de desenvolvimento de uma aplicacao multimédia envolve duas decisoes
conceptuais de base: como estruturar a informacao e qual a sua natureza; e que apro-
ximacao de autoria realizar a essa mesma estruturacao. A informacao deve ser apre-
sentada de uma forma facil de identificar e assimilar. Esta apresentacao depende das
decisdes de autoria, relativas a finalidade da aplicacao, que venham a ser tomadas.
No projecto PP-ROM, a natureza da informacao era um dado adquirido a partida.
Assim, qualquer decisao de autoria teve de ser subordinada a natureza dessa

mesma informacao.

Quando estamos a definir, ao longo do processo de autoria, a estrutura subjacente

a qualquer massa de informacao, estamos fundamentalmente a definir quais as
representacdes de conhecimento inerentes a informacao. Se recorremos a aplicacao
para passar um determinado bloco de conhecimento ao utilizador, s6 serdo tornados
explicitos aqueles contelddos que dizem respeito ao subconjunto que nos interesse.
Existem trés tipos de estruturas passiveis de serem utilizadas para o desenvolvimento
de uma aplicacao multimédia: linear, hierarquica e em rede.

A estrutura linear refere-se a criacéo de um esquema sequencial que facilite a apreensao
de informacao. Normalmente refere-se a uma estrutura légica de progressao ao longo
da informacao. A estrutura hierarquica retém toda a informacao de uma base de dados
multimédia e organiza-a em subgrupos distintos. Esta estrutura gera caminhos alterna-
tivos de visionamento da informacao, centralizados num ou mais pontos de partida, a
partir dos quais se pode aceder a todos os conjuntos do sistema. Por fim, a estrutura
em rede consiste em conjuntos associados de informacao, organizados num esquema
de funcionamento semelhante ao da nossa meméria [3].
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As decisOes sobre qual a aproximacao de autoria a seguir sdo influenciadas por diver-
sos tépicos relacionados com a natureza da prépria informacao: a sua acessibilidade,
o nivel de seguranca exigido, a capacidade de manutencao do sistema e as relacdes
entre as fontes de informacéao e os diferentes pontos de vista possiveis para a mesma.
E este Gltimo aspecto que nos interessa particularmente. As fontes de informacéo
definidas para o PP-ROM estdo bem delimitadas e estruturadas, mas se considerarmos
a aplicacao fora do seu contexto artistico, o nimero de possiveis pontos de vista

para essa mesma informacdo aumenta, e pode até alterar a sua natureza.

Ao definir-se qualquer aproximacao de autoria para a aplicacao teria de se

considerar qual o aspecto mais importante: se a natureza da informacao, se as
possibilidades de visionamento que ela poderia envolver. Como a aplicacao foi
totalmente concebida para um evento particular, considerou-se a natureza da
informacao, o universo pictoérico referido, como fundamental, e optou-se por uma
estrutura de autoria linear. O utilizador é convidado a seguir um nimero limitado

de passos, ao longo dos quais executa tarefas que lhe permitem finalizar uma accao

e aumentar o seu conhecimento sobre um dado tema.

A aplicacao cruza trés abordagens possiveis de autoria: a de programacao, utilizada
para produzir as operagoes de manipulacao grafica; a de ecra, utilizada para produzir o
layout dos sucessivos ecras ao longo dos quais o utilizador se movimenta; e a de infor-
macao, utilizada para reunir e processar a massa de informacao preexistente.

Se um dos principais objectivos do processo de autoria é o de estruturar a informacao
por forma a incrementar ao maximo a interaccao do utilizador e a facilitar o seu acesso
a informacao, entao a apresentacao das interligacdes e manipulacées de informacao,
patenteada pelo PP-ROM, contém uma funcao clara e consistente com os propésitos
de autoria descritos: a de proporcionar ao utilizador uma manipulacao ladica de con-
tetdos informativos, neste caso os elementos pictéricos, pertencentes a um universo
preciso, o da pintura de Pedro Portugal.

A aplicacao PP-ROM possui uma funcéo lidica veiculada pela sua estrutura de autoria.
Mas esta funcao lidica ndo esgota todo o potencial da aplicacao. O PP-ROM aponta
uma das direccoes essenciais do desenvolvimento da nova sociedade

da informacao: a utilizacao de aplicacdes ludicas para facilitar a apreensao

e o contacto com novos e diferentes universos informativos.
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Através da interaccao com os elementos informativos apresentados, o utilizador pode
melhorar o seu conhecimento sobre um dado universo, mesmo que esse nao esteja
totalmente presente na aplicacao. O desenvolvimento de competéncias de leitura numa
sociedade da informacéao exige que cada sujeito ndo limite a sua relacdo com a infor-
macao, tal como acontecia no passado com a maior parte dos tipos de informacéao e
também com os conteldos artisticos, ao conhecimento ou & compreensao dos objec-
tos. Os novos contextos informacionais implicam, pela parte dos sujeitos, o desenvol-
vimento de competéncias técnicas de manipulacao e gestdo do acesso a informacao.
Este tipo de competéncias s6 pode ser obtido através da interaccao com aplicacdes
que possuam estruturas e abordagens de autoria semelhantes dquelas que hoje encon-
tramos no projecto PP-ROM.» (DAMASIO, 1999: 35)




No jornal Pablico de 17 de Setembro de 1999 Joao Pinharanda escreve sobre

a exposicao na Galeria de Exposicdes Temporarias do Centro de Arte Moderna

da Fundacao Calouste Gulbenkian. Ai, ensaia um resumo estruturado de percurso
artistico: «DO IT YOURSELF».

«Quer fazer a sua pintura e nao sabe pintar? Quer fazer a sua pintura mas é um
desconhecido no meio artistico e tem medo que ela ndo venha a valer nada um dia
que a queira vender? A partir de hoje pode resolver estes problemas. Pode fazer o
projecto da sua pintura e ter um artista consagrado que lha pinte e lha assine. Basta
dirigir-se a Sala de Exposicoes Remporarias do Centro de Arte Moderna, em Lisboa,
até 17 de Outubro e, num ecra montado sobre o cavalete de Vieira da Silva (!),
experimentar a sua sorte.

Como chegou o artista a este estado de desautorizacédo da sua assinatura? Pedro
Portugal comecou o seu desempenho piblico ha mais de 15 anos. Teve a sua primeira
exposicao colectiva significativa em 1983, integrando um grupo que se agrupava sob
o trocadilho de “Grupo Homeostético”. No ano seguinte, na galeria M6dulo, em Lisboa,
integrou “Uruboros” e iniciou, em 1985, uma série de mostras individuais. A sua pintura
desses anos era de pequena dimensao, delicada realizacao, cromatismo pastel e
comportava elementos geometrizados de composicdo muito dinamizada.

Por volta de 1985-1986 a situacao de exaltacao expressionista dos “anos 80”
esgotava-se mesmo para os seus protagonistas mais notérios e iniciava-se aquilo
que se generalizaria, em muitas frentes e segundo diferentes solucdes, como o
inexpressionismo. Pedro Portugal foi um artistas mais habilitados para perceber

e protagonizar as alteracoes de conjuntura que se estavam a viver. Basicamente,
assistimos & alteracao do paradigma do “regresso & pintura” que tinha marcado

os anos anteriores. Ainda dentro da prética tradicional da pintura, Pedro Portugal
passou do que se poderia ainda considerar um desejo de invencéo (de figuras e
composicoes) para uma metodologia de citacdo sisteméatica de outras imagens,
vindas de outras autorias e outros contextos.

Os seus primeiros trabalhos ja remetiam para uma situacdo de memoérias: pareciam
reproduzir pinturas tumulares, murais, graffiti arcaicos, etc. Mas essa situacao podia
justificar-se ainda pelo ambiente de ecletismo e nostalgia dos primeiros anos 80. Ora, a
partir de 1986 e da sua participacao na celectiva homeostética “Continentes”, Portugal
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reorientou em definitivo essa vocacao de citacao e confere-lhe o sentido de comentario
critico que nao mais abandonou.

Essa exposicao era, na seu conjunta, a parédia de outra de um grupo de artistas da
geracao escolar imediatamente anterior (Cabrita Reis, Croft, Calapez, Sanchez, Rosa
Carvalho e Ana Léon) realizara na temporada anterior na mesma sala (Sociedade
Nacional de Belas Artes) e que se intitulara “Arquipélago”... Nos “Continentes” coube a
Pedro Portugal a representacao dos “P6los”. O artista tomou a simbologia ndo apenas
geografica mas também literaria da palavra e concentrou numa composicao vasta

e de grande qualidade, fragmentos de obras de todos os artistas modernos

que admirava. Pictogramas aleatorios.

A partir dessa etapa foi sistematizando o seu vocabulario fazendo uma pesquisa de
formas graficas emblematicas (ou tornadas simplificadamente graficas) na histéria

da arte moderna e dos seus autores (Malevich, Warhol, Beuys, Duchamp, entre outros)
ou de signos do quotidiano tecnolégico e urbano. Em 1992, numa exposicao da galeria
Diferenca, em Lisboa, (“Desenhos Eréticos”), chegou a proposta de um vocabuléario
ideografico, fazendo corresponder cada letra do alfabeto a um diferente signo gréafico.
Paralelamente tinha radicalizado o seu discurso de ironia e humor criando sucessivas
interacc¢des entre os elementos visuais e verbais (jogos com os sentidos dos titulos, por
exemplo) e alcancado uma vocacéao parddica, desconstrutiva e derriséria cujos temas
passaram a ser a realidade (artistica, cultural
e politica) nacional e internacional.

Em 1989, num grupo efémero (“Ases da
Paleta”), tentou, sem resultados continuados,
uma intervencao colectiva de cariz neo-
dadaista capaz de ridicularizar a situacao
artistica e o gosto médio do pais. Em
associacoes posteriores (com Paulo Feliciano,
que é outro dos protagonistas principais

da viragem que referimos acima) ou em
iniciativas como as do Centro Cultural de
Lisboa (parodiando o Centro Cultural de




Belém) prosseguem esta via de abordagem. Mas foi individualmente que prosseguiu
melhor os seus propésitos. Em 1988, no Instituto Franco-Portugais, jogou com

os simbolos das bandeiras de Franca e Argélia ao mesmo tempo que fixou outro
parédmetro das suas referéncias: a figura e obra de Marcel Duchamp.

A dimensao politica da sua intervencao s6 se desenvolve a partir dos projectos de arte
publica das primeiras Festas de Lisboa, em 1991. “Eucalipto-Homenagem” consta

da implantacao invertida de um eucalipto de 12 metros pintado de corde laranja
acompanhado de um BMW metalizado, tudo cercado de umas fitas de obras publicas
— vivia-se em pleno cavaquismo. A degradacado ambiental (desflorestacao do pais

e a questdo da 4gua) merecem a maior atencéo de algumas da suas accdes publicas
posteriores; plantacao de 100 mil &rvores numa quinta no Fundao ou as polémicas
participagdes no projecto colectivo “Além da Agua” com o seu “Pivot de Rega”

ou com a reproducdo em marmore (3 x 1 metros) de uma garrafa, “Agua de Alqueva”.
Hipéteses de pintura.

Ainvestigacao propriamente estética prosseguiu depois de longa interrupcao de
exposicdes individuais (entre 1992 e 1996) com “Ultimas Pinturas” que incluiu uma
videoconferéncia internacional (Lisboa-Porto-Paris) e um projecto online (www.ip.pt/
pportugal). As obras existiam apenas num catalogo virtual e era através desse meio
que poderiam ser encomendadas ao pintor em diferentes tamanhos. E sintomatico

do desfasamento do meio artistico em relagé@o ao projecto (reside ai o seu lado
provocatoério) que o escoamento das obras néao se tenha realizado através da Internet
mas por telefonema da galeria que tomou a cargo a sua comercializagao...

A actual iniciativa de Pedro Portugal ndo € uma exposicao porque nada estara exposto.
Portugal radicaliza a proposta anterior. Nao apenas as obras ndo existem enquanto
objectos fisicos, como podemos dizer que nado existem de todo; ou que existem no
sentido mais profundo do que pode ser uma realidade virtual.

0 que existe € o referido vocabulério basico estabelecido por Pedro Portugal e uma
paleta de cores. Pela associacado de todos os elementos fica responsavel o pablico, que
se tornara o autor das imagens finais. Projectos que pode imprimir em casa através do
seu computador pessoal ou mandar realizar ao artista, em acrilico, segundo uma escala
de dimensoes pré-estabelecida sem sequer existirem fisicamente.
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Depois de analisar e isolar os elementos do discurso modernista, Portugal prossegue
a diluicao da autoria (ou aprofunda a utopia da sua partilha?). Fa-lo dentro dos

limites do possivel e sempre no terreno da parédia, fa-lo numa versao que nao é ja
simplificadamente estruturalista mas tem em conta quer a vertigem desconstrutiva
do p6s-modernismo quer a universalidade de acesso aos novos meios de comunicacao
interpessoal e de transmissao de informac&o.» (PINHARANDA, 1999)
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Ha alguns anos deu nas vistas
com um eucalipto na Rotunda
do Reldgio, em Lisboa, e com
uma monumental garrafa, em
Moura, no Alentejo. O JL traga
o perfil possivel deste «silvicul-
tor, pintor e artista polymédia»
de 36 anos, que actualmente
expde no CAM da Fundagdo
Gulbenkian (ler critica na pdg.
32), e defende que «os artistas
ndo devem falany

omo dizer? Tem que se
escolher bem as pala-
VIas...», pensava em Voz
alta, Pedro Portugal.
Raquel, uma amiga que
por ali apareceu e a quem
o artista pediu uma «aju-
dinhay para a entrevista, descansa-o: «Depois,
eles arranjamy. E verdade, Raquel, é verdade.
Como sempre, «depois, arranjamos». Esse &,
de resto, um trabalho habitual numa entrevista
— «tirar a cassetey, cuidar o discurso, organi-
zar ideias, evitar repetigdes, «limpar» (quanto
baste) o texto das marcas da oralidade... Tudo
para que o leitor leia, sempre com o mesmo
interesse (?), o artigo até ao fim.

O produto final também depende, obviamen-
te, da pericia do reporter. Se ¢ verdade que
«nd0 hi maus assuntos, hi maus repdrteres»,
também ¢é verdade que milagres é coisa que
estes ndo sabem fazer. E, na profissio em
causa, um milagre seria fazer uma entrevista
sem palavras — e, neste ponto, Pedro Portugal
ndo é eximio. Pressente-se que ndo estd inte-
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ressado em sé-lo, sequer em tenta-lo. Por duas
vezes (uma delas durante a propria conversa),
aconselhou o JL a enviar as perguntas por
escrito que um amigo lhe faria o favor de res-
ponder que, como diz, ¢ de resto habitual. «Os
artistas ndo devem falar. Devem pedir a pes-
soas com éncia para lhes

aquilo que eles devem dizer», defende.
Talvez tudo se passe dentro da sua cabega, tal-
vez tudo se passe dentro da sua criatividade...
Talvez até seja por isso (por ndo ser muito
habil com o cédigo instituido socialmente)
que inventou um alfabeto pictorico — e a cada
letra fez corresponder um desenho (para o tra-
balho exposto no Centro de Arte Moderna, da
Fundagdo Calouste Gulbenkian, em Lisboa).
Se o JL tivesse adoptado o alfabeto que Pedro
Portugal imaginou, talvez houvesse muito
material («palavrasy, ideias, historias...). Para
além de uns «sim’s», de uns «n@o’s» (a ordem
¢ arbitréria, diz ele), de algumas frases incom-
pletas e, mais raro, de algumas frases feitas,
assim apelidadas pelo proprio. Provavelmente,
teria dado para um «perfil» de muitas pagi-
nas...

C.v.

Se Pedro Portugal se mostra contrariado a
cada pergunta que se lhe faz, o que é facto é
que também néo deixa o JL de maos a abanar.
Traz consigo o conveniente curriculum vitae,
o catdlogo de Ultimas Pinturas — uma expo-
si¢do totalmente electrénica, realizada em
1995 —, uma disquete com fotografias de
alguns dos seus trabalhos e a necesséria
meméria descritiva do «prototipo para uma
unidade habitacional de funcionalidade mimé-
tica e adaptatividade global/local expansiva e
omini-interacomodativay. Uma estrutura em
ferro, madeira e contraplacado de cofragem,
pronta a receber paredes e a funcionar como
habitaculo, que expds na Gare Maritima de

Alcéntara, na mostra Design Inserts, integrada
na experimentadesign99, a primeira Bienal de
Design, realizada em Lisboa no passado més
de Setembro. Para este trabalho, Pedro
Portugal contou com a colaboragdo de Pedro
Rogado, Sancho Silva e Frederico Brotas.

Do seu curriculum, ficamos a saber que Pedro
Portugal nasceu em Castelo Branco, em 1963.
E também que, até aos cinco anos, viveu em
«ambiente pastoral num estate préximo de
Espanha». O mesmo ¢é dizer, Penamacor. Da
infancia, diz que ndo guarda recordagdes.
Tirou em Castelo Branco um Curso Técnico
de Construgdo Civil na Escola Industrial e
Comercial e, aos 15 anos, mudou-se para
Lisboa, onde frequentou durante dois anos a
Escola Anténio Arroio. Em 1980, iniciou o
Curso de Pintura da Escola Superior de Belas-
Artes de Lisboa (ESBAL), que terminou cinco
anos depois. Ainda durante a licenciatura, em
1983, fundou o «Grupo Homeostético», com
Pedro Proenga, Manuel Vieira, Ivo, Fernando
Brito e Xana.

Em 1985, Pedro Portugal realizou a sua pri-
meira exposi¢do individual na Galeria
Médulo, em Lisboa. No ano seguinte, o grupo
fundado em 1983 organizou a sua dltima
acgdo, com a mostra Continentes. Mas, em
1989, com Manuel Vieira, J. Paulo Feliciano e
Fernando Brito, voltou a formar um grupo,
Ases da Paleta. Em 1993, por sua vez, nasceu
a Associagdo para a Investigagdo Etno-
Estética, «que iniciou a categorizagdo do
gosto piblico em Portugaly. Foi esta associa-
¢do que, durante um ano, promoveu o Centro
Cultural de Lisboa, que ao todo organizou 12
exposigdes (duas delas, em Madrid).

DOIS TRABALHOS POLEMICOS
1991, em plena Rotunda do Relégio, perto do

Aeroporto de Lisboa. Um eucalipto, com doze
metros de altura, virado de pernas para o ar,

tem o tronco e as raizes pintadas de laranja
(cor que, na altura, dominava absolutamen-
te...). Por perto, estd um BMW metalizado e, &
volta, uma fita as riscas vermelhas e brancas,
como se de obras se tratasse. Um cartaz di as
boas vindas a quem chegue ou a quem passe:
«Wellcome». Assim mesmo, com dois «L»s
(tal como por vezes o seu nome tem dois
«P»s...). Porqué? «Pela mesma razdo que algu-
mas pessoas assinam Matos com dois ‘T”s»,
responde.

1997, numa praga publica, na pequena cidade
de Moura, em pleno Baixo Alentejo. Uma
enorme garrafa de marmore, com trés metros
de altura, «contém» agua de Alqueva. No pri-
meiro caso, tratava-se de uma falsa homena-
gem ao governo de entdo, integrada nas Festas
da Cidade, iniciativa promovida pela Camara
Municipal de Lisboa. Pedro Portugal confes-
sa-se, de resto, um «activo opositor do Estado-
Cavaquista». No segundo caso, a estétua foi
removida por decisdo judicial. Portugal (ou
Pportugal?) contratou o escritério de advoga-
dos de Jodo Nabais, pos a Camara Municipal
de Beja em tribunal, defendeu-se em audién-
cia no passado dia 24 de Setembro e espera
agora pela decisdo. Ndo se sente revoltado,
porque acredita que as «populagdes sdo mani-
pulaveisy. «S6 quero reaver o meu trabalhoy,
afirma.

TAMBEM SILVICULTOR

Também foi silvicultor... «Souy, corrige. Em
1994, ao abrigo do programa Reg. (CEE)
2080/92 para florestagdo de édreas agricolas,
fez na Quinta da Carrapata, no Funddo, uma
plantacéo de mais de 100 mil rvores de cres-
cimento iento — cerejeiras, castanheiros, frei-
xos, carvalho americano e nogueira nigra.
«Gosto de plantinhas e arvorezinhas», explica.
Também os computadores parecem ser outro
dos seus interesses. Usa-os como utensilios de
balho. «Como um p
E na exposigdo patente, até dia 30, na
Fundagdo Gulbenkian eles serviram para
Pedro Portugal fazer um aviso: que os fre-
quentadores de galerias ¢ museus nunca mais
voltassem a dizer «a frase emblemética, tradi-
cionaly: «Isso», afirmam com o dedo em riste,
«eu também fago». Uma provocagio? «Nao,
ndo é uma provocagdo. E dizer: 'Entdio, faga'».
E, remata, «pintura personalizaday.
Nesta mostra, o visitante desenharid com a
ponta dos dedos no ecr o seu préprio quadro.
Caso esteja interessado, pode depois visuali-
zar a sua pintura nos enderegos virtuais:
www.pp-rom-pt ou www.ulusofona.pt/pp-
rom. E, caso esteja orgulhoso do seu trabalho,
pode também encomendé-lo a Pedro Portugal,
que o assinara e pintara, em formatos j defi-
nidos, em acrilico sobre tela ou aguarela.
Onde fica a sua criatividade? «Minha? Entdo,
eu inventei isto tudo para as pessoas fazerem a
sua propria pintura minha! Inventei o sistema
que permite as pessoas... inventarem». No
entanto, ainda ndo houve nenhuma encomen-
da. «Suponho que o comprador de arte é um
comprador tradicional», explica Pedro
Portugal.
Ao aceitar falar para um jornal, o entrevistado
tem duas «fungGes»: deixar-se fotografar e
responder as perguntas do redactor. Agora,
dando uma vista de olhos mais atenta a docu-
mentagdo, tudo fica mais claro. E regra quase
infalivel: quando Pedro Portugal responde,
pede a um amigo que pose para a cAmara (por
exemplo, o actor Diogo Déria para o catalogo
da exposigdo Anch'io son'pittore ou Pedro
José de Andrade, para o nimero 5 da desapa-
recida revista Kapa). Desta vez, porém, foi a0
fotégrafo do JL que calhou a sorte grande.
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Sara Belo Luis foi a jornalista destacada pelo jornal JL para escrever uma péagina sobre
o artista Pedro Portugal. Assina um artigo com o titulo «O artista de poucas palavras»,
a 6 de Outubro de 1999: «Ha alguns anos deu nas vistas com um eucalipto na Rotunda
do Relégio, em Lisboa, e com uma monumental garrafa, em Moura, no Alentejo.

O JL traca o perfil possivel deste “silvicultor, pintor e artista polymédia” de 36 anos,
que actualmente expde no CAM da Fundacao Gulbenkian, e defende que “os artistas
nao devem falar”. “Como dizer? Tem que se escolher bem as palavras...”, pensava em
voz alta Pedro Portugal. Raquel, uma amiga que por ali apareceu e a quem o artista
pediu uma “ajudinha” para a entrevista, descansa-o: “Depois, eles arranjam”. E verdade,
Raquel, é verdade. Como sempre, “depois, arranjamos”. Esse é, de resto, um trabalho
habitual numa entrevista — “tirar a cassette”, cuidar o discurso, organizar ideias, evitar
repeticoes, “limpar” (quanto baste) o texto das marcas da oralidade. Tudo para que o
leitor leia, sempre com 0 mesmo interesse (?), o artigo até ao fim.

O produto final também depende, obviamente, da pericia do repérter. Se é verdade que
“nao ha maus assuntos, ha maus reporteres”, também é verdade que milagres é coisa
que estes ndo sabem fazer. E, na profissdo em causa, um milagre seria fazer uma entre-
vista sem palavras — e, neste ponto, Pedro Portugal ndo é eximio. Pressente-se que
nao esta interessado em sé-lo, sequer em tenta-lo. Por duas vezes (uma delas durante
a propria conversa), aconselhou o JL a enviar as perguntas por escrito que um amigo
Lhe faria o favor de responder que, como diz, é de resto habitual. “Os artistas ndo devem
falar. Devem pedir a pessoas com competéncia para lhes escreverem aquilo que eles
devem dizer”, defende. Talvez tudo se passe dentro da sua cabeca, talvez tudo se passe
dentro da sua criatividade...

Talvez até seja por isso (por ndo ser muito habil com o cédigo instituido socialmente)
que inventou um alfabeto pictérico — e a cada letra fez corresponder um desenho
(para o trabalho exposto no Centro de Arte Moderna, da Fundacédo Calouste Gulbenkian,
em Lisboa). Se o JL tivesse adoptado o alfabeto que Pedro Portugal imaginou, talvez
houvesse muito material (“palavras”, ideias, histérias...). Para além de uns “sims”, de
uns “ndos” (a ordem é arbitréaria, diz ele), de algumas frases incompletas e, mais raro,
de algumas frases feitas, assim apelidadas pelo préprio. Provavelmente, teria dado
para um “perfil” de muitas péaginas...



Também os computadores parecem ser outro dos seus interesses. Usa-0s como utensi-
lios de trabalho. “Como um compasso”, acrescenta. E na exposicao patente, até dia 30,
na Fundacao Gulbenkian, eles serviram para Pedro Portugal fazer um aviso:

gue os frequentadores de galerias e museus nunca mais voltassem a dizer “a frase
emblematica, tradicional”: “Isso”, afirmam com o dedo em riste, “eu também faco”.
Uma provocacao? “Nao, ndo é uma provocacio. E dizer: “Entdo, faca’”. E, remata,
«pintura personalizada».

Nesta mostra, o visitante desenhara com a ponta dos dedos no ecra o seu proprio
quadro. Caso esteja interessado, pode depois visualizar a sua pintura nos enderecos
virtuais: www.pprom.pt ou www.ulusofona.pt/pp-rom. E, caso esteja orgulhoso do seu
trabalho, pode também encomenda-lo a Pedro Portugal, que o assinara e pintara, em
formatos ja definidos, em acrilico sobre tela ou aguarela. Onde fica a sua criatividade?
“Minha? Entao, eu inventei isto tudo para as pessoas fazerem a sua prépria pintura
minha! Inventei o sistema que permite as pessoas... inventarem”. No entanto, ainda
nao houve nenhuma encomenda, “suponho que o comprador de arte € um comprador
tradicional”, explica Pedro Portugal.

Ao aceitar falar para um jornal, o entrevistado tem duas “funcoes”: deixar-se fotografar
e responder as perguntas do redactor. Agora, dando uma vista de olhos mais atenta a
documentacao, tudo fica mais claro. E regra quase infalivel: quando Pedro Portugal
responde, pede a um amigo que pose para a cdmara (por exemplo, o actor Diogo Déria
para o catalogo da exposicao “Anch’io son’pittore” ou Pedro José de Andrade, para

o nimero 5 da desaparecida revista Kapa. Desta vez, porém, foi ao fotégrafo do JL

que calhou a sorte grande.» (LUIS, 1999)

Rocha de Sousa escreve no JL a 6 de Outubro de 1999. «Até 30 de Outubro, no Centro
de Arte Moderna (CAM) da Fundacéao Calouste Gulbenkian, em Lisboa, esta patente

ao publico uma exposicdao de um dos mais conhecidos pintores portugueses revelados
na década de 80.

0 que vemos a partida, para além de uma ampla projeccao do “menu” na parede, resume-
se a um velho cavalete (pertenceu a Vieira da Silva, insupeita) sobre o qual, como uma
tela virgem, assenta um ecra electrénico. Perto, numa espécie de mesa de trabalho, outra
maéquina regista os dados da pintura que pode acontecer, se e quando nds quisermos.
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Cada um de nés, “autor” de pinturas adquiriveis, ganha assim, em interaccao com a maquina,
novos instrumentos de comunicacao e de expressao: como se Vieira da Silva, encostando

a maquina a uma parte da sua antiga instrumentalidade, ao velho cavalete, e servindo-se

de novos c6digos disponiveis, passasse a “bordar” a sua pintura através deles, com eles.

O espectro de manipulacdo é bastante largo, entre formas de raiz geométrica (alteraveis

e misturaveis) e um razoavel menu iconografico baseado no percurso de Pedro Portugal.

E verdade que, no plano ladico, nos podemos exercitar até ao limite da maquina,
excitando as bases armazenadas no computador e seguindo as regras disponiveis.

O problema parece simples, ao mesmo tempo divertido e sério, mas aqui é viavel
abrir-se um estado de questionacao sobre “a ilusdo da participacado”: esta tanto se

faz e nos envolve numa espécie de convencimento, como se desfaz e parece perder o
dom de reaparecer. O observador-autor abre caminhos que pode apagar por completo
num acto de insatisfacdo (o que por vezes acontece, mais dramaticamente, no atelier
do verdadeiro pintor), assim como tem razoaveis fronteiras de operacionalidade para
consolidar sucessivas experiéncias, sequenciais ou nao. O modo de “brincar” que
estes meios propdem, de uma ou de outra forma, implicam uma via pedagégica cujas
vertentes podem ser levadas a sério.

A ILUSAO NA PONTA DOS DEDOS

«Perante o “tudo pode ser arte” duchampiano e o “todos podem ser artistas” de Beuys,
em que este dispositivo de Pedro Portugal nos introduziu, de que autoria se trata?

A colaboracao do visitante parece generosa ao inventar uma pintura ao artista; ou
parece uma farsa se se considerar que ninguém é inteiramente artista; é simplesmente
ludica ou complexamente interpeladora conforme o utilizador. (1) Se optarmos, no
entanto, pelo uso a maior profundidade que o meio satisfaz, e se nos despirmos das
categories que nos atribuimos nesta sociedade ainda primitiva de ceriménias, o
exercicio vale mais do que parece a primeira vista — e ninguém esta aqui a pensar em
“pontos de chegada”, se o0 sdao, como “Mona Lisa” ou “Guernica”.

Os dedos parecem possuidos de magia, pintam e despintam, usam dados iconogréaficos
ou tratam apenas de jogos de cor e ritmo. Nesse sentido, esta proposta funciona
plenamente na elucidacao de alguns dos lugares-comuns da recepcao contemporéanea
da arte, entre os quais o da participacao do publico: nao é sempre 6bvia, nos trabalhos
que a propdem, a natureza das trocas, da apropriacao, da resposta.



A autoria partilhada é aqui tao insignificante quanto indiferente, e tao indiferente
guanto a pintura que dela resulta.

Da ordem das inimeras transformacoes impostas no século XX as artes em geral, e as
artes plasticas em particular, a imagem electrénica decorrente da tecnologia proposta
por Pedro Portugal ndo acede se nao a conjugacoes de limite visivel. Apesar da sua
fascinacao, a maquina produz “efeitos” que ficam a grande distancia, por exemplo,
das pinturas atras referidas. Mas pde problemas como acontece no “realismo” obtido,
com auxilio do computador, nas “manipulacdes digitais” do cinema e da fotografia.

E possivel, neste momento, realizar imagens electrénicas que nenhum dos meios
tradicionais nos permitiria: em todo o caso, e € bom dizé-lo desde ja, a arte apoiada no
computador, podendo ultrapassar a capacidade “gestual” humana, esta longe (estara
sempre, porventura) da “identidade” que acontece ao nivel das nossas escritas e do
nosso imaginario.

A pintura — como diz Leonor Nazaré no seu texto “A CARICIA” — n&o tem hipétese

de existéncia “legitima” no trabalho de Pedro Portugal. Esta verificacao toma-se logo
a seguir paradoxal; a autora reconhece e escreve que através daquele meio, a “pintura
no entanto abunda”; “como um retorno reprimido, que ndo chega a ser exactamente
reprimido. A producao artesanal da pintura é vivida como uma compulsao vagamente
feita de culpa e teimosia, prazer e desgosto, e encena com o titulo desta exposicao
uma suposta vitalidade. Mas Pedro Portugal vé o inicio do seu percurso em pintura
como uma puerilidade sentimental abstracta que deixou de lhe fazer sentido. A pintura
passou a ser antes um assunto e continua a sé-lo de forma tao proficua quanto o pode
ser a avaliacao dos seus publicos, a quem entretanto mostra um espelho.”

Todo este processo, contudo, encontra os seus escolhos, a partida, nas formas pré-
existentes combinéaveis e que parecem alargar as varias imagens a uma infinitude
teérica. De facto, sejam quais forem os meios, a liberdade entendida a luz dos
processos filoséficos da contemporaneidade abre ao homem, entre a alegriae a
dilaceracao, hipoteses formais desarticuladas, pela positiva, dos extraordinarios graus
funcionais das maquinas ja ao nosso dispor. O “gesto” — aqui referido no sentido mais
amplo possivel, incluindo a prépria mobilidade visual — associa de forma indelével

o pintor e a pintura: e nao se pode dizer que essa relacao tenha morrido, como nao
morreu a histéria, antes se antevéem ai, aparentemente sem limite, novos comecos.
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E nesta linha de reflexao que Maria Teresa Cruz afirma, a certa altura do seu texto “A
ARTE, O GESTO E A MAQUINA”: “O lugar do pintor esta, pois, menos acessivel do que
pode parecer a um primeiro olhar sobre o jogo. No CD-ROM que acompanha e prolonga
esta experiéncia fora do espaco da exposicao, pode ler-se, alias, a adverténcia quase
moralista: ndo voltes a dizer isto também eu fazia.”

MULTIMEDIA E OUTRAS COISAS

Voltemos a abordar a questao que se coloca perante o monitor “digitalmente” accionavel
e a memoria sugerida pelo cavalete de Vieira da Silva. Ao longo dos diferentes niveis de
contacto com a aplicacao, o utilizador é convidado a executar diversas operacdes de
combinatéria e arranjo grafico, a partir de um nimero limitado de formas apresentadas,
formas essas que correspondem a um universo pictoérico claramente demarcado, retirado
do autor Pedro Portugal e por ele seleccionadas para este projecto. (3)

A verdade, portanto, € que geramos muito do que ja foi gerado sem contar com as
restricoes funcionais dos préprios aparelhos. Dir-se-4: mas isso € o que acontece com
qualquer pintor de cavalete, toda a sua viagem encontra escolhos, barreiras, inibicdes.
Assim serd; mas por enquanto com diferencas substanciais — a grandeza que ele
retira dos seus limites proprios e instrumentais, o direito que “ainda lhe assiste”

de pintar seguindo o imenso percurso que vem da arte rupestre até a “Mona Lisa”

ou a recorréncia mista de Tapies, entre milhares de outros operadores. Por isso é que
a experiéncia de Pedro Portugal, limitada perante o universo ainda inexplorado da
pintura nao-electronica, se torna pedagégica: diz-nos quanto estamos atrasados para
ultrapassar o caos cintilante da pulverizacéo estética do século XX.» (SOUSA, 1999)

Ha curiosa uma nota no jornal Diabo n.° 1184 sobre esta exposicao: «... tendo por base
os conceitos estéticos deste pintor, Pedro Portugal, uma exposicao Gnica de pintura,
sem fisicamente de facto se tratar da apresentacao dos trabalhos. Esta mostra

de pintura nao exporé obras fisicas, tdo-somente se transformarad num workshop
quotidiano do visitante.

Aideia, numa proposta e sensibilidade Unicas, tem por base a interactividade com o
visitante que utilizard um programa informatico, criado pelo artista, com propostas
cromaticas, formas, fundos e dindmica que cada um podera manipular e visualizar num



monitor suportado por um cavalete que pertenceu a Vieira da Silva. O resto da obra
cabera a criatividade de cada visitante decidir, pois as opcdes para tornar os actos

e o trabalho numa realidade para além da virtualidade vao desde a impressao em
casa, via suporte informatico, ou via Internet, passando mesmo por uma encomenda
ao artista que a realizara em acrilico, tornando-a realidade de facto para

a posteridade.» (Diabo, 1999)
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David Santos escreve na revista Arte Ibérican.® 29 (Nov. 1999) um artigo intitulado
«Também eu sou pintor?»: «A interrogacao é simultaneamente ancestral, introspectiva
e permanente. Pedro Portugal transfere-a agora para o comum utilizador da
comunicacao informatica. Sob a heranca de Duchamp e Beuys, o artista convida de
forma derriséria e digital, uma vez mais, a pratica do distanciamento, da partilha e da
desestruturacao da autoria. Implicando sempre um sentido critico-apelativo as suas
accoes, Pedro Portugal tem vindo a realizar um dos percursos mais estimulantes da
Gltima década. Desde a “exposicao-performance de matriz dada-formal” dos “Ases da
Paleta” (1989) ao Portugal Comic Book (1997), ou & mais recente proposta apresentada
na sala de exposicdes temporarias do CAM, “Anch’io son’pittore” (1999), somos sempre
confrontados com uma espécie de provocacao sedutora e reflexiva sobre o sentido

e a necessidade da arte, a sua inevitabilidade ou o infortinio que em parte a tem
caracterizado neste ultimo século.

Colocar num cavalete que pertenceu a Vieira da Silva um computador programado
enquanto paleta formal e simbélica, oferecendo desse modo ao visitante a
oportunidade de compor digitalmente a sua pintura, € uma estratégia que reforca,
antes de mais, a tonica sobre a questao da autoria, tantas vezes abordada ao longo
deste século. Todavia, a incursdo sobre o meio informatico e tecnologizado dessa
imagem aparentemente proxima da pintura, atribui ao projecto de Pedro Portugal,
“Anch’io son’pittore”, caracteristicas, pelo menos, renovadoras do sentido da autoria
artistica. Atento quer a desconsideracao das vanguardas nas Gltimas décadas, quer
ao ligeirismo ecléctico do “regresso a pintura” preconizado no auge dos anos 80,
Pedro Portugal cedo procurou nos novos sistemas de comunicacao, como a internet,
uma via alternativa para o relancamento das questdes da autoria, da sua diluicao
aparente, do estigma da originalidade, producao e reproducao da imagem criada, ou
sobre a fruicao “passiva” do objecto de arte por contraste com a mais “interactiva” e
complementar fruicdo estética que os novos sistemas informaticos parecem promover.
Sem nunca fazer a apologia do meio, o artista (que permanentemente se interroga
sobre a actualidade e funcao do seu préprio estatuto...) apresenta aqui uma proposta
de co-autoria que brinda os novos parceiros sobretudo com a (in)autenticidade da sua
nova tarefa.



Seréa que compor uma imagem a partir de um conjunto de formas preexistentes

(e definidas por quem alcancou ja o estatuto de artista) podera significar uma
aproximacao valida ou artisticamente legitimada a esse gesto “nobre” que é a pintura?
Poucos serao os que acreditam em tal processo... Ao mesmo tempo, a intencéo de
Pedro Portugal passa sobretudo pela interrogacao operada no visitante que decida
responder a proposta de participacao que o seu projecto apresenta. Contudo, o nivel
parédico de “Anch’io son’pittore” esconde uma seriedade dissimulada nessa espécie
de “anti-ironia”. E como uma estratégia de duas faces, “aqui estéo as pinturas que

0s senhores pensam que sao irbnicas mas se referem a vossa prépria patetice de
consumidores de arte de forma literal e por isso sem ironia... A anti-ironia € muito mais
sarcastica, por passar da terceira a segunda pessoa e se dirigir a cada consumidor.

O mau tratamento a que os submete tem o caracter perverso de se tornar sedutor”.
(Leonor Nazaré, cat.da exp., p. 8).

Na heranca viva dessa desiluséo activa que foi Dada, Pedro Portugal encena as virtudes
do meio artistico mais obsoleto para melhor revelar as suas verdadeiras contradicoes,
expondo ao ridiculo a pretensa seriedade que perpassa ainda em determinados
nucleos de especulacao estética. No abandono de uma rebeldia sonhadora, € ainda
num contexto de “terrorismo soft” que Pedro Portugal reafirma a sua posicao de
desconfianca e distanciamento.» (SANTOS, 1999)
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Em Novembro de 1999, a Fundacao de Serralves edita o livro Panorama da Arte
Portuguesa do Século XX, com coordenacao de Fernando Pernes. Os anos 80 ficam a

cargo de Alexandre Melo (pag. 311): «<PEDRO PORTUGAL — O trabalho de Pedro Portugal

ao longo dos anos 80 poderia caracterizar-se por uma vocacao geométrica e uma
atitude ironica.”

A vocacao geométrica, na organizacao rigorosa de uma multiplicidade de pontos

de vista e na utilizacao sistematica de cédigos sistematizados de representacao.

A composicao dos trabalhos obedecia a uma rigida estrutura predeterminada em

que os diferentes efeitos e confrontos eram cuidadosamente calculados.

A'ironia, devidamente enquadrada na vaga da “citacao” e da “apropriacao”,
manifestava-se na desenvoltura das decomposicoes e recomposicdes de fragmentos,
marcas de estilo ou tiques pessoais de diferentes famosos artistas contemporéaneos
portugueses ou estrangeiros. Pedro Portugal inaugurava a sua metédica, e prolongada

até ao presente, actividade de recolha, processamento e exibicdo de mostruérios

condensados da producao artistica contemporanea.

No final da década de 80, o trabalho de Pedro Portugal alarga e explicita uma intencao
de comentéario critico a situacao artistica, cultural, social e politica de Portugal. Ao
longo da década de 90 assistimos a uma crescente diversificacao

dos horizontes do trabalho do autor. Uma
diversificacdo das formas materiais de trabalho, com
predominio das instalacdes realizadas com objectivos
especificos. Uma diversificacdo das intencdes sociais
das intervencoes, com uma forte componente de
preocupacodes ecoldgicas e critica politica. Uma
diversificacao das formas de divulgacao da actividade,
com a organizacao de associacoes antes de mais uma
realidade virtual em computador, vem trazer um novo
nivel de complexidade a omnipresente questao do fim
da pintura ou da tradicao estética

e cultural que normalmente se lhe associa.»

(MELO, 1999:311)

296

PPFont

)) l-au

» >0 112 000N RIRINRLIIY XESHD 9> 5+1 1= OP10Y IRV LI XE
o OEDE>EITTINIY NIRIXRLIYXEDI D 9> 50 ]‘-anwtmo
s OFDE>FIITANY IR RLEIY XEQTD 9> 500

.. OF®e>F [ 1=3010% %!
RIXRLEPY XEQH D &> F
=000 kIR RLIPY
NEVD

/io w0 w2
RIX18 1> 40K >wr1Tm>s plEX o 40K - DS ]IS D> WX DY
X ADAX>ERRY D SO0 >e SDAXDERRY D Sars gX  ADAXDER
R R :v»mv» S R A ) >0 1w
PEY DLHAREEZES DT AV AT DT DYRRIEE>

N> SIS=ISAD> =¥ V=]
R IS SRR =Y DAY

- nE IRY R]> DREEY>Y PRI X LTS ke O O R INLY =W DU
P292] 45 FAA] DRX O¥S DIl KF IR RD DX 5 3 Jaein DY DRID
o S R R ) EY> ] w5 Han]

RIEX 100 KX Y RIEX 10D IBX D> IEX D> DX+
PIS=>S X RD =X ¢ I0R>S FX R >YIISR>E X R
>ERRE S EDXION | xR O FD>F DxD>Eret © F
ROV RRRL SIRODZ0 gy gy enN] IR ' :
DL asaul fue Az > | - >>001> In>t n
oS0 DeEX D - pl
DUSREXOD SOZ1  wyzirg DR=AVE s T
- < =
P Yl eh Sie=ioR = ey On o=
LRSTLye Assioh iy b TheE
P CEOETE e s mn xwr w RD 19D Famar
= EX DRYF="{D>e

Point size: 6 7 s B © n 2 B 8 2 2% 3
CharsPPica: 27 23 202 18- w6 g 13 13 09 0B of7

theTypeBook
A Power Tool from Jim Lewis

Customized/Registered versions are available from
Golden State Graphics » 2137 Candis » Santa Ana, CA 92706
714/542-5518 » CIS 71650,2873 » AOL JimXLewis



298

Paulo Martins Barata escreve para o n.° 6 da revista Prototypo (Dez de 2001):
«Glocal Dwelling»

For if we can be sold on accepting dictators in matters of taste and how our homes
are to be ordered, our minds are certainly well prepared to accept dictators in other
departments of life.’

Numa clara alusdo a casa que o arquitecto alemao Ludwig Mies van der Rohe acabara
de construir para Edith Farnsworth em Plano, Illionis, em 1951, com o artigo “The Threat
to the Next America,” Elizabeth Gordon advertia as leitoras de House Beautiful para os
perigos da ortodoxia minimalista. A transparéncia literal desta casa que para Gordon
nado passava de “uma gaiola de vidro suspensa em estacas,” dificilmente sustentaria

as virtudes domésticas predicadas para a dona de casa do p6s-guerra. Por sua vez,

a casa punha termo a relacao frustrada de uma cliente que nunca encontrara

no pequeno edificio seducao comparavel a que o arquitecto exercera sobre ela.

Com a progressiva reconfiguracdo da esfera do publico e do privado, passados quase
cinquenta anos sobre este auto-de-fé da modernidade, a casa Farnsworth perdeu o seu
caracter intimidatério e poderia hoje em retrospectiva servir as paginas de qualquer
revista de decoracao; a recepcao da experiéncia minimalista banalizou-se a tal ponto
que mesmo a sua base fenomenolégica parece hoje redundante face a apropriacao
comercial da sua forma-estilo, aquela mesma que empresario inglés Terence Conran
soube habilmente recuperar para o imaginario doméstico da classe média.

Nestas circunstancias nao é de estranhar que o canénico Fachbauwerk Miesiano,
esgotado como expressao critica na arquitectura, possa ser recuperado para a esfera da
arte e, a la Greenberg, afirmar uma existéncia independente e autbnoma como objecto
artistico. Mas até essa proposicao se teria esgotado na arte como sugere Nicola di
Battista: “The paradox is that both the artists and the architects seek solutions to their
problems in disciplines that have by now changed and which can only offer a parody of
themselves...”? Desse precario interface entre a arte e arquitectura resta agora apenas
essa forma de parédia subversiva quase Dada, a que nao é indiferente o universo
morfolégico de La Machine Celibataire de Marchel Duchamp,® e com a qual Pedro Portugal
pretende restituir habitabilidade critica ao estafado modelo da cabana pés-industrial.
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Os termos em que o protétipo da unidade habitacional
Glocal Dwelling 300 se propde sugere desde ja a ambicao
de reconciliar uma matriz tecnolégica universal com as
diversas inflexdes regionais e funcionais em que o modelo
pode ser inscrito. Assim, ao normativo esqueleto de perfis
metalicos da tipologia de base é-lhe acrescentado um
chariot que serve de mola de compensacao para terrenos
instaveis, anunciando uma mobilidade proxima da casa
Dymaxion desenvolvida em pleno “New Deal” pelo

Dr. Richard Buckminster Fuller e apresentada em protétipo na revista Shelterem 1932.
Embora o ethos tecnocratico com que o designer americano admitia resolver o problema
da habitacao no planeta esteja ausente na proposta de Pedro Portugal, a tipologia
“Alentejo”, em que a leve estrutura metélica revestida a vidro e cortica é apoiada num
“dado” de alvenaria de pedra, cria condicoes genéricas de habitabilidade préoximas

das case-study houses de Los Angeles, um programa lancado em 1945 pelo editor

John Estenza e notavelmente cumprido nos projectos de Charles e Ray Eames, Pierre
Koenig e Craig Ellwood, entre outros. Descomprometida das preocupacoes de elegancia
formal dos mestres Californianos, o letargico Glocal Dwelling Alentejano sugere uma
objectividade etnografica comparavel a da essencial cabana primitiva das Caraibas
apresentada na Grande Exposicdo de Londres (1851) a partir da qual o arquitecto alemao
Gottfried Semper ilustrou a tese dos quatro elementos da arquitectura. Claro esta que o
paralelo é exclusivamente conceptual (tal como a prépria taxonomia Semperiana), mas
s6 nesses termos se pode entender a aplicacdo do revestimento de cortica* no timpano
dos médulos, o Wandbereiter em tudo semelhante ao cerzir de tapetes que para Semper
seria o acto fundador do habitar.

Na proposta para a mata de Monsanto, a tipologia Glocal Dwelling surge como
equipamento disciplinador do libido anénimo e, sob o titulo de “Unidade de Apoio
Social,” propde-se animar e requalificar urbanamente a
mais velha profissdo do mundo;um processo que nas zonas
red-light das cidades Protestantes encontra um corolario
sugestivamente Flaviniano.



Se a proposta de “dignificar” uma profissao considerada “indigna” nao € nem ética nem
socialmente reconciliavel com as luzes da cidade de Santo Agostinho, também é certo
que a montra-podium de Pedro Portugal ndo aspira a libertar a mulher (ou 0 homem) da
violéncia psicossomatica que representa a venda do corpo.

Aqui, tal como nas mitologias de Roland Barthes ou nas pinturas de Richard Hamilton,
trata-se de uma reflexao em torno do sentido épico e estético da experiéncia do
quotidiano, em que a mobilidade contingente dos trailers expositivos, incompativel com a
nocao de domus, se sugere proxima do habitat bio-realista do arquitecto Richard Neutra.
Este Gltimo, autor por exceléncia da transparéncia e mobilidade espacial nos ambientes
domeésticos, habilmente canonizada nas fotografias de Julius Schulman, entendia a
arquitectura como um ecossistema susceptivel de ser coreografado como um complexo
ballet bio-fisico e bio-quimico.?

Em dltima analise, o interface arte-arquitectura proposto em Glocal Dwelling ndo se deve
esgotar num ambito estritamente disciplinar. “...poeticamente, o homem habita a terra...”
Esta frase, de um poema de Hélderlin, inspiradora do seminal ensaio de Martin Heidegger
com o mesmo titulo, confirma por complexas derivacoes etimoldgicas o sentido essencial
do habitar. “A construcao auténtica” diz o fildsofo alemao, “sé ocorre se houverem poetas,
poetas que tenham por medida da arquitectura, a estrutura do habitar”.» (BARATA, 2001:
27)

1. Elizabeth Gordon, «The Threat to the Next America», House Beautiful 95, N.° 4 (Abril de 1953), pg. 127.

2. Nicola di Battista, in Kenneth Frampton. «In (de) Nature of Materials: A Note on the State of Things»,
Daidalos: 56 Part 11/1995, p. 19.

3. Yehuda Safran, Empires and Kitchens: Smell, Smoke and Fire. Manuscripto ndo-publicado de 1997, em
depésito na Biblioteca da Universidade de Colimbia, em Nova lorque.

4.Nao deixa de ser demonstrativo das migracoes in loco parentis que o pavilhdo de Portugal para a exposicao
de Hanover 2001, projectado exclusivamente na esfera disciplinar da arquitectura por Alvaro Siza e Eduardo
Souto Moura, se desenvolva sobre a mesma matéria conceptual de Pedro Portugal.

5. Sylvia Lavin, «From Architecture to Environment: Richard Neutra and the Postwar House.» Daidalos: 68/1998,
p. 69.

6. Martin Heidegger, «... poetically man dwells...», in Rethinking Architecture: A Reader in Cultural Theory.
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No texto de apresentacao da obra 2 Match For PPortugal” enquadro assim o statement
artistico: Para Platao, a arte € uma imitacao de uma imitacao. Para Plinio, uma sombra
de um sonho. A cidade, na teoria de Gordon Childe, pressupde metalurgia, mas a
metalurgia que pressupde nao é metalurgia ao servico do «racional» «dominio sobre a
natureza», nem sequer ao servico da guerra, mas a metalurgia ao servico do compiscuo
(e sagrado) consumo.

Os monumentos de cada cidade sao herdados por cada geracao como a ascese das
realizacdes dos seus antepassados. Nao sao, no entanto, uma «oferta gratis da

histéria», mas uma divida que tem de se pagar com mais acumulacao de monumentos...

As novas cidades desenhadas ou sonhadas pelos arquitectos reflectem a psicologia
agressiva masculina de revolta contra os principios femininos da dependéncia

e da natureza.

0 Pavilhao de Portugal (Expo’98, Lisboa) ainda é um totem ao Portugal maternal

e ultramarino e, como Solness no «Master Builder» de Ibsen, o arquitecto-artista
sacrifica-se para endeusar o seu edificio — politica, ereccao e imortalidade oblige.
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Ever Evora trailer

Pestana Palace, Lisbon 16.11.03
Speakers: Michelle Nicol, Stephanie
Moisdon-Trembley, Hans Ulrich Obrist,
Pierre Bismuth and Pedro Portugal
Orgal ion: Centro de Histéria de
Arte of Evora University

Concept: Glamour Engineering™,
Zurich

Sponsors: Ministério da Cultura and
JP Vinhos

Contributors:

José Alberto Machado, Clara Menéres, Paulo
Rodrigues, Adelaide Cruz, Regina Branco,
Filipe Rocha da Silva, lan Duncan, Isabel
Alves, Joe Berardo, José Lemos, Antonio
Costa, Vera Cortés, Rudolph Schiirmann,
Anténio Caramelo, Bodil Eide, José Manuel
dos Santos, Paulo Mendes, José Gomes Mota

intriguing
symposium in
the cultural life

of Portugal?

Please send your questions on Ever Evora to Hans-Ulrich Obrist:
HUO@compuserve.com

MinistéRIo DA CULTURA

e Arte da Un ade de Evora
de de Evora
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Pedro Proenca escreve em 2001 o texto «Sutra para Pedro Portugal»
(n&o publicado):

SUTRA PARA PEDRO PORTUGAL

«Porque choram os artistas? Porque é que 0s seus rostos se
contorcem numa inexplicavel agonia? O seu sofrimento é pleno? Estao
angustiados? O que é que os faz sofrer? Sofrem como “homens” ou como “artistas”?
Sofrem por causa do seu corpo, da sua vida privada ou “devido a circunstancias
sociais”?

Porém P.P. é um sabio!

Voluntariamente? Involuntariamente?

0 seu modus operandi sempre foi budista antes de ser o budista que ele ndo é. P.P. nunca
reclamou para si nenhuma tradicao religiosa. Ele é indiferente as tradicdes religiosas.
Seguramente ele é um buda porque nunca quis ser um buda.

Todos somos budas sobretudo quando nao tentamos ser budas.

Ele é filho, neto e bisneto das tradicdes frias: Duchamp, Warhol, Reinhardt & Cage. Ele é
frio como eles e nao morno como os que se reclamam dele.

As suas pinturas sdo sempre a mesma pintura, igualzinha a si propria, indiferentemente
a mesma. As suas pinturas ndo sao o que se vé nas suas pinturas mas sim as
possibilidades que fazem com essas pinturas acontecam.

As suas pinturas nada tém a dizer. Foi isso que me escandalizou noutros tempos. E no
entanto sao belas. E, no entanto, tém forca e vao continuar a ter forca.

O que é que P.P. poderia dizer com as suas obras? Sera que temos algo para dizer? Sera
que ele quer dizer alguma coisa? Sera que as coisas querem ser ditas?

As suas pinturas podem ser concebidas e executadas por qualquer pessoa. As suas
pinturas podem até ser compostas e executadas sem nenhuma pessoa. Ele ja o
demonstrou numa exposicao.

Inventar obras de arte é programar, € criar softwares. E seleccionar formas. E combina-
las.

Seré isso indiferente ao sofrimento?

Seré que isso tira a legitimidade que o suor dos artistas pode dar?

P.P. € o Gnico artista que conheco que preferia nao ser artista.

Mas é artista.



E faz uso da sua condicao de artista, porque no fundo ele é naturalmente artista, como
se calhar todos somos naturalmente artistas quando nada temos para dizer, nem
buscamos fama ou dinheiro, nem renunciamos a fama ou ao dinheiro.

Se P.P. quisesse ser artista talvez ndo fosse artista.

A sua obra até podia ser uma montanha de pretenciosismos.

Mas ele nao pretende nada.

Faz uma escultura que é uma garrafa de 4gua. Apenas uma garrafa de agua. Logo surge
grande barulho. Escandalo! Tribunais!

Quantas vezes nao deu P.P. entrevistas com respostas aleatoérias, que vinham nao se
sabe de onde e que encaixavam perfeitamente?

Quantas vezes foi outra pessoa fotografada como sendo Pedro Portugal?

Qualquer um é P.P. desde que seja fotogénico. Qualquer texto é de P.P. desde que esteja
bem escrito. Qualquer «boa» pintura é do P.P. sem que precise ser mais do que isso.
P.P. estad a transformar-nos nele, isto é, esta a transformar-nos em nés mesmos.

Mas os artistas continuam a chorar!

O seu choro sera irénico?

O seu choro é teatral?

O seu choro é auténtico?

O seu choro é fingidamente auténtico?

Nunca o saberemos...

A arte de P.P. esta para la, muito para |4, da arte reactiva da ultima década.

Os artistas choram, mas ele ndo chora, mesmo quando se fotografa a chorar.

Estes artistas, como todos os outros artistas, podem ser auténticos no seu sofrimento.
P.P. é auténtico, apenas e apenas, no seu ndao-sofrimento.

E claro que P.P. ndo se importaria nada de ser muito rico e famoso, mesmo nao fazendo
nada por isso. O acaso é que decide. Pode ser que aconteca.

E pergunto: sera que ainda vale a pena sermos artistas? Sera que ser artista nao é
uma ilusao estlpida estupidamente reconhecida? Sera que as obras de arte ndo sao
objectos inGteis num mundo inatil que um dia, préximo ou distante, desaparecera?
Mas como o mundo ndo acaba nem deixa de acabar... os artistas choram & choram &
choram.

Porque estamos no presente, porque estamos para além de qualquer fim, nés, que
somos e nao somos artistas, choramos e nao choramos.
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Que aqueles que choram olhem para estes retratos patéticos, absurdos, idiotas,
hipoteticamente comoventes, e se confrontem com eles!

Irdo deixar de chorar? Nao sei... Nao faco ideia... Nao sou sébio, nem sequer sei porque
é que o P.P. fez estas obras das quais, sinceramente, gosto!

Julgo-as, acima de tudo, indispensaveis.

As obras fazem-se porque se fazem. As explicacoes podem ser muito boas mas nao
passam de explicacoes. Quer dizer: invencoes, conjecturas fantasiosas.

Quando as explicacdes sao sublimes dao-me vontade de rir.

Mas a maior parte das explicacdes sdo meramente grosseiras.

E pena!

Sera por causa disso que os artistas choram?

Sim e nao.

Eu, que nao sou o P.P, que tenho outra maneira, menos fria, de ir directo ou indirecto
aos assuntos, que sou um pouquinho mais nietzschiano que P.P. (porque ser
nietzschiano é um equivoco) e muito menos naturalmente budista que ele, confesso
que, sim senhor, choro e rio e por ai adiante.

E isso sabe-me bem.

Provavelmente nunca serei o sabio que sempre quis ser. Porque o quis ser. E pinto de
outros modos, com temperaturas mais elevadas.

O acaso, mais uma vez, fez-nos frios & quentes, emotivos & indiferentes.

Mas uma coisa é evidente, desde que este retratos foram feitos, com molduras
douradas e tudo: é que os artistas choram, para além de todas as teorias e verdades.
Choram sem retérica porque quando choram com retérica ndo passa de um bluff carnal.
E choram com mais conviccao quando nao fazem «arte», porque se chorassem como
forma de arte seriam, asseguro-vos, uns hipocritas.

Estas obras de artes nao sédo obras que choram mas obras que mostram que o choro
existe, que é incontornavel, que é a expressao mais sintomatica do sofrimento que é a
pele do mundo.

Todo o bom budista o sabe e também acredita que podemos despir essa pele.
Alguns também dizem que o Nirvana é o proprio Sansara.

Que a pele do mundo é ja a sua propria extincao porque nao tem nenhuma consisténcia.
Morrer e sofrer tém o maior dos prestigios e servem para legitimar tudo e mais alguma
coisa.



A legitimidade do que quer que seja s6 acentua a opressao e procria sofrimento.

Os «homens» sofrem, mas ndo choram. Os herdis ndo choram.

E se alguém chora apenas chorando sédo estes homens que deixaram de ser «homens».
Se calhar s&o artistas.» (PROENCA, 2001)

Em 2007, o Instituto Camoes publica a obra Arte e Artistas em Portugal, de Alexandre
Melo: «Comecou por frequentar um curso técnico de construcao civil antes de iniciar o
seu percurso artistico. Ja na ESBAL é um dos fundadores do movimento Homeostética.
A primeira individual tem lugar em 1985, ano em que termina a licenciatura em pintura.
Apresenta pequenos quadros a 6leo e pastel denunciando um c6digo de estilizacao
figurativa ou, mais genericamente, um sistema de sinais, reportavel & banda-desenhada
e ao cinema de animacao. A aproximacao aos
grafismos nao é feita através de qualquer
espontaneidade ou facilidade de execucao

mas, pelo contrario, através de um meticuloso
trabalho de composicao, com constante recurso

a apurados jogos de contrastes e simetrias.

No entanto, Pedro Portugal ndo é apenas um

pintor, € também um “agitador” cultural.

No final da década de 80, o seu trabalho alarga

e explicita uma intencao de comentario critico

a situacao artistica, cultural, social e politica

de Portugal. De entre as obras que obedecem a

esta motivacao refira-se o eucalipto invertido
instalado na rotunda do aeroporto de Lisboa em 1991.
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Ao longo da década de 90 assistimos a uma crescente diversificacdo dos horizontes
do trabalho do artista. Uma diversificacao das formas materiais de trabalho, com
predominio das instalacdes realizadas com objectivos especificos. Uma diversificacao
das intencoes sociais das intervencoes, com uma forte componente de preocupacoes
ecolodgicas e critica politica. Uma diversificacdo das formas de divulgacao da
actividade, com a organizacao de associacdes de artistas e de estruturas de pesquisa
e difusao.



E significativo o recurso decisivo a informatica, com a producéo de pintura cuja
concepcao e existéncia tem antes de mais uma realidade virtual em computador, e
Cuja execucao compete ao espectador que assume um papel activo na criacao da

obra. Pedro Portugal trabalha de forma multifacetada a omnipresente questao do

fim da pintura ou da tradicao estética e cultural que normalmente se lhe associa,
guestionando em simulténeo a possibilidade da arte hoje e a sua funcao social.»
(MELO, 2007: 198)

No fim de 2005 fabrico o «Systema Treticonografico». E um sistema que confere a
qualidade de entidade simbblica as componentes que trabalham entre si para produzir
o que é designado por arte: Artista, Arte, Espectador, Critério, Ostentacao, Passado,
Beleza, Mal, etc. Estas entidades tém
personalidade e caracteristicas proprias e
relacionam-se umas com as outras por linhas
de familiaridade, atraccao e importancia.

O resultado formal foi a producéo de um
conjunto de 7 pinturas e 12 desenhos,
disposto em esquema na parede da galeria
Anténio Henriques em Viseu.

Esta invencao permitiu a invencao de outra:
o «Explicadismo». Desenvolvido com Pedro
Proenca, o «explicadismo» é uma endoteoria
de arte radicada na espectativa de que a arte
€ auto suficiente e auto-generadora.




Como escreve em 2007 Jorge Ramos do O para o catalogo da exposicao «Eu Explico»,
num texto intutulado «A arte que explica o que tem a explicar»: «Veiculo sincrético

do explicadismo, Pedro Portugal oferece-nos pistas para uma descodificacao do
explicadismo em obras rigorosamente explicadistas. O que faz suceder a nossa frente
é, antes do mais, um exercicio simultaneamente teérico e artistico. Apresenta um tipo
de pintura que se destina no essencial a produzir hip6teses interpretativas — feixes
ininterruptos de expliques — e incita o espectador a abandonar a passividade que
tradicionalmente constitui a sua posicao, levando-o a querer inteligibilizar, por si
mesmo, as formas e as forcas de emergéncia de todo e qualquer exercicio pictoérico.

Os termos do vocabulario de Portugal sdao, como parecera logo evidente, circunscritos,
mas as séries e combinatérias das imagens que nos disponibiliza sao infinitas. Esta
sua pintura, que compreende as formas de resgate directo e indirecto do passado, bem
como se hibridiza entre propostas e autorias incompativeis e tende a ignorar todo o
tipo de fronteiras estilisticas, velhas ou coevas, coloca-nos frente a frente com a ideia
maior do nosso tempo — a de que toda a pintura € um devir-retorno a prépria pintura.
Trata-se, entao, sempre, de fornecer as linhas e as modalidades de um dispositivo
inacabado, de produzir uma ventilacao estratégica postulando que a arte ndo é senao
uma pratica destinada a procurar explicar o sentido de si mesma.

0 explicadismo impoe-se como a ultima e mais firme superficie de interpenetracao do
vocabuléario artistico. Cada gesto e cada incisdo de Pedro Portugal concretizam-se a
partir de uma compreensao dos limites do préprio exercicio pictérico. O seu explicadismo
traduzo principio de que toda a conceptualizacao,vivificante e vivificadora,sé encontrara
condicoes de emergéncia e de consolidacao no jogo de demarcacéao, desdobramento e
distanciamento. Num corpo-a-corpo com a prépria pintura. O explicadismo traduz-se,
assim, dir-se-ia, numa caligrafia construida toda ela em margens, entrelinhas, tecidos e
intersticios. E assim que Portugal se embrenha numa arte que, na direccao sugerida por
Derrida, devemos perceber ao mesmo tempo como “insistente” e “eliptica”. E também
por isso que o descobriremos nestas pinturas sobretudo arrastando fragmentos de
imagens-conceitos, numa cadeia interminavel que gera as suas proprias diferencas a
partir dos tracos, dos planos de imanéncia e dos simulacros recolhidos.» (0, 2007:5)
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Systema Treticonografico

Simbolos MAJOR:

I. Artist (70 7p); 11, Art (10 7p);
II. Spectator (5 7p); IV. Leviathan (5 7p); V. Kritérion (5 7p); V1. Oedipus (5 7p); VII. Ostentatio (5 7p)

I. Artist

Primeiro simbolo major do systema
Treticonogrifico: Artist is the demiurgic cause.
Possesses the Mimeocasuistic Device. He uses MD
to influence everyone. Omni-connective
interaction with POLINVENTATORIUS. Thinks
+as a Lquus Hobby. PLEXUS. ARTOID.

(10 Tretipoints)

II. Art
Segundo simbolo major do systema

Treticonogrifico: Artis a composite *affinity of

Memes Efficax addition. <NASCIRE>. Artis
everywhere [ars omnial - - after-be-all-and-done-
by-everyone. Mother of Spectator and Beauty.
NEXUS. ARTOM.

(10 Tretipoints)

II1. Spectator

Terceiro simbolo major do systema
Treticonogrifico: Spectator is friend. Sometimes
he gets shocked with tiny hummingbirds that fly
around Art. NEPTUNIAN + Kharakiér - /nconstant
[deviant]. Exists in numerous replications with
diferent colours and variable gravity.

(5 Tretipoints)

IV. Leviathan

Quarto simbolo major do systema
Treticonogrifico: Leviathan, “Levi”(nic) is the
criteria master. IDEA - MAGMA - POLITIA.
Concupiscent, gourmand, magic, committed. Son
of Artistand One > § B” (T (46" H,-Z,-" Induktio
Kunstect

(5 Tretipoints)

V. Kritérion

Quinto simbolo major do systema
Treticonogrifico: Kritérion, half brother of
“Levi”, TETRAETHIQUE. EXA-ALMA
[Choosex]. Pai de Option ¢ Preteritus. Author of
“Civil Yes. The Wandering Of Acceptance™. Never go
out at night.

(5 Tretipoints)

VI. Oedipus

Sexto simbolo major do systema
Treticonogrifico: Ocdipus icon’s the first artist
to put out his own eyes. “See is follow”
lautosequitu]. Lover of Option. “Odis™ (nic) has
a desperate need for Blueberry Pie. Some say his
eyes are blue because of his craving for it.

(5 Tretipoints)

VII. Ostentatio

Sétimo simbolo major do systema
Treticonogrifico: Ostentatio is the courage
comander. Master of luxury and wealth. [£xclusio,
extrudere, nihilitat, fatuus]. Ostentatio hates for
anyone to be lonely! What’s with that look? Is
Ostentatio happy? Sure he is! He smiles on the
inside.

(5 Tretipoints)




i. Preteritus (7 7p); ii. One (7 7p); iii. Anonumus (7 7p); iv. Tension (7 7p); v. Deceptio (1 7p); vi. Autoto (1 7p); vii. Death (s

Simbolos MINOR:

Tp)s viii. Beauty (1 7p); ix. Option (7 7p); x. Walden (7 7p); xi. Incapacitas (1 7p); xi. Incapacitas (1 7p); xii. Posse (1 7p)

® © ©® @ @ ©

i. Preteritus

Primeiro simbolo minor do systema
Treticonogrifico: Past or Historia. Blind action
on the present. Kronofraud. Doxa about preceding
facts is arbitrary and insufficiently related to the
surviving documents or memes. Doesn’t admit
that: what civilizations remember has no
consequences on the past.

(1 Tretipoine)

ii. One

Segundo simbolo minor do systema
Treticonogrifico: One Heart. Policeman.
Hidrocracy. GENUS. Sensorium Motorium
Interpolator [SM1]. PANTOCREATOR. The
Benjamin. THEOREMA.

(1 Tretipoine)

iii. Anonumus

Terceiro simbolo minor do systema
Treticonogrifico: Sophyacquirere. Ki[F] o (if
with non-deformable endo Anonumus can be
precious and wise and sit on the couch eating
socks). EXO-pathetic.

(1 Tretipoine)

iv. Tension

Quarto simbolo minor do systema
Treticonogrifico: ORDER/DISORDER:
DISCOVERY or INVENTATION. Son of Spectator
and Art. He acts in cooperation with One to solve
things. Divinatory. Restless.

(1 Tretipoin)

v. Deceptio

Quinto simbolo minor do systema
Treticonogrifico: What is not. ARTINATION.
TRANSITIVNESS. If A is larger then B, and B is
larger than C, then A is the largest. Widespread.
Limited nature.

(1 Tretipoine)

vi. Autoto

Sexto simbolo minor do systema
Treticonogrifico: Realitat, The Art That Is,
AUTOME, MESMISM, OTIGOC2 —-"-- “I am
therefore think I”. Besides him there is no
possibility of another autonomous organism. Self-
reflecting powers.

(1 Tretipoin)

®@ @ ®@ © O
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vii. Death

Sétimo simbolo minor do systema
Treticonografico: Brevis. Artist best friend.
His behavior is dependent on Leviathan and
Posse.

(1 Tretpoint)

viii. Beauty

Oitavo simbolo minor do systema
Treticonogrifico: Existencial Atomization.
Thinks of herself as a convecter muscle that
covers interpretative surfaces. Sister of Walden.
(1 Tretipoint)

ix. Option

Nono simbolo minor do systema
Treticonogrifico: Acts always so as to increse
the number of choices but is unable to to make
infallible inductions. Contains no information.
(1 Tretipoint)

x. Walden

Décimo simbolo minor do systema
Treticonogrifico: W-H.D.T.¢«
HOLZNEGEE - M.H.¢+ NATURE - R.W.E.
Works to make a world where every man would
be a poet, Love would reign, Beauty would take
place, Man and Nature would harmonize.

(1 Tretipoin)

xi. Incapacitas

Décimo primeiro simbolo minor do systema
Treticonogrifico:

PROCRASTINATOR. Mamede syndrom.
Adverse technical relation with the world.
Desorganize the utilities. Opresses Spectator
and Option.

(1 Tretgpoin)

xii. Posse

Décimo segundo simbolo minor do systema
Treticonogrifico:

Good friend of Option. Lover of Beauty,
Sometimes he gets depressed. Willful, Drift,
Invidia. First to say: “/ see therefore [ explain.”
(1 Tretipoint)
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Endo-funcionamento Explicadista compreensivo do Systema Treticonogrifico
Genealogia ¢ interrcelacionamento do simbologia Treticonogrifica nas duas membranas principais da arte
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«Tudo se passa como se a pratica do trabalho pictérico tomasse, a cada instante, uma
imagem antiga de empréstimo para imediatamente a demarcar, num gesto de dupla
estratificacao. O artista parece estar a dizer-nos que é necessario, por um lado, inverter
o conceito tradicional de histéria da pintura e, por outro, marcar uma distancia, a
rodear-se de preocupacoes para o objecto ndo possa ser reaproriado mais tarde como
se estivesse em estado bruto. Aquilo a que neste contexto identificaremos como arte é
também aquilo que a inscreve, a desdobra e a faz vir-a-ser-arte. H4, pois, que dizer que
o oficio explicadista de Portugal impde a sua pintura um limite inexpugnavel mas que é,
afinal, o limite do conjunto da producéo artistica. Com efeito, o seu trabalho apresenta-
se como sendo todo aquele espaco que é possivel obter e divisar no espaco-entre. Uma
interminavel formacao discursiva e uma pulsao de vida. Esta sua pintura rodeia-se

de uma grande quantidade de precaucodes, de referéncias, de notas, de citacoes, de
colagens e de suplementos.

Aincorporacao realizada pelos quadros desta exposicao demonstra que, para o
explicadista, nenhuma pintura pode alguma vez ser vista como homogénea. O seu
axioma categérico vai no sentido de sugerir que o registo de todas as interpretacoes
encontra a sua legitimidade, e inclusivé a sua necessidade, quando se faz da pintura
uma leitura dividida, diferenciada, até mesmo aparentemente contraditéria. Activa,
interpretativa, performativa, assinada, essa analise deve ser — e nao podia acontecer
de outro modo — a invencao de uma poética da reinsercdo. Daqui surge uma outra
ideia que se diria, quase parafraseando Blanchot, a do “estado inacabado da pintura
por vir”. Pedro Portugal parece sugerir que todas as motivacdes que concorrem para a
construcao de uma obra de arte possam, igualmente, convergir para a sua subsequente
e perpétua divisdo. A meu ver, o explicadismo traz suposta também a necessidade de
desencadear uma discussao ética em torno do problema da interpretacao, mas sempre
a partir de um impedimento fundamental: o da formacao de um corpus de saber, de
uma soma unitaria, de uma configuracdo homogénea acerca da arte. Julgo, porém, que
o valor deste interdito é acima de tudo performativo, posto que impde o inacabamento
como valor matricial e a dimensao aberta de toda a producao artistica. Nao
cessaremos nunca de o declarar: o explicadismo reivindica um estatuto da diferenca,
correspondendo esta a uma articulacao da unidade com a descontinuidade.
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O destino ultimo da pintura é tdo-s6 o de problematizar: toda a imagem consubstancia
a emergéncia de um problema e este, pela sua multiplicidade dispersa, muda
igualmente cada vez que se encontra uma solucao. O explicadismo instaura formas de
distanciamento critico. O explicadismo corresponde a um deslocamento perpétuo.

No fundo e na forma de si mesma esta pintura nao é exclusivista nem redutivista, mas
sintética e absorvente. Procura coleccionar e dispor organizadamente os morfemas
das imagens, abarcando as suas raizes e seus afixos em formas inteiramente livres.
As linhas de sentido — sempre contingentes, claro estda — que o pintor vai podendo
obter resultam, assim, do que ele consegue fraccionar, quebrar e replicar do legado
pictérico que esté atras de si. Como muitos outros antes de si e certamente outros
tantos que hao-de chegar, Pedro Portugal fornece-nos uma gama de condicoes, de
experiéncias e de conhecimentos que se acham muito para além da superficie da
tela. Ao contrario de buscar uma experiéncia Gnica e completa, o objecto explicadista
determina-se em alcancar a condicao de actividade diagramatica, no sentido que

lhe da Deleuze. Para o pintor explicadista, o que forma um grupo ou uma familia de
enunciados imagéticos sao as regras de passagem ou de variacao de nivel idéntico.
Cada quadro € uma explicacao e um meio de dispersao e de heterogeneidade. Um
elemento torna-se inseparavel dos enunciados dissemelhantes aos quais se encontra
ligado por regras de circulacado — os vectores. Cada um deles é inseparavel de uma
multiplicidade regular. E se o explicadista assinala o termo multiplicidade é para
conscientemente se demarcar de quem fala de sistema ou estrutura.

Naturalmente o explicadismo nao se pretende pedagégico. O seu objectivo é bem outro.
O de despoletar forcas conceptuais e linhas de imanéncia que invadam a civilizacao.
Trata-se de forjar redes de causalidades e nexos propulsores de inteligibilidade.
Aideia positivista do regime causal vé-se inteiramente substituida pela das hip6teses
sequenciais, as quais nao sao alheias o acaso e a indeterminacao. Como para Foucault,
Deleuze, Guattari, Barthes, s6 para mencionar alguns nomes quase proximos, a
explicacdao manifesta-se e deve ser encontrada no explicante enquanto actividade
diagramatica e eflavio vectorial. O explicadismo mostra-se menos interessado na
plausibilidade ou eficacia das hipéteses e mais nos “arroubos explicativos”, quer dizer,
nos momentos em que o corpo arrisca a formulacao esquematica ou conceptual.
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S6 um método de fazer — veja-se a abrir

esta mostra o quadro Eu Sou Uma Pintura

e Faco Pinturas Vejam: — e de interpretar —
atente-se nas regras inteligibilidade do Systema
Treticonografico —, baseado nas singularidades,
nas linhas, nas curvas e nos pontos de passagem
obrigatérios, como o que nos fornece o
explicadismo de Pedro Portugal, & que permite
construir uma série na vizinhanca de um ponto
singular e procurar outras séries de imagens que
a prolonguem em novas direccoes, em direccao de
um plano composto de mais e mais pontos. Como
esta exposicao evidencia de modo exuberante e definitivo, na pintura explicadista ha
sempre um momento e um local exacto em que as linhas das séries comecam a divergir
e se distribuem num novo espaco. E por ai que passa o corte entre cada superficie
pictérica. Também Pedro Portugal criou uma dimensao diagonal sobre o que denomina
de “delays de propagacao”, “accoes descontinuas” ou mono outputs. Construida sobre
“artomos” generativos — que sao para ele de trés tipos: “receptor”, “central” e “efector”
— a sua arte € uma espécie de reparticao dos pontos, dos blocos ou das figuras nao
apenas no plano mas no préprio espaco da pintura

Ora, quando concretizada na interdiscursividade e na intersubjectividade, a pintura
permite que sobre ela se construa uma miriade de pontos de acesso, uma infinidade
de respostas interpretativas. Estes trabalhos de Pedro Portugal reiteram uma
essencialidade e a nossa visdao comeca a funcionar frente a eles como exaltantemente
performativa. Pintor e espectador conformam juntamente o grande maquinismo
explicadista. Este € em absoluto dominado pela obrigacao da refencialidade.

A pintura explicadista sacode veementemente, e em definitivo combate, os imperativos
modernistas da integridade formal e estilistica da obra individual e do culto ao artista
puro, impar e original. E fa-lo sempre em nome da vertigem dos reportérios analiticos,
de praticas de execucdo intercalada ou simultéanea. Percebida e explicada desta forma,
a autoria perde toda a ganga classica que a associa a ideia de autoridade para se
tornar, afinal, no dominio préprio e exclusivo da heteronomia. Pedro Portugal junta-se,
desta maneira, a um conjunto de pensadores que situam os lugares do sujeito-artista
na espessura de um murmurio anénimo. Reivindica e celebra uma pratica sem comeco
nem fim.









VL. Ocdipus

VIL Ostentatio
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O artista explicadista define-se a si

mesmo como o “personagem conceptual”
deleuziano ou o “estrangeiro-indigena” de
Popkewitz, isto €, aquele que desempenha

o papel de manifestar os territérios, as
desterritorializacdes e reterritorializacoes
absolutas do pensamento.

Para Pedro Portugal, como para qualquer
explicadista, s6 existem processos e
processos de unificacao. O espectador
passeia-se aqui por pinturas que sao
territérios povoados de singularidades pré-
individuais: intensidades, profundidades,
sujeitos e objectos larvares. H4 muito

que sabemos que a chamada génese da
subjectividades — expressao esta que o
explicadismo rejeita, como é 6bvio — nao
consiste na demarcacao de um eu enclausurado e interior, mas na ideia de que ele é 0
sujeito de uma funcao ou operacao que sempre se produz na exterioridade desse eu.
O artista ja nao € uma unidade, mas antes envoltura, pele, fronteira e envelope. A sua
identidade transborda em contacto com o de fora. O explicadismo explica que devemos
substituir a légica do ser pela légica da conjuncao — o “é” que identifica pelo “é”

que relaciona, a identidade pela multiplicidade. O que lhe interessa sao os modos de
individuacao que ja ndo sao os de uma coisa, uma coisa ou um pintor. Ha explicadistas
que falam da individuacao e do timbre de uma hora do dia, de uma regiao, de um clima,
de um rio, de um acontecimento O pintor Pedro Portugal é ele proprio um espaco de
conexao ou de montagem, uma continua pré-posicao, uma “dobra” do exterior.

A dobra — eis “0” tema explicadista por exceléncia. Ha todas as dobras vindas do
Oriente, as dobras gregas, romanas, romanicas, goticas, barrocas, classicas, a dobra
de Leibniz, a dobra de Klee, a dobra de Deleuze. O conceito de dobra é eminentemente
explicadista porque € uma imagem do pensamento que faz referéncia nao a qualquer
tipo de esséncia, mas sobretudo a uma funcao operatéria, a um traco, a relacoes de
movimento e de descanso, a capacidades de afectar e de ser afectado.



0 explicadismo declara que nao precisamos mais de meta-teorias. A figura da dobra
serve-nos e basta-nos como uma latitude ou uma longitude na qual diferentes
vectores, de diferentes intensidades se conectam. As linhas inscritas nos quadros de
Pedro Portugal ndo cessam de fazer dobras sobre dobras, dobras conforme dobras.
Por seu intermédio sao-nos devolvidos os apoios necessarios para nos deslocarmos,
das anatomias mentais imaginéarias produzidas pela teorias classicas e modernas da
arte — essa tirania baseada na sequéncia linguagem-discurso-significado — para
um universo de fluxos ou linhas de forca geradas nas conexdes entre 6rgaos, objectos
ou artefactos. A arte compreendida pela dobra corresponde sempre a um processo

de agrupamento, de composicéo, de disposicado e de concrecao que diz respeito

Gnica e simplesmente ao heterogéneo. Ja se compreende que é a parte molecular,
fragmentada, incerta que domina esta pintura de Portugal, cujas dobras incorporam
sem totalizar, internalizam sem unificar e se juntam de maneira descontinua na forma
de plisses, formando espacos, fluxos, relacoes.

Na linha do Atlas de Michel Serres, 0 que parece fundamental ao artista Pedro Portugal
é assinalar a importancia dos objectos, daquilo que nao é meramente corporal ou
humano. A dobra permite o minimo espaco que a vida precisa para ocorrer. “Sé habito
dobras, sou apenas dobras” — declarara todo o explicadista. E essencial conseguir
dobrar a linha para constituir uma zona vital em que passe a ser possivel alojar-se

e enfrentar, em apoiar-se e respirar. O organismo é definido pelo explicadismo pela
dinamica do envolver-desenvolver, do involuir-evoluir. Deleuze justificou assim o
meta-esquematismo: “todo o animal é duplo, mas de modo heterogéneo, de modo
heteromérfico, como a borboleta desdobrada na lagarta e que se desdobra. Neste
sentido o que permite que apareca a minima diferenca é o caracter objectual, um
pertencimento, uma propriedade”. Nao podemos falar de identidade sem nos referirmos
adobras e ndo se podem falar de dobras sem referéncias directas ao objectual. E esta
conclusao que esta no centro da cosmovisao explicadista implicando, numa mesma
network, o mundo, os aparatos e nds préprios.
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O maneirismo da dobra-redobra substitui o velho e oco essencialismo. O pintor
explicadista joga invariavelmente o jogo da diferenciacdo — o elemento genético ideal
da curvatura variavel é a inflexao — e constroi as membranas dos seus limites em cada
um dos trabalhos que realiza. Produz ora particulas reviradas, ora um corpo flexivel

e elastico, ora um tecido que se decompdoe em movimentos curvos até ao infinito.

Um esforco que muda e torna a mudar. Uma dureza e uma fluidez. Eis algumas pistas
relativas a forca compressiva activa que as pinturas de Pedro Portugal exercem

sobre toda a pintura.

Cumpre desde logo afirmar e reafirmar que, para o explicadismo, a arte circunscreve
uma cartografia de linhas, devires e acontecimentos, marcando ao mesmo tempo
caminhos e movimentos, coeficientes de probabilidades e opacidades. Estamos sempre
perante um “mapa” ou “diagrama”, um conjunto de linhas diversas e multidireccionais
que funcionam ao mesmo tempo. As linhas constituem as coisas e, por essa razao,

o explicadismo parece privilegia-las sobre o plano ou o volume. Umas linhas sao
abstractas e outras representam alguma coisa. Ha linhas com segmentos e outras
gue nao tém segmentos. Ha linhas que fazem um contorno e outras que nao. Linhas

de fuga que criam tanto espacos livres como estriados. Ha explicadistas que afirmam
que estas Gltimas sdo as mais belas porque sao elementos que produzem os objectos
e os acontecimentos. O que parece correcto. Na verdade, cada coisa — a palma da
mao — tem a sua geografia, a sua cartografia, o seu diagrama. A pintura de Pedro
Portugal € mais uma expressao de que as ideias sao uma pratica, posto que verificam
sempre alguma coisa, ainda que seja alguma coisa por vir. As ideias-emissoes deste
explicadista nao param de interferir na multivelocidade das suas referéncias, na
introducao de conceptualidades extraidas de dominios teéricos os mais variados e
heteréclitos. E por isso que, também para ele, ndo ha mais sistema; as linhas da sua
pintura deixam, ao contrario, nascer mil e um caminhos bifurcados.

Cumpre afirmar e reafirmar igualmente que, para o explicadismo, o artista € um duplo,
uma dobragem que se aventura no reconhecivel para inventar novos conceitos em
direccao a terras desconhecidas. E um lancador de linhas de reinversdo do pensamento
que vao do proximo ao longinquo, assumindo a faculdade de quebrar a linha, de mudar
em pleno mar de orientacao. Melville dizia: “Gosto de todos os homens que mergulham
... Os mergulhadores do pensamento voltaram a superficie com os olhos injectados

de sangue desde o inicio do mundo”. A pintura de Portugal é, toda ela, também, um
exercicio extremo e rarefeito.» (PROENCA, 2007)

«No seguimento do que assinala outra figura explicadista, o pintor Pedro Proenca,
importa compreender com a maior clareza que, no essencial, o explicadismo encena
teorias, 0 que € muito mais que anunciar uma arte com preocupacoes teoricas. Nao



estamos aqui nem perante uma “arte depois da filosofia” nem tao-pouco de uma

“arte como ideia”. O explicadismo intenta materializar o principio de que as ideias co-
participam nas coisas (e as coisas co-participam nas ideias), sugerindo matrizes cujas
combinatérias sdo invariavelmente complexas porque indeterminadas.

A arte explicadista nao é uma arte como o minimalismo, que inicie séries — todas as
grandes séries, ja se sabe, foram ha muito iniciadas —, mas antes uma pratica que
reinicia e retoma séries. Nao separa o iconico do conceptual e o que tende a fazer é
criar uma interface produtiva entre networks icénicas e networks conceptuais. A arte
explicadista ndo quer explicar de uma sé vez o mundo. Provavelmente nem sequer
quer explicar com exactidao alguma coisa, mas procura exprimir,com concentrada
intensidade, os impulsos explicativos que & normal cada um de nés desejar ter.

“Cristo usava parabolas para explicar as coisas” — esclarece ainda Pedro Proenca.
“Por vezes fazia desenhos com um pau na areia. Que desenhos eram? Nao o sabemos.
Cristo usava claramente as mais basicas técnicas explicadistas. Quando queremos
explicar conceitos filos6ficos percebemos que um esquema ou uma figura geométrica
nos elucidam mais do que uma linguagem abstracta. A imagem é mais concreta

e da alguma arrumacao e tranquilidade ao pensamento. Os textos de Platdo sao
explicadistas, no sentido acima apontado — encenam teorias, dando-lhes imagens e
um contexto favoravel. Dante escrevia poemas enigmaticos e depois escrevia tratados
filoséficos a partir deles”. Os exemplos suceder-se-iam infinitamente. Os chineses

tém uma cultura estruturalmente mais explicadista. A sua escrita € combinatéria e as
cadeias de significados na escrita tornam as articulacdes seriais e os jogos de relacoes
mais explicitos. A sua cultura é o espelho de uma escrita que deseja co-participacao
dos termos no mundo. Quando os chineses inventaram o | Ching perceberam que cada
situacao se podia comparar a um jogo de forcas, e que a percepcao desse jogo de
forcas podia ajudar a tirar partido dessa situagcdo — o | Ching, mais do que um Oréaculo,
€ uma sintomatologia do poder, um manual que permite compreender as desordens

e ordens do presente, assim como perceber as pontas daquelas que estao a emergir.

O explicadismo tem a sua expressao mais préxima no movimento Homeostético,
aparecido em meados dos anos 80 do século passado. O trafico de influéncias, a ideia
de que se rejuvenesce e que se esté a construir uma linguagem pessoal sempre que se
retoma a voz de outrem — o singular outra coisa ndo é que uma configuracao particular
da pluralidade —, o prestar-se a uma constante inconstancia estilistica, o revisionismo
permanente, a impossibilidade de manter uma narrativa coesa por bastante tempo

ou a dificuldade em procrastinar ja constituiam uma marca-forte dos seis artistas
homeostéticos, nos quais se encontrava Pedro Portugal’.

1 Os restantes eram: Pedro Proenca, Manuel Jodo Vieira, Frenando Brito, Xana e Ivo.



Num dos manifestos mais antigos esta escrito, preto no branco: “A originalidade

s6 existe na cabecinha de gente vulgar; a originalidade s6 se torna original quando
digeridas as influéncias”. Como se entdo nos estivessem a querer dizer exactamente
que todas aquelas descontinuidades que dariam sentido ao percurso singular de
cada um deles devessem ser interpretadas, invariavelmente, numa relacdo de intima
cumplicidade com outras vozes e mascaras. O canibalismo ja passava, assim, nessa
época como sinénimo rigoroso de Homeostética. E se tanto as classificacdoes como os
inventarios — o sistema mesmo do movimento — nos transportavam imediatamente
para a célebre taxonomia impossivel de Borges, nao € menos certo que a metodologia
auto-absurda e paradoxal, estabelecida no universo homeostético, de edificacao

de irrealidades e desdobragem permanente de contextos ficcionais, nos permitia
visualizar com maior nitidez muitas das premissas e o préprio territério em que

o trabalho destes artista viria a ser elaborado. A renovacao das aguas nao se tem
deixado de colocar porque a “fala” homeostética é, desde o seu inicio, devedora da
incredulidade relativamente a qualquer visao essencialista e bipolar da humanidade
e da sua arte, com o consequente descrédito de todas as explicacdes de tipo
universalizante e transcendental. A homeostética sempre se assumiu, com efeito,
defensora do cruzamento de fronteiras, celebrou a crise da representacao, pugnou
pela contingéncia e pelo relativismo que ainda marcam o nosso tempo; toda a sua
pratica artistica tém ambicionado, e de que maneira!, celebrar a mistura, o hibridismo,
a montagem, a ironia, a ambiguidade e o predominio dos simulacros. Para nos explicar
€ eco-espicacar, é tornar mais concreta a velha nocao homeostética de artephysis, de
uma indistincao terminolégica e pratica entre a natureza, no amplo sentido a que nés
atribuimos ao termo grego physis, e a arte, no ainda mais amplo e moderno sentido que
a palavra adquiriu nos nossos dias.

O explicadismo é tanto um modalidade de usar-ser quanto uma técnica de apreensao
instanténea. A arte nao é diferente da vida, e nés explicadistas nao temos vergonha
em dizer que o universo é uma gritante obra de arte que inclui as restantes obras de
arte. Tornamo-nos um conjunto de singularidades soltas, primeiros nomes, pequenos
acontecimentos. De Nietzsche aos ready-mades, a dindmica que nos importa celebrar
vai no sentido de abolir as diferencas entre arte, filosofia e ciéncia, mesmo que sejamos
cépticos para com todas as assercdes que se possam produzir e reproduzir a partir da



evidéncia de que cada um de nés, ao dizer coisas em seu proprio nome, fala sempre
por afectos, intensidades e experimentacoes. Talvez o mais importante na pintura

de Pedro Portugal seja levar-nos a aceitar que cada um de nés s6 esta em condicdes
de adquirir o seu verdadeiro nome no desfecho da mais dura e radical pratica da
despersonalizacao, quando, de lado a lado, de ponta a ponta, se souber abrir

as multiplicidades que o atravessam e as intensidades que o percorrem.

De novo: a treticonografia de Pedro Portugal é o codigo que permite tratar e descobrir
toda a pintura como um fluxo. Simultaneamente cria as intensidades dos corpos e expde
os varios grupos, populacoes e espécies que os habitam. O explicadismo afirma que a
arte assenta em inimeros agregados de forcas que estdo em devir (como quase todas
as outras coisas). Esses agregados podem induzir a explicagdes quanto ao que é ou néo
é arte, mas o mais natural é que ndo o facam, porque nao é necessario estar sempre a
falar disso. O explicadismo explica o que é arte para que nao se tenha de estar sempre
a explicar o que é arte e para que servem as suas definicées. Nada mais.» (0, 2007: 29)
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Ligia Afonso publica
em Maio de 2007
na revista online
artecapital um
artigo de opiniao
sobre a exposicao
«Eu Explico»: «Para
ainauguracao da
exposicao “Eu
Explico”, Pedro
Portugal preparou
uma “explicacéo
polimédia das
pinturas” a realizar
pelo proprio. Assim

éM e e ')M‘;m ‘-5

aconteceu. O artista
explicou-se enquanto
veiculo de um
sistema explicadista
e excitou os
visitantes a interagir
pintando. Nao
perceberam alguns
que a performance
nao admitia

nuances ou desvios
auto-recreativos porque as regras estavam, como estao sempre na sua obra,
fundamentalmente definidas e programaticamente teorizadas. O acontecimento
previa uma accao participativa a realizar numa pintura especifica, dentro de

campos espaciais, formais e cromaticos previamente calculados e limitados. O
desconhecimento, da parte do visitante, da necessidade da subserviéncia gestual ao
aparelho conceptual montado fracassou, ingénua, feliz e oportunamente, a experiéncia.

A pintura fez-se polémica e “feia”. O artista gracejou.



Eu sou uma pintura e faco pintura. Vejam: Com esta obra principia a primeira exposicao
explicadista, que a Galeria Fernando Santos recebeu, praticamente em simultaneo,

no Porto (21.04-29.05) e em Lisboa (26.04 -26.05). “O Explicadismo”, segundo os seus
empenhadissimos tebricos, “explica o que é a arte para que ndo seja preciso explicar a
arte e para que servem as suas definicoes”. Embora s6 assim recentemente intitulada,
a teoria (em termos da sua aplicacdo metodoldgica parcial) ndo é completamente
nova. Recua, por exemplo, a Picabia, a Bueys, a Reinhardt, a Duchamp, a Batarda ou

a Areal e funda-se obsessivamente sobre um universo de incontornaveis referéncias
filosoficas. O léxico que a caracteriza, de uma complexidade quase sincrética, tem
vindo a ser constituido por um conjunto relativamente alargado de agentes proximos
de Pedro Portugal e de Pedro Proenca, membros integrantes do historico colectivo
“Homeostética”, e que vieram agora a tornar-se os explicantes principais ou, pelo
menos, os primeiros elementos definitivamente conscientes do seu lugar na “causa
explicar”.

Discorrer sobre o processo criativo de uma obra que discorre sobre o proprio processo
criativo é tarefa ardua. A codificacdo da imagem discursiva é operada por Pedro
Portugal de modo a ndo permitir uma recepcéo ingénua da sua pintura. Baralha-nos
com uma infinidade de combinatérias e de sentidos possiveis entre os seus vocabulos,
diferentes elementos graficos figurativos, elementares, geométricos e estilizados a
que sistematicamente recorre. Criados, manipulados e definitivamente compostos em
suporte informatico, sao posteriormente projectados e virtuosamente pintados, em
técnica mista, sobre tela.

A exposicao apresenta uma série destas pinturas-discursos relacionais em cujo
programa tomam parte elementos semanticos constituintes como o “artom”
(micro-particula; unidade de medida da arte no sistema artomista), a “artéria”

(modelo molecular) ou o “artdide” (o préprio artista). Estes, reunidos em esquemas
diagramaticos (p.ex.: organigramas, tabelas, sistemas de vectores...) de “expliques”,
nos quais participam também referéncias signicas de genealogia historicista, causticas
citacoes autorais mais ou menos evidentes e recorrentes na iconografia anterior

de Pedro Portugal, formulam comentarios irénicos sobre o sistema de producao,
circulacao e celebracao artisticas. Agudissimas reflexdes autofagicas, defendem a
irredutabilidade da pintura a um qualquer esquema interpretativo exterior a si propria.
“Uma pintura é uma pintura € uma pintura”.
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Aplicando em latim a terminologia finita a determinacao vectorial das accoes infinitas,
Pedro Portugal estabelece légicas internas e externas para a explicacdo das suas
pinturas. Enigmas mordazes, persistentemente criticos e elaborados em explosiva
inteligéncia criativa, estas pinturas, das quais formalmente se destacam os dois
tripticos apresentados, versdes-parddia das pinturas ‘Jardim das Delicias” e as
“Tentacoes de Santo Antdo” de Hieronymus Bosch, humanizam-se nas relacdes que,
nao raras vezes, estreitam. O conjunto dividido entre Lisboa e Porto define um brilhante
e incrivelmente inovador programa estético do qual o catalogo, conquista maior da
exposicao, & o imprescindivel documento descodificador porque, infelizmente, Pedro
Portugal s6 explica até fim de Maio.» (AFONSO, 2007)

Pedro Lapa, no catalogo da exposicao itinerante «LINGUAGEM E EXPERIENCIA»
(Oeiras, Viseu Aveiro, 2010/2011), Obras da Coleccao da Caixa Geral de Depésitos,
refere-se a obra de Pedro Portugal, e em particular a obra em exposicao, «25 Pinturas
Sintéticas 25», de 2001: «Pedro Portugal assume a confluéncia da circulacao de
informacao na www, do estudo mercantil da pintura e dos sistemas de interaccao
remota da experiéncia colectiva, pelo que as suas pinturas constituem a mais elevada
poténcia da facticidade, cuja entrada no museu se faz como um exercicio da razao
cinica.» (LAPA, 2010: 38)
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A PINTURA HEROICA ALENTEJO TERRA-MAE

Projecto desenvolvido com os alunos de Pintura do Curso de Artes
Visuais da Universidade de Evora.

Incorporou simbolicamente a geografia, a politica e a natureza da
mater Alentejo. Estao presentes O Sobreiro, pintura realizada em 1905
por D. Carlos, o Alqueva, o Sol, a fertilidade, a magnética teldrica,
o poder animista, o Atlantico a Poente, o Tejo a Norte, Espanha a
Nascente,

o Algarve a Sul. Foram representados em retrato os 47 Presidentes
de Camara da regiao até a altura, Bispos, Reitores e Directores

de nomeacao central desta zona administrativa de Portugal.

A preparacao da tela obedeceu planeadamente a diversos rituais:
sequestro da tela por membros da Art Terror Foundation (1); colocagao
da tela no pavimento da Praca do Giraldo para espezinhamento pela
populacado da cidade de Evora (2); passagem sobre a superficie da tela
de um rebanho de 1000 ovelhas (3); passagem sobre a superficie da
tela de um tractor agricola repetidamente durante 6 horas (4); lavagem
do tecido no rio Guadiana (5).

Na execucao deste monumento pictérico foram utilizados os
seguintes materiais: amostras de terra dos 47 concelhos do Alentejo,
azeite, cortica, |3, pele de ovelha, pele de vaca, pele de porco,
pigmentos naturais, feno, acrilico, papel e vinho.

Assistentes: Beatriz Perez, Teresa Rodrigues, Catia Casquinha,
Alexandra Geadas, Fabio Dionisio, Nuno Carrico.
Colaboradores: Carlota Mexia, Vanda Amaral, Ana Major, Sofia Chora.

Agradecimentos: Sebastiao Resende, Anténio Caramplo.
Apoio: Art Terror Foundation e Camara Municipal de Evora.

Making off: <http://youtube.com/watch?v=63Ksno1vWHk>
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ONDE £ QUE QUEREMOS ESTAR NO 25
DE ABRIL? A SUA MENSAGEM PARA O 25
DE ABRIL SERA APRESENTADA NUM ECRA
COM 6 X 4 M NO LARGO DE CAMOES EM

I L LISBOA — DIAS 24 E 25 DE ABRIL.
* SM5: 910778 121

Esta € a madrugada que eu esperava / O dia inicial,
inteiro e limpo / Onde emergimos da noite e do siléncio
/ E livres habitamos a substancia do tempo.

Sophia de Mello Breyner Andresen, Lisboa

* 25 de Abril é 0 nome de uma ponte pintada cor de
tijolo que antes de 1974 se chamava Salazar.
Ruben A, Porto

* Sou filho do verao quente, o meu pai era capitao,
estou desempregado e acredito na REVOLUCAQ!!!
Abel Marques, Carcavelos
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© FUNDAGAO ORGASMO CARLOS FOUNDATION
SALA DO VEADO, LISBOA, 6 DE NOVEMBRO DE 2009
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O JORNAL QUE SUBSTITUI OS OUTROS COM VANTAGEM

volvimento da Fundago (
Fund Orgas do a esta nos:
seu amor incondicional a arte ¢
OBRIGADO MARCELA!!!

amiguinha que assim demonstrou o
temporanea,

DE VE UEZ EXTRAVIADO

Um autoretrato realizado najuventude do grande mestre luso-espanhol
Velasquez ros, bisavé provavel do Mestre Orgas

contrado recentemente encontrado no cofre do sotio da

A obra

taneamente 4 Fune

em Berna

“RETRATO RETRETE”. 0 FAMOSO RE-
TRATO DE UM INDUSTRIAL DO NORTE
REALIZADO POR ORGASMO GARLOS EM
2006 FOI VANDALIZADO!

Segundo o galerista do Porto de Orgasmo a obra encontrava-se na
residéncia do industrial e, durante um jantar, um dos convidados
defecou para dentro do retrato. O acto foi considerado uma “afronta
estética inqualificavel” pelo Presidente da Academia Nacional de Be-
las Artes de Lisboa e “um retrocesso civilizacional” pelo Presidente
da Associagio Nacional dos Criticos de Arte.

Raios! Tira o caralho da dentadura!!

FUNDACAO
ORGASMO
CARLOS

£

0 QUE E A FUNDACAO ORGASMO CARL0S?

- £ muito simples: a Fundagio Orgasmo Carlos é na realidade a conhe-
cida Contemporary Art Collection da Orgasmo Carlos Foundation, mas
com o nome em portugués e posto de uma forma elementar.

- Quem é Orgasmo Carlos?

- Orgasmo Carlos é o fundador da Fundagio Orgasmo Carlos.

Estas sdo as perguntas e as respostas que problematizam a funcio das
institui¢des artisticas contemporéneas e a posicao do artista que quer
pertencer a contemporaneidade. O que é produzido para la do que é ve-
iculado pelos grandes sabichdes mardtos que dirigem as arquimerdas
bilionarias onde sdo apresentadas a soma das perversdes do zeitgeist
artistico actual, representam o qué?

As depravagdes pessoais do director do museu XQU sido standards para
quem? A pornofilia da administracdo da fundacdo KUKU ¢ aceite e
compreendida por quem? Orgasmo Carlos apresenta-se como a enti-
dade que media o fosso que foi artificialmente criado entre o ptblico e
a producdo de objectos de “arte”. Orgasmo esta para la da autoria e dos
startists. Orgasmo esté a frente das abjecc¢des que informam a maioria
daqueles (possuidores de pénis nio s6 pequenos mas também flacidos)
que dirigem as instituicdes artisticas e que defecam ideias mais e mais
escatologicas para justificarem a seculariza¢ido do momento-artistico.
Ovos estrelados no lugar das mamas e um frango depenado no sitio da

vulval...
. EDGAR ALAIN PROST
ASSOCIA SUGESSO DE
RICARDO ROCHA AOS
PULINHOS DE NADIA

GOMANEGI.

Um dos elementos do jiri lembrou
que “isso de pular entre duas barras
nao é original”. (pdg.11) * in Conceito
de Defenestracio em Gilles Deleuze (Prost

1982, 234-231)

IARI
DIRECTOR: ORGASMO CARLOS
EDICAO: ORGASMO CARLOS
DESIGN: ORGASMO CARLOS

REDACGAO: ORGASMO CARLOS
REPORTER: ORGASMO CARLOS

Iavradore7/d7feitori7vmos oF QUINTA 54

E piblico que Orgasmo Carlos teve esta ideia muito antes de ter sido
feita (um ovo estrelado no sitio da vulva e dois frangos no sitio das ma-
mas) — mas s6 ndo a fez porque houve um museu que a quis comprar...E
qual a verdadeira importéncia das rameiras vingativas que escrevem
nos media? Pseudovaginantes mal vestidas e travestis sem pedigree!
Qual é fiabilidade que pode ser garantida ao inocente publico quando
é confrontado com as atrocidades informativas levianamente aceites
pelas corruptas e ignorantes direc¢des de todos os orgdos de comuni-
cacao?...

Mas, ndo precisa mais de se preocupar ndo! Agora, esta disponivel a
“Contemporary Art Collection da Orgasmo Carlos Foundation™!

O Director-Curador-Artista-Critico reune os poderes dos quatro super-
heroéis da arte contemporanea num sé: da criagdo até ao consumidor
final sem passar por intermediarios ou agentes. Este novo paradigma
evita assimetricamente todos os erros do passado que apenas procura-
ram alimentar o fenémeno e um mercado artistico de uma forma ar-
tificial para enriquecer os vendilhdes de templos sem os respectivos
deuses. Agora, o publico vocé pode ir a uma Fundacao (ou a galeria por-
tatil Orgasmo Carlos) ver ou adquirir, com a consciéncia do dever cum-
prido, a obra de arte de que tanto precisa, legitimada com o carimbo de
qualidade da Fundacdo Orgasmo Carlos. E ainda, sem ser necessario
1ér os artigos de chacha feitos de encomenda por agéncias ou galerias,
com a garantia de que o circuito ndo é definitivamente maculado por
interesses de pura analidade.

ORGASM PAINTING #2087
“GOMO EU PINTEI 3000
ORGASMOS..”

A investigagao de Orgasmo Carlos na Uni-
versidade de Rutgers, em colaboragdo com
o Dr. Komisaruk, conduziu a uma experién-
cia inédita e polémica. 3000 universitarias,
escolhidas por Orgasmo Carlos, foram
sugeitas a um orgasmo induzido por Carlos
e registo por um scanner fMRI . (p4g.13)
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CRUSOE 2

— Barragem do Alqueva, Reguengos de Monsaraz, Evora, Portugal.

— Objectivo do projecto CRUSOE 2: colonizacao experimental de uma ilha formada

pelo enchimento da albufeira de Alqueva num ambiente controlado de auto-suficiéncia
energética e biolégica. (CELSS)*

— Descricao das fases da expedicao: Planeamento, construcao e testes na Universidade
de Evora. Montagem da embarcacéo e habitaculo na Aldeia da Luz. Embarque de todo

0 equipamento, animais e tripulacdo. Navegacao até a ilha CRUSOE 2. Implantacao e
activacao de todas as unidades portateis de sustentabilidade. Permanéncia nailha.

— Rota: Aldeia da Luz — ilha CRUSOE 2

— Duracao do programa: 1 ano

— Duracao da primeira expedicao: 7 dias

— Ndmero de alunos envolvidos: 40

— Entidades que apoiaram a expedicdo: Camara Municipal de Evora, Camara Municipal
de Reguengos de Monsaraz, Bombeiros Voluntéarios de Reguengos de Monsaraz, EDIA,
Museu da Luz, Michelin.

* «CELSS» (Controlled Ecological Life Support Systems)
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Contexto:

Em 2002 é inaugurada a Barragem de Alqueva (Moura, Portugal). E a maior superficie

de 4gua da Europa e € um empreendimento hidrico-eléctrico projectado para satisfazer
futuras necessidades de regadio e para a producao de energia eléctrica. Em 2010 a
barragem atinge a cota maxima da capacidade de armazenamento de agua (cota 152) e
define uma nova configuracao do rio Guadiana. A inundacao de uma area correspondente
a 55 000km?, determinou, pelo relevo do terreno, o aparecimento artificial de inGmeras
ilhas. Todas as ilhas desta nova geografia sdo propriedade do estado e a sua utilizacao
limitada ao POAAP (Plano de Ordenamento das Albufeiras do Alqueva e Pedrogao) que
define a politica de ambiente e ordenamento deste territério.



Uma operacao desta escala provocou grandes alteracdes na vida das populacoes
humanas e ndao humanas. A submersao (demolicédo) da Aldeia da Luz e consequente
relocalizacao foi uma das consequéncias mais traumaticas da invencao deste lago e foi
um dos mais dispendiosos encargos colaterais da sua construcao. Além das populacdes
deslocadas, foram arrancadas centenas de milhares de arvores dos terrenos a inundar.

0 rapido enchimento da albufeira levou milhares de animais (sobretudo coelhos) a
refugiarem-se nas ilhas entretanto criadas, onde foram dizimados pelos cacadores. Se
esta operacao de inundacao nao tivesse sido totalmente planeada e controlada o nome a
usar para este fenémeno seria catastrofe e o nome biblico Dilavio.

Aideia do «apocalipse» ou da «Revolta de Gaia» tem servido o argumento aos «deep
ecologists» de que a homeostesia do planeta estd em colapso porque as decisoes de
interesse plblico s6 representam os interesses dos humanos. Por outro lado, serve
também de suporte aos projectos das agéncias espaciais para o desenvolvimento de
artefactos que na previsivel destruicao do planeta permitirdo o estabelecimento de
colénias fora da terra.

0 mito de Adao e Eva e as varias utopias descritas na filosofia, ciéncia, pintura, literatura,
cinema e internet, representam a possibilidade da construcdo de um mundo novo a partir
do nada ou das ruinas da civilizacao. N’A Republica, um dos textos fundadores da cultura
ocidental, Platao calcula que para fundar uma cidade sao precisos 4 homens. A Biblia
aponta 2 para comecar uma civilizacao.

— Palavras chave: territério, eremitismo, deep heremitism, a casa de Adao, a cabana
primitiva, Walden, comunidades utépicas, archetypal dwelling, Ferals, hippies, deep
echology, Paraiso, Genesis, Eden, Socialismo, Biopolitica, Transcendantalismo

— Experiéncias: Arca da Noé (Biblia); Cataros (Franca, séculos Xll e Xlll); Primeira viagem
de Circum-navegacéao, Fernao de Magalhaes (1519-1522); Woman in the Wilderness
(1694), Irenia (1695), Bohemia Manor (1683), Ephrata Cloister (1732), Bethlehem (1740),
Mount Lebanon (1787), «Cecilia, comunita anarchica sperimentale» (1893, Brasil), Llano
del Rio Colony (1914, California, EUA), Brasilia (1960), Sealand (1966),

EPCOT — Walt Disney (1966), Bios-3 (1972, Krasnoyarsk, Sibéria), Placentia (1949-1985),
Biosphere 2 (1991, Arizona, EUA), Bidtopo de Cura 1 — Tamera (1995, Portugal), Biosphére
(1995, Montreal, Canada), Astana (1997, Cazaquistao), Eden Project (2001, Inglaterra),
Second Life (2003)
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— Nomes: Blondel, Cesariano, Laugier, Lodoli, Milizia, Nisan, Paoli, Perrault, Semper,
Villapanda, Séneca, Vico, Rousseau, Ruskin, Vitruvius, Marx, Sloterdijk, Le Corbusier,
Gropious, Emerson, Thoreau, Sontag, Wells, Adao e Eva, Philemon e Baucis, Apolo e
Delphi, Gaia, Urano, Cronos, Prometeu, Avalon, Atlantis, Preste Joao, Hesperia, Zinoviev

— Bibliografia: BACHELARD, Gaston, The Poetics of Space, Beacon Press, Boston, 1992;
SONTAG, Susan, In America, Farrar Straus Giroux, NY, 2000; DEFOE, Daniel, As Aventuras
de Robinson Crusoe, Dom Quixote, Lisboa, 2009; LOVELOCK, James, Gaia, Oxford
University Press, 2000; FULLER, R. Buckminster, Operating Manual For Spaceship Earth,
Aeonian Press Inc., NY, 1976; THOREAU, Henry David, Walden, Beacon Press, Boston, 1997;
WELLS, H. G., A Modern Utopia, Everyman, London, 1994; TOURNIER, Michel, Sexta-Feira
ou a Vida Selvagem, Presenca, Lisboa, 1992; HUXLEY, Aldous, Island, Chatto and Windus,
London, 1962; CAMPANELLA, Tomas de, A Cidade do Sol, Guimaraes Editores, Lisboa,
1953; MORE, Thomas, Utopia, Coisas de Ler Edicdes, Queluz, 2004; RYKWERT, Joseph, On
Adam’s House in Paradise, MIT Press, 1997; ANDREAE, Johann Valentin, Christianopolis,
Kessinger Publishing, Whitefish, MT, 2006; BACON, Francis, The New Atlantis, Dodo Press,
2006; PLATAO, A Republica, Fu ndacao Calouste Gulbenkian, Lisboa, 1996; SWEDENBORG,
Emanuel, Heaven an Hell, J.B. Lippiincott Company, Philadelphia, 1891.

— Filmografia: Mr. Robinson Crusoe, Douglas Fairbanks, dir. A. Edward Sutherland
Robinson, 1932; Crusoe, Luis Bunuel, 1954; Robinson Crusoe on Mars, Byron Haskin,
1964 ; Simén del Desierto, Luis Bunuel; 1965; Silent Running, Douglas Trumbull, 1972;
Man Friday, Peter O’Toole, Dir. Jack Gold, 1975 ; The Blue Lagoon, Randal Kleiser, 1980;
Castaway, Nicolas Roeg, 1986; Kevin Reynolds, 1995; Robinson Crusoe, Pierce Brosnan,
Dir. Rod Hardy, 1997; Noah’s Ark,John Irvin, 1999; Wall-E, Andrew Stanton, 2008; 20172,
Roland Emerich, 2009/10




- -

= EXPEDICAO |

= CAROLINA OLIVEIRA, 22
= AFONSO JESUS, 22

= ALQUEVA,PORTUGAL =
1 A8 DE JUNHO DE 2010 SS=s=

»47 = R —

376



352



