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RESUMO

Na segunda metade do século XX emergiram, no sistema da arte internacional, praticas
artisticas inovadoras com dimensdo pedagogica, especialmente no dominio da
performance art, visando transformacoes, tanto no sistema artistico como no espectador.
Alguns dos protagonistas daquelas préaticas artisticas apresentavam influéncias de
filosofos e pedagogos como John Dewey, com especial relevancia sobre a sua concegédo

de experiéncia estética.

Direcionado o objeto de estudo para Portugal, realizamos a pesquisa, em estudo de caso,
sobre o contexto artistico das vanguardas artisticas portuguesas, seus protagonistas e, em
particular, sobre o trabalho do artista Albuquerque Mendes, descrevendo, analisando e

evidenciando: especificidades, objetivos e estratégias.

Concluimos que, também em Portugal a maioria das iniciativas e praticas foram
realizadas em ambiente de laboratério experimental e por professores-artistas, em
contextos alternativos do centro e norte do pais, donde se destaca o papel do Circulo de
Artes Plasticas de Coimbra, com dinamizacdo inicial de Jodo Dixo. No dominio dos

eventos artisticos salienta-se o papel de Ernesto de Sousa, Jaime Isidoro e Egidio Alvaro.

Albuquerque Mendes é, do nosso ponto de vista, 0 artista que apresenta uma obra e um
corpo de performance mais longo e consistente, em renovagéo constante, plural e vasto,
pelo que no estudo de caso, evidenciamos o seu percurso, influéncias, caracteristicas da
sua obra artistica, do corpo de performance, idiossincrasias e, por fim, quatro estratégias
a que frequentemente recorre nas suas performances: cooptagdo, conducdo,
desconstrucéo e interrogacdo em prol da emancipagdo do espectador, que por sua vez se
constituiram como estratégias em que vamos encontrar vinculos a concepg¢des teoricas

provenientes da pedagogia cultural e da pedagogia do evento.

Palavras-Chave: Performance, Utopia da mudanga, Artista educador, Experiéncia

estética, Pedagogia



ABSTRACT

In the second half of the 20th century, innovative artistic practices with a pedagogical
dimension emerged in the international art system, especially in the field of performance art,
aiming at transformations, both in the artistic system and in the spectator. Some of the
protagonists of those artistic practices were influenced by philosophers and pedagogues such

as John Dewey, with particular relevance to their conception of aesthetic experience.

Directing the object of study to Portugal, we carried out research, in a case study, on the
artistic context of the Portuguese artistic avant-gardes, their protagonists and, in particular,
on the work of the artist Albuquerque Mendes, describing, analyzing and highlighting:

specificities, objectives and strategies.

We conclude that, also in Portugal, most initiatives and practices were carried out in an
experimental laboratory environment and by artist-teachers, in alternative contexts in the
center and north of the country, where the role of the Circulo de Artes Plasticas de Coimbra
stands out, with dynamization initials by Jodao Dixo. In the field of artistic events, the role of

Ernesto de Sousa, Jaime Isidoro and Egidio Alvaro stands out.

Albuquerque Mendes is, from our point of view, the artist who presents a work and a longer
and more consistent body of performance, in constant renewal, plural and vast, so in the case
study, we highlight his path, influences, characteristics of the his artistic work, of the
performance body, idiosyncrasies and, finally, four strategies that he frequently resorts to in
his performances: co-option, conduction, deconstruction and interrogation in favor of the
spectator's emancipation, which in turn were constituted as strategies in which we go to find

links to theoretical concepts deriving from cultural pedagogy and pedagogy of the event.

Keywords:

Performance, Utopia of change, Educator artist, Aesthetic experience, Pedagogy
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INTRODUCAO

A motivacdo para a presente investigacdo situamo-la na perplexidade que
experimentdvamos, enquanto socidloga e formadora nas areas comportamental e
pedagogica, na presenca de objetos e préticas artisticas da arte contemporénea que
versavam sobre tematicas do quotidiano da vida e sobre as praticas artisticas do dominio
pedagdgico que Claire Bishop (2012) integrou na conce¢do de estética pedagdgica.
Préticas artisticas essas que descreveu no capitulo intitulado “Projetos pedagogicos:
Como se pode trazer uma sala de aula para a vida como se fosse uma obra de arte?”?,

salientando que:

Quando a préatica artistica afirma ser pedagOgica cria imediatamente critérios
conflituantes na minha mente, a arte é dada para ser vista pelos outros, enquanto a
educacdo ndo tem imagem. Os espectadores ndo sdo alunos, e os alunos ndo s&o
espectadores, embora suas respectivas relacdes com o artista e o professor tenham uma
certa sobreposi¢do dindmica. A historia da arte participativa, no entanto, incita-nos a

pensar nestas categorias de uma forma mais elastica. (p. 241)?

Mas também perplexidade perante conceitos e um vasto corpo teérico criado e
desenvolvido no contexto artistico, por artistas do grupo internacional Fluxus, como o
conceito de artista educador de Wolf Vostell ou o corpo teorico inscrito nas obras
artisticas e pedagogicas de John Cage, Joseph Beuys, Georges Maciounas e, em

particular, na obra “The education of the un-artist” (1993) de Allan Kaprow.

Ainda que perplexa, reconheciamos naquelas abordagens uma forte semelhanga com as
estratégias pedagdgicas e metodologias de ensino ativas e orientadas para as

aprendizagens significativas e pela descoberta, no dominio da formacéo profissional.

1 Pedagogic Projects: ‘How do you bring a classroom to life as if it were a work of art?’

2 When artistic practice claims to be pedagogic, it immediately creates conflicting criteria in my mind: art is given to
be seen by others, while education has no image. Viewers are not students, and students are not viewers, although their
respective relationships to the artist and teacher have a certain dynamic overlap. The history of participatory art
nevertheless incites us to think of these categories more elastically.

15



Convictos de que os referenciais artisticos que domindvamos assentes em referentes das
arte classica e moderna ndo nos permitiam compreender nem aquelas abordagens nem o
novo paradigma da arte contemporanea, tornou-se claro, para nds, que era necessario
realizar uma pesquisa mais abrangente que nos permitisse compreender e conhecer 0s
fundamentos da viragem que se tinha operado com este novo paradigma artistico e a
apropriacéo que reconheciamos de métodos, técnicas e estratégias do ensino formal e da

formacéo profissional.

Os artistas e os diversos agentes do meio artistico realizavam e organizavam eventos com
0 objetivo de promover mudangas no sistema artistico, nos espectadores, mas também no
sistema de ensino. Na senda daqueles objetivos os artistas utilizavam nas suas préaticas
artisticas, estratégias pedagdgicas de Rudolf Stein (Beuys) ou de John Dewey (Cage e
Kaprow) e assumiam-se mais ou menos expressamente como artistas educadores
(Vostell). Estratégias essas que -através da participacdo e do envolvimento em
experiéncias estéticas- visavam o desenvolvimento de dindmicas de aprendizagem

baseada na disrupcdo, na descoberta e na autonomia do aluno (personalizada, portanto).

De sublinhar que os artistas visionarios daquelas praticas eram professores-artistas, ora

do ensino publico oficial, ora do ensino particular formal e ndo formal.

A outro tempo, os artistas desenvolviam ac6es ao vivo e utilizavam o corpo como obra
de arte, sendo que aquelas praticas, raramente visavam o belo e o prazer da fruicdo. Antes
pelo contrério, 0s objetivos e as estratégias utilizadas visavam retirar o espectador da sua
zona de conforto (Kaprow), gerar incertezas e davidas em vez do acréscimo de
conhecimento ou reforgo do conhecido. Deste primeiro conjunto de evidéncias surgiram

as primeiras questdes orientadoras da pesquisa: Porqué? Quem mais? Como?

A pesquisa dos objetivos associados ao desenvolvimento da performance art, as

estratégias utilizadas e o impacto nos espectadores, constituiram a fase subsequente.

De sublinhar que Richard Schechner (2013) identifica sete fungdes para a performance:
1.entreter; 2. construir algo belo; 3. formar ou modificar uma identidade; 4. construir ou
educar uma comunidade; 5. Curar; 6. ensinar, persuadir e/ou convencer e 7. lidar com o

sagrado e/ou profano. (p. 59)
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Na sequéncia da investigacdo preliminar e ndo sendo conhecido nenhum estudo em
Portugal neste &mbito, julgamos pertinente encetar a investigagdo no cruzamento
daqueles dois dominios, mas, desta feita, colocando o foco na analise do contexto artistico
da performance art em Portugal. Partimos, assim, do contexto internacional para
centrarmos a investigacdo nos eventos que desafiaram paradigmas, dogmas, certezas e
convicgBes em prol da promogdo de mudancas e inovacgdes, tanto no sistema artistico

portugués como no publico espectador: a utopia da mudanca.

Apbs aquela investigacdo preliminar, concluimos também que a abordagem mais
adequada seria a da sociologia pragmaética de Natalie Heinich e que, dada a insuficiéncia
de registos documentais que suportassem a investigacdo, seria necessario orientar a
investigacdo para um estudo de caso sobre a obra e o contexto artistico do artista:

Albuquerque Mendes.
A investigacdo assumiu, por outro lado, duas vertentes na abordagem a problemaética:

1. A primeira, uma abordagem macro sobre os sistemas cultural e educativo
alternativos, onde era expresso o desejo de rutura e mudanca tanto nas instituicées
como nas praticas tradicionais: o contexto artistico e educativo em que o artista

Albuquergue Mendes iniciou e desenvolveu o seu trabalho.

— Neste dominio descreve-se e analisa-se a dindmica de rutura com os sistemas
artistico e pedagogico convencionais e a emergéncia de novas linguagens

artisticas.

— O contexto educativo em referéncia é o Circulo de Artes Plasticas de Coimbra
(ensino ndo formal) donde se salienta a agdo professores-artistas como Jodo

Dixo, Angelo de Sousa e Alberto Carneiro.

— E ocontexto artistico, o dos operadores estéticos e dos eventos de performance
art com especial destaque para as Festas, Encontros e Festivais organizados
por Ernesto de Sousa, Jaime Isidoro, Egidio Alvaro, Manoel Barbosa e

Fernando Aguiar, o Grupo Puzzle e o Espaco Lusitano;

17



2. A segunda, uma abordagem do ponto de vista individual, onde se descrevem e
analisam as influéncias e as idiossincrasias da obra e do corpo de performance de

Albuquerque Mendes.

De referir que ao longo da investigacao e da escrita fomos cruzando a descricéo e a analise
interdisciplinar performance/pedagogia com base em estudos existentes no dominio das
novas filosofias e metodologias de ensino-aprendizagem nas areas da pedagogia cultural,

em geral, e da pedagogia do evento, em particular.

Centramos, por fim, o foco da investigacdo na descricdo e analise das estratégias a que o
artista fez recurso para cooptar o publico e estimular o pensamento disruptivo no sentido

da emancipacéo do espectador.

18



OBJETO DE ESTUDO

Deste modo, 0 objeto de estudo da investigacdo, do ponto de vista macro, centra-se na
andlise do contexto artistico e educativo em que Albuquerque Mendes iniciou e
desenvolveu o seu trabalho, bem como no papel que as artes da a¢do ao vivo, em geral, e
a performance, em particular, desempenharam nesse processo, pelo que, se centra, na

pesquisa das dindminas associadas:

— arutura com os sistemas artistico e pedagogico convencionais e a emergéncia

de novas linguagens artisticas;

— ao contexto educativo do Circulo de Artes Plasticas de Coimbra (ensino nédo
formal) donde se salienta a acio professores-artistas como Jodo Dixo, Angelo

de Sousa e Alberto Carneiro;

— ao contexto artistico dos operadores estéticos e dos eventos de performance
art com especial destaque para os Encontros, Festas, e Festivais, 0 Grupo

Puzzle e o Espaco Lusitano.

Por outro lado, como referimos, do ponto de vista da eficicia da investigacdo, pelo facto
da performance se caracterizar por ser uma pratica artistica efémera e com parcos registos
documentais que suportassem a investigacdo foi necessario orienta-la para um estudo de
caso sobre o artista Albuquerque Mendes, justamente porque encontramos no seu corpo

de trabalho de 50 anos, a pluralidade e abrangéncia necessaria para o estudo.

O foco direcionou-se, assim e por fim, para a descri¢cdo e analise do seu corpo de
performance e para a identificacdo e analise das estratégias utilizadas nas experiéncias
estéticas de performance art que estimulam o pensamento disruptivo e a construcéo
singular do conhecimento, o que por sua vez constitui matéria de estudo, na denominada
pedagogia cultural, de autores como Dennis Atkinson com as concegdes teoricas da
pedagogia do evento e do desconhecido, como de Alain Badiou, Nicolas Bourriaud ou

Jacques Ranciére, na Otica da emancipacao do espectador.
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Figura 2 — Esquema da proposta de trabalho feita a Albuquerque Mendes

© Manuela Rodrigues
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DA METODOLOGIA AO ESTADO DA ARTE

Para a investigac&o fizemos recurso a fontes documentais primérias e secundarias, fisicas
e virtuais, desde fontes bibliograficas como livros, catalogos, estudos, artigos de jornal e
revistas, comunicacdes em conferéncias a analises de criticos de arte, teses de
doutoramento e dissertagdes de mestrado, a registo fotograficos e de video, disponiveis

em arquivos institucionais e pessoais.

As conversas e entrevistas informais com outros investigadores, que destacamos no ponto
“Agradecimentos”, as conversas informais e as entrevistas gravadas com o artista

Albuquerque Mendes foram decisivas no inicio, durante e no final na redacao desta tese.

Do ponto de vista da metodologia, para além da consulta a obra “Como se faz uma tese
em Ciéncias Humanas” (Eco, 2007), das referéncias da abordagem etnogréfica do estudo
de caso, encetdmos uma abordagem metodoldgica pela sociologia pragmatica de Natalie
Heinich (2014) na perspetiva de que “Um socidlogo pragmatico (...) ndo critica, ndo
avalia, ndo interpreta: descreve, analisa e, por vezes, esclarece relacfes, estruturas ou

frames invisiveis.” (p. 375)

A outro tempo, por se tratar de um estudo no dominio da arte contemporanea, Heinich
considera imprescindivel a analise do contexto, das relaces dentro do contexto e das
influéncias, justamente porque a obra de arte abandonou “o objeto produzido pelo artista
para investir em contextos, palavras, agdes, coisas, ntmeros...”. Exemplificando,
esclarece que se torna insuficiente e mesmo “impossivel contar a histdria da Fonte sem
mencionar e explicar o contexto do Salon des Indépendants, a auséncia de jurados, a

presenca de Duchamp entre os organizadores etc. etc.” (p. 377)

Para a recolha de informacgdes sobre as performances e o impacto provocado no
espectador foi também decisiva a analise documental de artigos de organizadores dos
eventos, dos criticos de arte, de jornalistas e de artistas presentes em catalogos, revistas
da especialidade e nos jornais, diretamente recolhidos em bibliotecas, como por exemplo,
a Biblioteca de Arte da Fundagéo Calouste Gulbenkian e nos arquivos digitais disponiveis

na internet.
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Dado que s6 nos foi possivel fazer observacdo direta de dois reenactments, do universo
das performances realizadas desde 1974, tanto para a analise como para a descri¢do das
performances e dos processos historicos recorremos a videos cedidos pela investigadora
e curadora Paula Pinto, a fotografias e ao testemunho pessoal de Albuquerque Mendes,
registado em entrevistas gravadas na plataforma de videoconferéncia Zoom e

presencialmente, apenas com a gravacdo de registo sonoro.

Foram realizadas, entre outubro de 2021 e outubro de 2022, um total de 17 entrevistas
gravadas sobre tematicas diversas desde: o artista, a arte, 0 processo criativo, a pintura,
as influéncias na obra, o contexto artistico, os coletivos a que pertenceu, até a analise e
descricdo dos processos associados a maioria das suas performances. Em suma,
realizamos ao longo de um ano de calendario, um conjunto de entrevistas com uma

duracdo média de duas horas cada, num total de cerca de 400 horas.

Do ponto de vista das técnicas de questionario de sublinhar que as perguntas foram
formuladas de acordo com os objetivos de cada tema. Foi, deste modo, realizado um leque
diverso de questdes, desde perguntas abertas a perguntas fechadas e desde perguntas nao-
estruturadas, semiestruturadas a estruturadas. Estas Gltimas foram enviadas previamente

ao entrevistado, entrevista a entrevista, como por exemplo:

w

. Quem é (o artista) Albuquerque Mendes?
4. Podia ter sido engenheiro, professor universitario e decidiu ser artista, porqué?
5. Parafraseando a Joseph Beuys, o0 que é (era) a Arte, para Albuquerque Mendes?

6. Comecou por ser artista visual, (pintor) "Mas a Pintura ndo me chega", referiu em
entrevista ao Publico; e foi precursor da performance no espaco publico, muitas
das vezes na continuidade das suas narrativas pictéricas e em critica a Academia
e ao estabelecido nas Artes, mas ndo s6 (mais para a frente entraremos nesses
detalhes).

a. Questdo: Arte Vida, Vida Arte foi o paradigma da segunda metade do séc.
XX. Aderiu a esse paradigma, ainda na Escola (CAPC) especialmente

através das intervencfes nas inovadoras “artes da acao" ( performance,
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rituais, acontecimentos, intervencées), recordo, por exemplo, “A vida é
Bd&,aAﬂeébdwiPORQUE?

7. Qual o papel da performance enquanto forma de expressao artistica?

a. O que permite expressar e onde permite chegar, enquanto processo de

comunicacdo artistica?

Por regra, ja na sequéncia do roteiro inicial as questdes passaram a ter conteudos

direcionados como exemplificamos abaixo, no guido da entrevista n° 5:

1. Anexo uma listagem, ainda que ndo completa, de performances que realizou desde
1974.

1.1. Gostaria de comecar por aferir consigo se houve efetivamente periodos em que
ndo fez qualquer performance. o cronograma que criei vejo que nao existem
performances nos anos de 1978, 1986-1996 (dez anos), 1998, 2002-2003, 2007,
2011 e 2013.

1.2. A Intervencdo que relatou na Entrevista anterior, no Circulo no verdo quente de
75, que seria "conferéncia" e que consistia numa apresentacdo e discussao sobre
a Exposigdo inaugurada. Trata-se da exposi¢do e da performance-conferéncia
Exercicio com selo de Origem? Decorreu em jde 1975?

1.3. A performance que também relatou na Entrevista anterior, baseada na sugestéo
do seu filho e onde pintava os bigodes, tal como Duchamp a Mona Lisa) Como
se chamava? Quando? Em que evento do Colégio das Artes ocorreu? Lembra-

se?
2. Ha um conjunto de performances a que chama "Ritual”. Porqué?

2.1. Reparo que, por regra, estdo associadas a eventos em espaco publico (rua: o "nédo

lugar" de Marc Augé). Existe alguma relagdo?

2.2. Aquela designagdo é atribuida por analogia com os Rituais religiosos?
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De referir que houve tematicas e referéncias que foram abordados em varias entrevistas
0 que conduziu a necessidade de ajustar as transcricdes, com esclarecimentos feitos

posteriormente.

Por esse motivo optdmos por transcrever diretamente para o0 texto o pensamento e as
descricdes do artista. Albuquerque Mendes foi acompanhando a escrita da tese, pelo que
se foi validando e ajustando capitulo a capitulo tudo o que se relacionava com o seu
testemunho, o que permitiu esclarecer e acrescentar informacéo aos relatos e descri¢es

presentes nas entrevistas.

Quanto a definicdo dos conceitos centrais na investigacdo de salientar que, ainda que
abordados no Capitulo I, se mostrou necessario ajusta-los ao contexto artistico do artista,
0 gue acontece, designadamente, no Capitulo 1V, isolando e destacando as dimensdes
mais pertinentes para o objeto de estudo, e em concreto, as estratégias utilizadas no corpo

de performance.

A redacdo da tese segue a norma APA, 72 ed., por ineréncia as orientacGes académicas na

altura do inicio da investigacdo.
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O ESTADO DA ARTE

Existem ja varios estudos académicos (dissertacdes e teses), que lemos e de que
sublinhamos a utilidade na fase preliminar da nossa investigacdo sobre a tematica da
performance art em Portugal e o Circulo de Artes Plasticas de Coimbra (CAPC), que véo
desde a analise e descricdo do conceito, passando pela cronologia historica, ao estudo de

caso de artistas e do CAPC, que em diversas circunstancias citamos no texto.

Contudo importa destacar o trabalho pioneiro de Isabel Carlos e as atualizacGes das
referéncias histéricas com a investigacdo das historiadoras Isabel Nogueira e Sandra
Vieira Jurgens, num plano global, e de Catarina Rosendo, em especial no que se refere a
Alberto Carneiro e ao CAPC.

O trabalho de Isabel Carlos tem como titulo: “Performance ou a Arte num Lugar
Incomodo”, e € uma dissertacdo de mestrado, realizada em 1983, em Comunicacéo Social
(Universidade Nova de Lisboa). Isabel Carlos, curadora e ex-directora do Centro de Arte
Moderna da Fundacéo Calouste Gulbenkian, foi aluna do Circulo de Artes Plasticas de
Coimbra (CAPC), participante nas Sessdes de Intercriatividade do artista e pedagogo
Alberto Carneiro e membro do grupo artistico “Artitude”, com Anténio Barros, Rui
Orfdo, o José Louro, o Jodo Torres e a lsabel Pinto. Pela pertinéncia na nossa

investigacdo, importa destacar a sua opinido, em entrevista a Sandra Vieira Jurgens:

Apesar de nunca ter querido ser artista foi no CAPC, onde tive aulas com o Alberto
Carneiro e a Tulia Saldanha, que percebi que pode haver uma dimensdo criativa a
explorar. Digamos que o espirito e 0 ambiente do Circulo era muito mais livre, isto na
medida em que ndo estabelecia fronteiras entre linguagens. Tanto podia acontecer uma
performance, uma exposi¢do de pintura ou um happening e foi essa liberdade criativa, de
passar por varias expressdes em termos de linguagens artisticas, que me atraiu imenso no

CAPC. Esse é 0 meu primeiro contacto com o mundo das artes visuais. (Carlos, 2013)

Do ponto de vista histérico em andlise, no contexto portugués, m embora, os valiosos
trabalhos e perspetivas de historiadores e criticos de arte como José Augusto Franca,
Raquel Henriques da Silva ou Rui Mario Gongalves, priveligiamos na nossa investigagéo,
pela atualizacdo e incidéncia na temética da arte contemporénea e nas vanguardas, as

analises das historiadoras Isabel Nogueira e Sandra Vieira Jurgens.
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CAPITULO | - PROBLEMATICA, PREMISSAS E PERGUNTAS DA
INVESTIGACAO

1. Da utopia da mudanga ao artista educador

Vou ler umas palavras que tém a ver com o
direito de sonhar. Com o direito ao delirio a
partir de algo que me aconteceu em
Cartagena das Indias. Eduardo Galeano

(entrevista El Derecho al Delirio)

A utopia “esta 14 no horizonte. Aproximo-me dois passos, ela afasta-se dois passos.
Caminho dez passos e 0 horizonte corre dez passos. Por mais que eu caminhe, jamais a
alcangarei. Para que serve a utopia? Serve para isso: para que eu nao deixe de caminhar.”
(Galeano, s.d.) Esta foi a resposta que o cineasta e multifacetado artista, o professor e
tedrico argentino Fernando Birri deu a pergunta de um aluno, numa conferéncia na

Universidade de Cartagena das indias.
Mas, também, podemos realgar outras ideias-chaves, como:

"N&o ha pensamento sem utopia" (Lefebvre, 1974, p. 196);

"Né&o ha nada como o sonho para criar o futuro. Utopia hoje, carne e 0sso amanhd."
(Hugo, 1862):

“Eles ndo sabem que o sonho /E tela, é cor, é pincel/ Base, fuste ou capitel/ Arco em
ogiva, vitral/ Pin&culo de catedral/ Contraponto, sinfonia/ Méscara grega, magia/Que é

retorta de alquimista” (Gede&o, 1955)

Sir Thomas Morus, opositor militante dos estados despéticos europeus de 1516, em

“Utopia” atribuiu ao conceito o lugar ideal da existéncia humana e desenhou a sociedade
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imaginaria como contraponto da sociedade real em que vivia e sobre a qual tecia dura
criticas. (Morus, 2009)

As utopias na arte de finais do seculo XIX e XX também conferiram a utopia um territorio
ideologico de ideais politicos e artisticos, de mudanca através de manifestacGes lideradas

por artistas da vanguarda.

O proprio “conceito de avant-garde reporta-se ao vindouro. A vanguarda pretendia
modificar a arte, a sociedade, a politica.” (Nogueira, 2015, p.77) através da recusa do
conservador e do académico e de ruturas com a tradicdo (p.18). Ruturas que foram feitas
face aos paradigmas dominantes no campo cultural com manifestos e intervengdes (mais
ou menos estéticas, mais ou menos politizadas operadas em circulos artisticos fechados,
mas também no espaco publico) onde dadaistas, futuristas, suprematistas ou

construtivistas russos manifestavam as suas ideologias e 0s seus ideais de transformacao.

No manifesto de 1920, fundador do construtivismo russo, o artista seria expressamente
“colocado ao servigo da sociedade ¢ da politica” (Nogueira, 2014, p. 69) A utopia e a
indissociavel alquimia na vida, na filosofia ou na arte sdo temas recorrentes ao longo dos

tempos que levantam questdes diversas e multiplas abordagens.

Na conferéncia Arte&Utopia, os professores e investigadores da Faculdade de Belas-artes
do Porto, Bernardo Pinto de Almeida e Diniz Cayolla Ribeiro ligam os dois conceitos
Arte e Utopia a partir do trabalho e do pensamento de Duchamp. Para estes autores:

Duchamp transportou para o interior do campo da arte a no¢do de jogo, nogdo que
importou do xadrez e que reflete que o caminho as casas conjugadas a que é preciso
chegar para ir até ao fim e, fazer xeque-mate. Mas xeque-mate a quem? A arte, a0s irmaos,

a instituicdo artistica, em suma. (Almeida&Ribeiro, 2013, p. 146)

Segundo aqueles autores, o xadrez hipermoderno apareceu imediatamente a seguir a
primeira Guerra Mundial em resultado de uma série de ortodoxias. Pelo que os jogadores
demonstraram que “havia uma outra forma de pensar o jogo”. Duchamp também propés

uma outra forma de pensar a arte e passando a dominar o tabuleiro a distancia.
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Porém, para realizar a utopia “xeque-mate” o jogo ndo envolve apenas as instituigdes
formais do campo artistico envolve, também o seu principal oponente, o espectador. Mas
um espectador emancipado (Ranciere, 2010) qualificado e antecipador da Historia e da
critica da arte: os especialistas (criticos, curadores, diretores de museus). “E pois preciso,
sendo mesmo imperativo, jogar 0 jogo da arte com (ou contra) esse que é o verdadeiro
espectador. (Almeida&Ribeiro, 2013, p. 147).

O jogo envolvera, a montante um novo artista: o artista enquanto antrop6logo engajado
(Kosuth, 1966). Um artista reflexivo que se expressara na sua obra artistica e criticamente

sobre 0 seu meio, com objetivos envoltos em ideais de utopia de mudancga pessoal e social.

Do panorama artistico, para além do incontorndvel Duchamp salientamos, a titulo de
corolario da tematica da nossa investigacao (a performance e as estratégias utilizadas para
convocar o espectador para a mensagem invisivel da obra), dois outros artistas que
contribuiram para a viragem para o paradigma artistico da Arte Contemporanea: Jackson
Pollock e Yves Klein.

Nos Estado Unidos, Jackson Pollock, pintor, nos anos de 1947 a 1953 influenciado pela
técnica de dripping de Max Ernest, pintou, sem pincéis, através de rituais corporais e
gestuais telas gigantescas colocadas no chio. Aqueles rituais apelidou o poeta e critico de
arte americano Harold Rosenberg no artigo publicado pela revista Art News de dezembro
de 1952, "The American Action Painters”, de action painting. Na opinido de Kaprow,
Pollock com a action painting tera sido o precursor da performance nos Estados Unidos.
(Kaprow, 1993)

Em Franca, Yves Klein, considerado um dos precursores da arte conceptual e das
experiéncias estéticas, filho de pintores, com uma carreira promissora no judo, sem
formacdo académica nas artes e durante um periodo de vida intenso, mas curto, pela
mesma altura ensaiava uma diversidade de trabalhos completamente inovadores sobre o
vazio, a monocromia das cores e as antropometrias em Azul Klein, que chamaram a

atencdo de operadores estéticos.

Klein, a 27 de novembro de 1960, edita um jornal que dura apenas 24h. onde apresenta a

iconica fotografia “ Saut por le vide”. Na “A exposi¢ao do vazio” (1958), pintou “ as
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paredes, o teto e o solo da galeria, criando um estado pictorico invisivel dentro do espaco
duma galeria, mas a galeria estava (...) plena de arte imaterial, intangivel e invisivel.” Na
noite da inauguracdo os visitantes passariam por uma cortina azul e beberiam com
cocktail azul antes de entrarem na sala pintada onde o artista os esperava. Verlaine, ao
analisar esta exposicao, concluiu que os “diversos momentos € passos representam outros
tantos rituais necessarios para levar a cabo uma agéo cerimonial cujo objetivo € criar uma
atmosfera indispensavel para transmitir ao publico um estado de sensibilidade”. (Heinich

N., 2019)

Estas e outras inéditas propostas artisticas que denotavam uma outra forma de pensar e
fazer arte, manifestando o desejo de utilizar o corpo e desencadear novas aprendizagens
no espectador através do jogo e da transposicdo de cenarios, objetos e préaticas do

quotidiano para o universo artistico.

De outro lado, os apelos a transgressao, a libertacdo e a liberdade realizados coletiva ou
individualmente através de manifestos e manifestacbes de critica tanto em relacdo ao
capital econémico e social, como ao capital cultural e simbolico (Bourdieu,1996) foram
acompanhados por inovadoras e impensaveis propostas estéticas ao nivel dos objetos
artisticos como: instalagdes, assemblages, décollages e de préticas artisticas-em processo

como os happenings e as performances, que remetiam para duas novas realidades:

— 0 ambiente de laboratério criado pela dindmica de se viver uma experiéncia

estéticae a

— a necessidade expressa de envolvimento e conducdo do espectador durante
essas experiéncias, donde se salienta as ac¢des de arte socioldgica de Fred

Forest.

Tais praticas conferiam também aos objetos e as praticas artisticas uma declarada
linguagem comunicacional de transformacéo e as artes da agdo ao vivo, a natureza de

artes do comportamento (Alvaro, 1979)

Acresce que, as praticas artisticas que colocaram, de sobremaneira, o foco no utépico
desejo de transformar a arte e as suas concegdes, a sociedade e o individuo fizeram

recurso a criacdo de obras inéditas e com um caracter alternativo e foram e realizadas na
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maioria dos casos, tanto no estrangeiro como em Portugal por professores-artistas como
John Cage, Allan Kaprow, Joseph Beuys, Bazon Brock, Wolf Wostell, Ana Vieira, Ana
Haterlly, Jodo Vieira, Angelo de Sousa, Alberto Carneiro ou Jodo Dixo. Mas também por
professores que em simultdneo eram curadores, criticos de arte ou galeristas como por
exemplo, Harald Szeemann, Ernesto de Sousa, Jaime Isidoro, José Aurélio ou Egidio
Alvaro.

Por regras, essas inovadoras praticas artisticas realizavam-se em lugares “de encontro de
artistas e de propostas estéticas” (Rosendo, 2009). Individualmente ou inseridos em
coletivos como os Fluxus, Gutai, KWY, Puzzle, ACRE, Cores ou Artitude, os artistas

desenvolveram estratégias de intervencgdo e producdo artistica alternativa (Jurgens,2016).

Em Portugal, o termo alternativa, estd associado ao ja citado artista, comissario, também
professor na Sociedade Nacional de Belas-Artes e critico de arte Ernesto de Sousa, que
desde cedo (1969) “participa no I Festival de Arte Coletiva, 11 Giorni a Pejo (Italia),
organizado por Bruno Munari, onde contacta com todo um “novo conjunto de expressoes
artisticas.” Ainda em 1969, considera Almada Negreiros uma referéncia incontornavel e
auto-legitimante. Nesse ano ainda, realiza com Noronha da Costa 0 «Encontro no
Guincho», uma accdo que se inscreve ja numa clara op¢do pela abertura a novos tipos
performativos de manifestacdo artistica, assim como a uma reconsideracgdo do estatuto do
objeto de arte. Em 1977 exp0e a nova vanguarda artistica na exposicao Alternativa Zero-

Tendéncias polémicas na arte portuguesa contemporanea.” (Jiirgens, 2016, p.177).

Esta exposicdo ainda que identificada como exposicdo de artes plasticas, na realidade foi
um “local de mapeamento de artes plasticas, performance, filme, conferéncias, musica,
entre outras linguagens e suportes.” (Nogueira, 2008) A exposicao integrou as iconicas
instalacdes de artistas como Ana Vieira (“Ambientes”), Clara Menéres (Mulher-Terra-
Viva) ou Alberto Carneiro (Uma floresta para os teus sonhos, de 1970). Jurgens, tratou-
se de um “Sinal de abertura perante a estética tradicional e académica, expressa em
sintonia por outras iniciativas desenvolvidas a época no espaco nacional, e o desejo de

atualizar e transformar o espaco cultural e artistico nacional.” (Jurgens, 2016, p. 178)

Por ocasido dos “Vinte anos da Alternativa Zero”, Jodo Fernandes (1997) destaca no

pensamento de Ernesto de Sousa que a ligacdo entre a vanguarda e o contexto social
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jamais seria preterida num ambiente revolucionario onde predominava o sentido do

coletivo:

o melhor da vanguarda supde um meio social cimplice: por isso geralmente a vanguarda
é material de ou para a festa, para o convivio; a operacao estética e o operador tendem a
algo de carismatico. Paradoxalmente, a contracultura ¢ gregaria. (...) A vanguarda ndo ¢é
individualista, e por isso se politiza tdo espontaneamente quando o meio o exige (0

dadaismo de Berlim, o futurismo soviético)." (Fernandes J. , 1997, pp. 16-17)

Continuando a refrenciar que para Ernesto de Sousa, toda a vanguarda era,

Negativamente:

I. Recusa (e destruicao) de todo o objecto estético reificado, isto é: coisa separada da
vida geral, mercadoria, troféu ou emblema elitista ou de prestigio social. Combate a

ideologia produtivista.

I1. Combate sem tréguas a toda a concepc¢ao da obra de arte como divertimento ou
factor de respeitabilidade. Combate ao espectaculo (independente da prépria vida) e a
sublimacgdo por via estética da memoria colectiva. Combate a todo o ilusionismo e a
passividade espectatorial. Combate ao consumismo, e, em particular, a0 consumismo
sublime (propriedade individual da obra de arte). Destruicdo da distancia entre o

espectador e o espectaculo.

I11. Combate a todas as tentativas de utilizar a actividade estética reduzindo-a ao acessivel

e ao belo ("Kitsch™). Combate & massificagdo da cultura.

IV. Deslocagdo e destrui¢éo do conceito de qualidade. "Sou um especialista do mal-feito”
(Filliou).

Positivamente:
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| Procura da obra de arte como processo (e relativa a sujeitos em processo, sociedades
em processo...), de que a obra aberta ¢ um caso em particular. Valorizagdo do efémero,

técnicas do caso e da abertura. Simultaneismo.

Il Procura da globalizagdo, descoberta de novas estruturas. Ideia de envolvimento e
arte de sistemas. Entre a arte e a vida apenas subsistirdo barreiras metodologicas. Técnicas
de apropriacdo e de comunh&o. Destruicdo do quadro(s) e dos tabus formais.

IIT Participacdo. “A arte deve ser feita por todos”. (Marx: no futuro ndo havera

pintores, mas individuos que fazem pintura). Artes da accdo. Arte colectiva.

1V Nova vocacéo didactica da actividade estética. Provocacdo (ou provocagdo, como
Ihe tenho chamado) e humor como técnicas. N. B.:A maior parte das artes de guerilha

dizem respeito aos Gltimos enunciados. (Sousa E. , s.d.)

Destacamos, neste ponto, a centralidade dada a vida, ao espectador na sua ligacdo com o

campo artistico e a “Nova vocacao didatica da actividade estética”.

Novos paradigmas e novas atitudes se ensaivam nos mundos da arte. Os artistas
utilizavam objetos do quotidiano transformando-os em em objetos artisticos (ready made,
assemblagens), apenas e tdo s6 porque eram expostos nos lugares consagrados da arte
(museus e galerias). Desenvolviam, também, inovadoras praticas artisticas efémeras da
arte do comportamento em interface com o quotidiano, dando deste modo passos no
sentido de reparar o vinculo social da sociedade de consumo, passiva e repetitiva.
(Bishop, 2012).

No evento expositivo de 1969, comissariado por Harald Szeemann, “When Attitudes
Become Form” que decorreu em Berna, as exposi¢des revelaram as tendéncias artisticas
para “a desmaterializacdo do objeto de arte, o fim de uma autonomia dos géneros
artisticos e dos seus suportes, a critica do conceito da originalidade, a relagdo arte-vida
pesquisada pelo movimento Fluxus marcam entdo os pardmetros do debate e da

experimentacdo.” (Fernandes, 1977).

No manifesto daquela exposicdo Harald Szeemann defende " o desejo de fazer explodir

o triangulo internacional da arte: estudio-galeria-museu™ e a ideia de que "Na arte de
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hoje, o tema principal ndo é a realizagdo, o arranjo do espa¢o, mas sim a actividade do
ser humano, do artista, 0 que explica o titulo da exposicao (uma frase e ndo um slogan).
(1977). A experiéncia estética atravessa, assim, o0 século XX desde os seus primordios
anos e estara na base das novas propostas artisticas, consagradas mais tarde como géneros

artisticos da arte contemporanea.

Contudo, onze anos antes de de “When Attitudes Become Form”, ja Allan Kaprow

prognosticava em “O legado de Jackson Pollock” que:

0s Jovens artistas de hoje nao precisam mais dizer "Eu sou um pintor" ou "um poeta” ou

"um dancarino”. Eles sdo simplesmente "artistas". Tudo na vida estara aberto para eles.
(...) As pessoas ficardo deliciadas ou horrorizadas, os criticos ficardo confusos ou
entretidos, mas esses serdo, tenho certeza, os alquimistas dos anos 60. (Kaprow, 2007, p.
7)

E a alquimia concretizou-se, do lado dos artistas, através da experiéncia artistica e do lado
dos espectadores através da experiéncia estética (Dewey). A experiéncia estética era
desenvolvida amplamente pelos artistas das vanguardas através da criacdo de inovadores
objetos (instalacGes ou assemblages, por exemplo) e praticas artisticas (efémeras e ao
Vivo) que visavam e eco estético (Duchamp) e a imersao do espectador em experiéncias

estéticas.

John Cage também ai foi professor e dinamizador de “Composi¢cao Experimental”, curso
qgue na New School for Social Research, em Nova lorque (1956) também ja se tinha

tornado lendério por ter dado origem ao:

Fluxus, movimento pds-guerra que procurava mover a arte para além da sua estreita
obsessdo com os artefactos fixos e para o reino da flutuante, imperfeito, mesmo amador
da performance. Os alunos de Cage em "Composicdo Experimental” incluiam
praticamente todos os primeiros figuras em Fluxus: Dick Higgins, La Monte Young,

George Brecht, Al Hansen, Jackson Mac Low.

Allan Kaprow, o criador do Happening -evento de arte que envolvia a participacdo dos
espectadores - foi também um estudante, tal como June Paik, o escultor George Segal, e

Toshi Ichiyanagi, um jovem compositor japonés que foi acompanhado as aulas pela sua
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entdo mulher, Yoko Ono. Fluxus transformou o seu publico em artistas participantes; um
exemplo famoso disso € "Cut Piece" (1964), de Yoko Ono, em que convidou pessoas da
plateia a subir em palco e cortar o vestido peca por peca. (John Cage na sala de aula,
2016)

As concegdes filosoficas e pedagodgicas de John Dewey (Stanford Encyclopedia of
Philosophy, 2006) influenciaram também a obra performativa e pedagdgica do professor-
artista Allan Kaprow em particular, nas suas obra “Education of the Un-Artist” ¢ “18
Happenings in 6 Parts”. Kaprow (2007) foi aluno e, posteriormente, colega de John Cage
na New School for Social Research. (Kaprow, 2007, pp. 110-116)

Se, ainda durante a primeira metade do século XX, ja se vinha assistindo, com Duchamp,
ao desenvolvimento de estratégias que conduziam os operadores estéticos a uma nova
forma de pensar a arte, € com a emergéncia da nova arte (Kaprow), na segunda metade
do século, que o foco é colocado no corpo do artista, gestos e ideias e em objetivos de

ensino e aprendizagem que dinamizassem um publico-espectador ativo.

A “Nova vocacdo didactica da actividade estética” a que se referia Ernesto de Sousa
reportava-se, internacionalmente, as estratégias de ensino e a aprendizagem
desenvolvidas nas Documenta 4 (1968) e 5 (1972).

Em ambas as Documenta o professor de “Estética ndo-normativa” Bazon Brock - no
Colégio de Belas-artes de Hamburgo (1965-1976) -desenvolve o projeto “Escola de
visitantes” no ambito do que designa por estética da rececdo,. Aquela “escola” tinha dois

objetivos:
a) introduzir o espectador no novo paradigma da arte contemporénea e

b) chamar a atengdo do publico para o papel que a arte pode ter na leitura da

realidade.

Bazon Brock, a propdsito das “Escolas de visitantes” esclarecia que:
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Precisamos aprender a pensar por imagens. Nas escolas, aprendemos apenas as palavras
linguas. As imagens permanecem inexploradas e deixadas a suposi¢des vagas. 1sso € tanto
mais sério quanto ja percebemos nosso mundo hoje mais nas imagens (através da
televisdo, do cinema, dos jornais, da publicidade, da decoracdo, do design) do que nas
linguagens verbais. Esta escola de visitantes pretende contribuir para a aprendizagem das
linguagens visuais. (Brock, 1972)

O professor Brazon Brock, estudou filologia, historia da arte e ciéncias politicas em
Hamburgo, Frankfurt, e Zurique e mais tarde dramartugia, A partir de 1969 -apesar de
ndo ter formacdo artistica - iniciou os seus primeiros happenings juntamente com Joseph
Beuys, Nam June Paik, Hundertwasser, e Alan Kaprow. Bazon Brock fez vérias
publicacdes (livros, jornais, manifestos), desenvolveu projectos para radio e cinema e
apresentou-se nos EUA, Japdo e Europa com cerca de 1600 ensinamentos de accao,

performances audiovisuais, happenings e “Estética como Comunicacgdo.” (e-flux, s.d.).

Em paralelo, a aproximacdo ao ambiente escolar era realizada nas “aulas” do artista
Joseph Beuys, onde desenvolvia sessdes baseadas nas célebres equagdes “Todo o homem
¢ um artista” ou “Arte = Capital”. Nestas sessoes artisticas utilizava os quadros escolares
de ardosia, os quadros negros. Essas equacBes descrevem metaforas. Mas metéaforas para
quée? “ Numa primeira instancia sao metaforas que apontam para estratégias contra a aura
tradicional do artista, contra a utilizacdo de objetos artisticos-matéria para consumo

passivo do espectador e para novos papeéis do artista.

Joseph Beuys, durante os mesmos cem dias de duragdo da Documenta 5 apresenta as
ideias politicas sobre arte e escultura social representativas da agdo performativa na
denominada Oficina de Informacdo para a Democracia Direta, no Museum
Fridericianum, levando a arte a uma participacao na vida publica, ultrapassando qualquer
categoria estética. Nele foram debatidos temas como: o ser humano; educagao; escola e
universidade; arte: conceito ampliado de arte. Os didlogos estabelecidos com o publico
ficaram registados no livro “Cada Homem um Artista” (Beuys, 2011)cujas transcri¢es

foram feitas por Clara Bodenmann-Ritter, jornalista, galerista e editora.
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Como um dos exponentes maximos, pela escala e pelo impacto, deste Ultimo eixo
saliente-se o projeto “7000 Oaks”, uma escultura invisivel que Joseph Beuys desenvolveu
durante 5 anos, nas Documenta 7 e 8 de Kassel onde a plantacdo da “escultura natural
globalmente Unica de 7000 carvalhos” mudou permanentemente a paisagem urbana de
Kassel. Com este trabalho, Joseph Beuys deixou claro o seu “conceito expandido de arte”
e o seu conceito de “escultura social”. Ela interliga ideias artisticas, sociais e ecoldgicas

inextricavelmente a um simbolo de vida.” (Fundacéo 7000 Eichen, s.d.)

Na entrevista que deu a Ernesto de Sousa defendeu a utopia:

Ernesto de Sousa (ES): Tu fazes «propaganda politica». A mim parece-me que propagas
sobretudo uma ideia utépica. Acreditas que a utopia é necessaria?

J.Beuys (JB): Sim. Mas devemos encarar a utopia no dominio das possibilidades
reais. H4 uma utopia negativa que devemos riscar. E uma utopia positiva. Essa, embora

mantendo-se como utopia, devera também entrar no dominio das possibilidades reais.

(E com uma escrita caracteristica e impressiva traga um esquema desta ideia no meu
caderno. Compreende-se que 0s esquemas de Beuys tenham tanta importancia para ele.
S30 elementos do espago socratico que conduz ao didlogo,aodialogo, a0 DIALO
G 0.0 Dialogo

JB: Nunca deixei de atingir o didlogo intenso. O resto, as acg¢les, as obras, a «arte» é
secundario. Pouco me interessa a arte sendo na medida em que ela propicia o didlogo com
o homem. Esse dialogo sempre o consegui... Algumas vezes tive que ouvir insultos,

sarcasmos, mas isso também foi sem importancia.

ES: Apesar da roupagem «politica» da tua propaganda, julgo que ela é sobretudo moral

porgue se dirige a cada um dos teus interlocutores (...). (Sousa E. d., 1972)

Estamos no campo da O filosofo e professor norte americano John Dewey comprometida
onde “Ao longo das ultimas duas décadas, varios autores t€ém tentado estabelecer as bases

para a analise critica de um certo tipo de obra de arte que recusa a mera representagao da
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realidade para propor intervir directamente sobre ela; que adopta mais a forma de um
processo de troca de ideias e experiéncias em vez de propor-Se enquanto objeto ou obra;
que desafia a figura do artista enquanto autor Unico da experiéncia estética para assim

experimentar complexas formas de colaboragio e participag¢do.” (Raposo, s.d.)

Neste alinhamento de raciocinio, 0 recurso recorrente ao gesto e ndo a palavra, é uma
estratégia a destacar porque como afirma Tania Bruguera (2020) em entrevista a Claire

Bishop, constitui uma linguagem que € espontaneamente entendida por todos:

“CB: Por que 0 gesto € tdo central para a legibilidade?

TB: Porque esta é uma linguagem que todos entendem, ndo requer nenhum conhecimento
de arte ou referéncias externas. O gesto é uma linguagem comum na sociedade, uma

construgdo coletiva cujo significado é acordado; ndo é necessario explicar.” (p. s/p)

Estamos, também, no dominio do poder transformador da arte, da Poesis de Aristdteles e
do “transformer” de Bernardo Pinto de Almeida, mas sem divida com praticas, recursos,

meios, principios éticos e objetivos diferenciados.

No caso concreto das novas artes do comportamento (que ndo eram nem teatro nem danca
mas podiam conté-las) o impacto foi de tal forma surpreendente que conduziu, e ainda
conduz, a que, recorrentemente agentes e publicos formulassem e formulem perguntas

como:

— Isto é Arte?
Ou afirmagdes como:

— “Nao se enquadra nos géneros ¢ estilos existentes!
Ou, ainda,

— A provocagbes que deram lugar a verdadeiros tumultos populares com

agressoes a artistas.
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E é ja na segunda metade do século XX que se assiste a legitimacao, no seio do vigente
paradigma moderno das belas-artes (que a ele se opds mas com ele coabitou e coabita),

do novo paradigma da Arte Contemporanea (Heinich, 2012).

O ARTISTA EDUCADOR

No contexto das experiéncias artistica da arte contemporanea e numa perspetiva de
contaminacgéo entre os campus da arte e da educacao, arte deveria ter uma funcao social
de transformacdo, sendo que, nesse engquadramento, eram atribuidos ao artista novos
papéis. DestacAmos para a nossa investigacao o de: artista educador. O termo e conceito
foi abordado por Wolf Vostell, em entrevista a Anténio Cerveira Pinto, publicada na

revista Sema, em 1979:

Cerveira Pinto - Qual € para ti a missdo estrutural do artista contemporéneo?

VOSTELL - Retomando as minhas Gltimas palavras: ser criador e criar, paralelamente
a este mundo tecnol6égico (um mundo de consumidores) outro mundo, paralelo, de

educacéo e de reflexao.

O artista hoje é um criador e um educador; sobretudo um educador, no bom sentido
da palavra: no sentido de uma educagdo complexa e ndo linear e simplista. De acordo
com esta perspectiva entendo que o trabalho artistico deveria ser pago pelo Estado, no
quadro dos seus programas de educacdo. Fazer uma exposicdo para 30 000 ou 40
000 pessoas é ndo somente divertir as pessoas, mas sobretudo colocar um problema
de vida através da Arte, e isto é educacdo - muito mais, portanto, do que levar pessoas

a ver quadritos e objetos!. (Vostell, 1979, p. 6)

Na opinido dos responsaveis do Museu dedicado a Vostell, em Malpartida de Caceres,
Espanha, sobre o “inventor da técnica de De-collage, pai do Happening na Europa e

iniciador do movimento Fluxus e da videoarte™:

“Q trabalho do artista em Malpartida situa o individuo que o contempla dentro das

contradi¢bes que invadem a sua existéncia.
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Utilizando todos os elementos visuais e expressivos a sua disposi¢ao, sejam materiais ou
comportamentais, 0 artista produz um impacto no receptor que contribui para o grande

empreendimento humano de abrir o pensamento em todas as direccdes.

Afirmando-se ainda que a arte de Vostell € um grito de alerta em que o artista apresenta
0s aspetos negativos para que o0 espectador encontre 0 s aspetos positivos, num processo

permanente de estimulacdo de novos processos mentais no espectador:

A arte de Vostell é um grito que lanca os homens do fim deste encontro para que
possamos ver onde estdo as sombras e os conflitos da humanidade. O principio da
Descolagem, inventado por ele em 1954, invade sua obra em um processo perpétuo de
destruicdo e construcdo de relacfes opostas pelas quais o artista propde 0 aspecto negativo
para que o observador consciente encontre 0 aspecto positivo do préprio acontecimento.
Por outro lado, para Vostell, cada homem é casado com os objetos de seu tempo e nao
pode ficar indiferente & sua invencgdo e influéncia. Alterado pelo artista para produzir

NOVOoSs processos mentais no espectador.*

Em Portugal, a atribuicdo desse papel aos artistas e o proprio conceito ja entrou ndo s6 no
Iéxico de artistas, como refere o artista Antonio Barros acerca das suas intervencoes e
objetos artisticos em que o conceito ¢ explorado “DeFormar”, “Formar” sobre o projeto
Artitude por Antonio Barros, como também nas institui¢fes de ensino artistico e artistas-
professores de que salientamos a Conferéncia “Os Processos da Arte” realizada na
FBAUL, em cujo programa se releva nao s6 a convocacao, por parte do artista, do publico
para experiéncias participativas como a utilizacdo de metodologias tomadas de
empréstimo a outras areas disciplinares para promover, enquanto meio discursivo, modos

de ver e compreender a realidade:®

3 La obra del artista en Malpartida sitta al individuo que la contempla dentro de las contradiccones que invaden su
existencia. Empleando todos los elementos visuales y de expresion a su alcance materiales o de comportamiento, el
artista produce un impacto en el receptor que coadyuga a la gran empresa humana de abrir el pensamiento en todas

direcciones..
4 Excerto da folha de sala da exposicdo permanente, no Museu Vostell Malpartida

5 realizada a 6 de maio de 2014 pela equipa editorial da Marte#05, numa parceria entre a Faculdade de Belas-Artes de
Lisboa (FBAUL) e Museu Nacional de Arte Contemporanea (MNAC).

39



OS PROCESSOS DA ARTE. No decurso das Ultimas décadas, sdo inimeras as propostas
artisticas que tém enfatizado aspectos ligados ao seu proprio fazer-se, seja mediante a
exploracdo dos mais variados dispositivos projectuais enquanto obra, a convocagédo do
publico para experiéncias de caracter participativo, um tipo de materializacdo que deixa
visivel os seus processos de constituicdo, ou ainda a incorporacdo de metodologias
tomadas de empréstimo a outras areas disciplinares. Por um lado, estes procedimentos
tém contribuido para descentrar a producdo artistica das suas qualidades auréticas e
reificadas e para promové-la enquanto meio discursivo por exceléncia dos modos de ver

e compreender a realidade.

Na comunicacdo We shall destroy this program do professor-artista Alexandre Estrela,
também enfatiza o papel do artista educador ao declarar que “Esta conferéncia é uma
defesa incondicional do papel dos artistas enquanto educadores. (...) Serdo
apresentados exemplos e videos onde esta passagem de testemunho é feita fora da grelha

e alcance da linguagem e da ciéncia.”®

Neste eixo prevalece a concecdo da obra de arte com uma funcdo social e como um
fendmeno de comunicacdo que se desenvolve no decurso de uma experiéncia estética

(Dewey), em ambiente de reflexividade.

Estas premissas, consoante o angulo de abordagem, dardo origem a estética
participativa, de Claire Bishop, a estética relacional, de Nicolas Borriaud ou a estética
do performativo de Fischer-Lichte, mas também a pedagogia do performativo, de
Charles Gorian e arte engajada e comprometida, da artista Tania Bruguera.

Nos objetivos e no modus operandi ressaltam semelhancas e interse¢cfes com o que
acontece ou deveria acontecer numa relacdo professor-aluno, formador-formando em
contexto de sala de aula ou sala de formacéo fisica ou virtual, como defendem tedricos
da pedagogia cultural para o ensino, como Paulo Freire, com a pedagogia do oprimido

ou Dennis Atkinson, com a pedagogia contra o estado, do desconhecido ou do evento.

No dominio da arte participativa e da 6tica do artista educador, conceptualizam-se, antes

e durante o desenvolvimento das performances, experiéncias estéticas que envolvem um

6 jdem.
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mediador (o artista) e um recetor (0 espectador) que visam estimular, ativa ou

passivamente, alguma transformac&o no publico participante.

Nestas configuracGes o artista cria obras de arte com objetivos e estratégias projetadas
para conducdo do espectador em determinado sentido do seu “discurso”. Alvaro Egidio
destaca essa particularidade em Albuquerque Mendes ao relatar e citar, no catalogo

Performance portuguesa, em Paris que:

Albuquerque Mendes cria situagdes em concerto com o pablico nas quais os elementos
da cultura judaico-cristd desempenham um papel-chave: “eu utilizo a religido catdlica em
todo o meu trabalho porgque muitas vezes é muito fécil, pela facilidade que eu assim tenho

em colocar as pessoas ho sitio que eu quero’

Mas sera através das praticas artisticas das artes do comportamento® (Alvaro, 1979) que
a relacéo entre o publico-espectador e o artista- com seu corpo, as suas ideias, objetivos

e estratégias- se estabelece de uma forma direta, momentéanea e interativa.

Por esse motivo, 0 artista e as suas praticas desencadeiam uma nova realidade no

emergente paradigma da arte contemporanea a de: o artista como obra de arte.

" idem.

8 arte do comportamento é um conceito que Egidio Avaro utiliza e desenvolve no catilogo “Performances, rituels,
interventions en espace urbain, art du comportement au Portugal” relativemente as artes da a¢do ao vivo, enfazitando

os estimulos de natureza comportamental que sdo dinamizados durante o processo artistico.
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2. Da performance a pedagogia no contexto artistico

2.1 Performance e educacéo

Explorada a problemaética, de um ponto de vista mais global sobre o poder transformador
da arte e sobre algumas das particularidades associadas ao papel dos operadores estéticos
e dos artistas educadores durante a emergéncia do paradigma da arte contemporanea,
importa neste momento enquadrar a segunda dimensdo da problematica que consiste na
relacdo da performance com as ciéncias da educacéo, salientado algumas evidéncias que

ocorreram no campo artistico e respostas para algumas questdes essenciais como:

— Que relacdo se estabeleceu entre a arte e a educacdo na modernidade e na pds

modernidade?

— Porque é que a performance foi utilizada como um processo de comunicagao

préximo da relacdo professor-aluno e do ensino-aprendizagem?

— Que estratégias utiliza o artista para comunicar a sua mensagem ao

espectador?

O filésofo e professor norte americano John Dewey, que como ja referimos no capitulo
anterior, publica o manifesto “O meu credo pedagogico” (1897) em defesa de uma
filosofia progressista e pragmatista que tinha por finalidade o desenvolvimento de
cidaddos reflexivos e com espirito critico desenvolveu um modelo pedagogico em
alternativa ao modelo diretivo que se centrava na assimilacdo e reproducdo de
informagao. Em 1934, ¢ publicado o visionario livro “Art as Experience” em defesa da
integracdo da experiéncia artistica, do jogo e do ludico nas metodologias pedagdgicas de

ensino e aprendizagem.

John Dewey foi mentor da visionaria New School for Social Research, de Nova lorqque,
dos professores-artistas John Cage e Allan Kaprow. Também o Black Mountain
College(1933-1957), na California -considerado o laboratério da experiéncia estética nos
Estados Unidos e a incubadora da maioria dos artistas da vanguarda americana- foi criado
com base na filosofia progressista e pragmatista e nos principios pedagdgicos de Dewey,

com foco na interdisciplinaridade, na experiéncia estética transdisciplinar. De entre 0s
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professores destacam-se Josef e Anni Albers e Walter Gropius da escola de arte

vanguardista alemé&, Bauhaus.

A Bauhaus, apesar da sua curta existéncia (1919-1933), teve um papel decisivo tanto na
descoberta e utilizacdo de novas metodologias e estratégias pedagdgicas usadas para
estimular a criatividade e inéditas criagdes artisticas, como na ligacao interdisciplinar das
baixas e altas artes. Na importancia do ludico e das artes da agdo como estratégia e técnica
pedagdgica de ensino destacam-se atividades de natureza performativa, entre os quais 0
ballet triadico (1922) no contexto pedagogico promovidas pelo professor e mestre Oskar

Schlemmer.

E também nos Estados Unidos, pais para onde emigraram Marcel Duchamp e os
professores da Bauhaus, que um conjunto de artistas interessados em explorar estas
tematicas em fluxo, se juntam e desenvolvem praticas artisticas e um corpo teorico e
instrucional que dara origem ao grupo Fluxus com um legado decisivo na emergéncia das

artes da acdos ao vivo e nesta problematizacao.

Sdo também artistas e professores-artistas, em rutura com as metodologias tradicionais
de ensino utilizadas no sistema de educacdo formal, que trazem para o campo da criacédo
artistica praticas de experiéncia estética ao vivo. Na opinido de Roselle Goldegerg (2012),
no inicio dos anos 60, as maltiplas e intensas préaticas artisticas dos membros do grupo
europeus, orientais e americanos do grupo Fluxus em Nova lorque tornavam-se “cada vez

mais, o centro por exceléncia dos espetaculos de performance”. (p.165-166).
Nesse processo de rutura e mudanca através da performane art destacamos:

— as intervengbes de artistas como Maciounas, Dick Higgins, Bem Vaultier,
Yoko Ono (ativista dos direitos humanos) no dominio do ambientes de
aprendizagem da liberdade;

— ocorpo tedrico como “The education of un-artist” (1972), os textos sobre Arte-
Vida-Arte e 0 ja citado “Legado de Pollock” (onde introduziu o conceito de
Performance) e as Assemblages, Environments e os Happenings, do professor-

artista Allan Kaprow;
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— o0s trabalhos do artista plastico, musico, tedrico e historiador de arte George

Maciunas, coordenador e fundador do grupo internacional Fluxus.

John Cage em associagdo com o bailarino Merce Cunningham promove “a dissocia¢ao
entre arte e representacdo. O abandono da narratividade, da hierarquizacdo espacial do
espago cenico, assim como dos géneros artisticos, a adocdo da aleatoriedade como
método de composicdo, a definicdo de danga como corpo em movimento e de musica
como 0 som que nos rodeia, trouxe uma liberdade e uma frescura que prepararam a
emergéncia dos diversos artistas.” (Krstich, 2016) como George Brecht, Dick Higgins e
Al Hansen, essa ludicidade se originou na sala de aula — como alunos da aula de musica

experimental de John Cage na New School for Social Research.

Na Europa o centro dinamizador das Artes da Acéo esteve concentrado em Franga e na
Alemanha:

— Ben Vautier, um francés nascido em Itélia, escreve a partitura de Lesson
(1963) eventos no Fluxus Performance Workbook, evocando a imagem de
uma performance baseada em palestras em que ensinar e executar, aprender e
participar sdo atividades paralelas. A transformacdo da sala de aula em um
laboratério de performance, conforme descrito na “li¢do” de Vautier, ¢ o
surgimento de modelos de aprendizagem experiencial sdo sintomaticos do
movimento educacional mais progressivo da década de 1960, que tentou
desestabilizar ambientes de aprendizagem autoritarios desde escolas publicas

de ensino médio até escolas de arte pds-secundarias. (Krstich, 2016);

— O artista francés do Fluxus, consultor da ONU e idedlogo Robert Filliou, entre
Verlag, Koening e Nova lorque, escreve em co-autoria e publica, em 1970,
“Teaching and Learning as Performing Arts” com a participacdo de J.Cage,

G. Brecht, A.Kaprow, B. Patterson, J. Beyus e tanto outros;

— Em Dusseldorf e Kassel, o0 alemé&o Joseph Beyus, cria, em ambiente artistico,
performances-aulas e, em ambiente académico, a 27 de abril de 1973 a

alternativa FIU (Free International University);
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— O polaco Bazon Brock, professor universitario de estética cria, em ambiente

artistico, actions teaching; e
— 0 alemao Wolf Vostell cria o conceito de artista educador.

Na Asia, 0 protagonismo neste cenario dos membros do Grupo Gutai combinando pintura,
performance, instalagcOes interativas em permanente processo de experimentacdo e
teatralizacdo. Curiosamente a maioria dos artistas protagonistas deste processo eram
professores universitarios nas belas-artes e atuavam de um ponto de vista alternativo em

ambos 0s campos, o artistico e o educativo.

Durante a segunda metade do século XX a articulagdo da performance com o campo das
ciéncias da educacdo traduziu-se na contaminagdo de inscri¢bes tedrico-préaticas
resultantes da interseccdo e apropriacdo, por parte da performance, de principios,

métodos, estratégias e técnicas de ensino emergentes:

Em meados da década de 1960, artistas afiliados a Happenings e Fluxus e educadores
com ideias semelhantes assumiram esse problema ao reivindicar o jogo como estratégia
pedagogica em seus esforcos para reformar o curriculo nas universidades e escolas de
arte e suas acOes deram origem a novos jogos adultos: modelos alternativos de curriculo

na forma de livros de artista, graficos, jogos de tabuleiro, cartas de baralho e outros kits.

Todo este material aponta para uma relagdo complementar entre formas de brincar
artistico e educativo, criando uma estética instrucional para a aprendizagem experiencial
que se radicalizou durante a agitagdo social e politica dos anos que antecederam e

seguiram as revoltas estudantis de 1968. (Krstich, 2016)
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2.2 Arte? Nunca! Educacdo? Que ideial

No contexto portugués das belas-artes, Amadeo Souza-Cardoso ja se tinha destacado a
nivel internacional. Verificava-se a saida de artistas para Franca e Inglaterra, como M?
Helena Vieira da Silva ou artistas do KWY Jodo Vieira, René Bertholo e Lourdes de
Castro, entre outros. O apoio da Fundacdo Calouste Gulbenkian a estudantes residentes
foi também decisivo na ligacdo dos artistas portugueses a realidade internacional, tal
como aconteceu a Alberto Carneiro, na Saint Martin’s School of Art de Londres, mas

também a Angelo de Sousa ou Jodo Dixo.

Por ocasido da exposi¢io “VERBIVOCOVISUAL- Poesia concreta e experimental
portuguesa de 1960 a 1975”, na Galeria Z¢ dos Bois, 0 curador Natxo Checa (2017) refere
que, segundo Eugénio de Melo e Castro, foi com Poesia Experimental que Portugal
conseguiu inverter o cronico epigonismo portugués face as préaticas artisticas
internacionais. Citando Eugénio de Melo e Castro, também refere que na carta que
escreveu no suplemento literdrio do jornal Times (1962) anunciava aos leitores que

contrariamente ao que tinha sido sugerido naquele jornal:

experiéncias ligadas a poesia concreta ndo eram invengdo anglo-saxonica — havia em
Portugal e no Brasil quem se dedicasse a exploracao da pagina como campo performativo
e do signo como agente primeiro dessa performatividade, pelo menos desde meados dos
anos 1950.

Ela [a Poesia experimental] sublinha a absoluta sintonia de um conjunto de autores
nacionais com a abrangente revolucao cultural que instalou a semi6tica e o estruturalismo
no centro dos debates culturais em ambas os lados do Atlantico. Contemporanea (e, por
vezes mesma, precursora) das artes pop e conceptual, da performance e do happening, da
interdisciplinaridade, do impulso no sentido da desmaterializacéo do objeto artistico e da
generalizada contestacdo face a crescente mercantilizacdo da obra de arte, a Poesia
Experimental foi parte activa da efervescéncia intelectual saida dos escombros da
Segunda Guerra Mundial. (Checa, 2017)
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Na senda daquele pensamento, as obras de Ana Hatherly, de Alberto Pimenta ou Jodo
Vieira na poesia, pintura e performance foram precursoras da inovadora
transdisciplinaridade de géneros artisticos, da arte conceptual, da desmaterializacdo da
obra de arte, da experiéncia artistica dirigida ao publico-espectador e da explicita vontade
de mudanga de paradigma. Mudancas essas que se projetavam tanto no campo da
realizacdo (artista), como da percecédo (espectador) da obra artistica.

O objetivo era introduzir algo de inovador na arte e convocar o publico-espectador para
vivéncias e experiéncias perturbadoras e inéditas, associando a exposicdes e objetos
artisticos, mais ou menos tradicionais, experiéncias espetaculares que levassem o publico

ao desconhecido.

Os mesmos propositos encontrdmos na area da masica, nos anos 60, com o designado
happening “Concerto ¢ Audicdo Pictorica”, realizado a 7 janeiro 1965, sob a orientacao
de Jorge Peixinho, na Galeria Divulgacdo. Ja nesta altura estava estabelecida a ligacéo

internacional a John Cage e assumida a sua polémica influéncia:

Partindo deste postulado de John Cage: Todas as coisas nos dao a sua musica, uma porta
gue bate, um automével que passa, um grito perdido no siléncio, ou mesmo 0s
instrumentos ortodoxos executados de qualquer maneira menos aquela que é apropriada,
enfim, desde que toda a matéria sonora saida de qualquer fonte é logo musica, torna-se
aparentemente fécil, comodamente acessivel, a realizagdo de uma sessdo musical a

maneira de Cage, mesmo que ndo sejam musicos a elaboré-la.

O publico é que pode ser constituido por «conhecedores» da musica classica porque
convém escandalizé-lo, fornecer-lhe dados para os seus complexos de culpa relativos a

falta de evolucdo manifesta na musica.” (Peixinho, 1965)

Importa destacar também o que Eugénio de Melo e Castro escreveu sobre o evento:

Na noite de 7 de janeiro de 1965, na Galeria Divulgacdo em Lisboa, aconteceu alguma
coisa a que se chamou “Concerto ¢ Audigdo Pictdrica”. (...) A equipa que realizou o
“Concerto e Audigdo Pictdrica” era a seguinte: Jorge Peixinho, Antdnio Aragdo, Salette
Tavares, Manuel Baptista, Méario Falcdo, Melo e Castro, conforme consta no programa

(...). (...) Esse programa parece-nos, a nés portugueses, simplista, de tdo genérico
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que é, em relagdo a gravidade dos problemas que pretende resolver ou s
equacionar. E que nos estamos de tal modo metidos e mantidos nos nossos
compartimentos estanques do “nosso tabuleiro de ovos” que uma sucessdo de actos
insélitos ou meramente so simples feita colectivamente e segundo um mais ou menos
vago programa nos parece antes de mais nada ridiculo e inatil. Comunicagao, nessa série

de disparates? — Nao!
Arte? Nuncal
Educacéo? Que ideia!

A arte, a educagdo, a comunicagdo sdo coisas muito sérias, que sO seriamente (sem rir?)

se podem realizar...

Tal foi o tom da critica e da polémica que em 1965, nos jornais de Lisboa, se seguiu a
realizacdo do “Concerto e Audicdo Pictorica”. E creio que ainda haverd pessoas
ressentidas com o esbanjamento de “talento” que nessa noite realizou Jorge Peixinho, ao
tocar violino com uma arma de fogo, ao beber champanhe por um bidé, etc. etc., ou entéo
Salette Tavares a cantar esganicada uma aria a cri-cri-cri-critica, ou Antonio Aragédo
dentro de um caixdo, ou até Melo e Castro (eu) a tocar musica em instrumentos

(chocalhos) silenciosos e a agredir as pessoas com focos de 1 000 W!!! (Castro E. d., s.d.)

E sobre a sua participacdo com PECA 59 (MUSICA NEGATIVA)- 12 audicdo mundial
ou Poema, in Poesia Experimental: 2° caderno antolégico (1966) e o filme realizado por

Ana Hatherly em 1977, Melo e Castro também escreveu:

“Este filme ¢ sonoro” (...) “Musica negativa (1965) nada tem a ver com a valorizagdo
musical do siléncio. Tem a ver (porque € para ser vista) com a auséncia do som. Comegou
como uma brincadeira infantil e continuou como metéfora contra a impostura do siléncio

e da censura salazarista, em janeiro

de 1965, sendo uma das participacGes no happening organizado por Jorge Peixinho
Concerto e Audicdo Pictorica na Galeria Divulgacdo, em Lisboa. Este filme foi realizado
por Ana Hatherly em 1977, tendo o autor como performer.” (in ‘O Caminho do Leve’).

(CastroE. d., s.d.)
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De algumas outras referéncias pioneiras, a salientar, desde jé:

— Alberto Carneiro, artista, professor de desenho na Faculdade de Arquitetura
do Porto e pedagogo no Ludus e no CAPC, que é considerado o precursor da

arte ecologica e

— Egidio Alvaro, critico de arte, comissario mas também professor no Instituto
de Arte, Design e Empresa (IADE), em Lisboa, galerista em Paris (Gallerie
Diagonnale) que foi comissario e promotor da “Performance portugaise”,
sobretudo em Paris, mas também nos Encontros Internacionais de Arte
(Valadares, 1974; Viana do Castelo, 1975; Pdvoa de Varzim, 1976 e Caldas
da Rainha, 1977). Performance essa que apresentava caracteristicas de

intervencdo social e politica.

Por fim, de sublinhar que, nos anos 70 do século passado, o Circulo de Artes Plasticas de
Coimbra e os professores Jodo Dixo e Alberto Carneiro realizavam visitas de estudos ao
estrangeiro (Franca, Inglaterea, Alemanha, Holanda, etc.), também com o apoio da
Fundacdo Gulbenkian, o que permitiu que os alunos conhecessem 0 universo artistico

internacional. Albuguerque Mendes participou em algumas da visitas de estudo.
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2.3 Performance e experiéncia estética

A performance, na opinido de Roselee Goldberg (2012) teve um papel muito particular
enguanto processo comunicacional de transformacdo. De um lado, enquanto forma de
expressao artistica catalisadora “contra os convencionalismos da arte estabelecida.” e, de
outro, enquanto meio de expressdo de ideias. Situando-se, assim a performance
relativamente ao panorama artistico de rutura “ao longo do século XX, no primeiro plano

dessas atividades: uma vanguarda das vanguardas.” (pp.7-8), justamente porque:

Enquanto estudantes e trabalhadores gritavam os seus slogans e erguiam barricadas em
protesto contra o “sistema” ... os artistas tomaram eles proprios a iniciativa de exprimir
as novas diretrizes (...) 0s performers comecaram a adotar 0s seus proprios corpos como
material artistico. A performance representava, assim, 0 meio ideal para materializar os
conceitos de arte e, como tal, proporcionava uma forma de aplicacdo pratica dessas
teorias. ... O ideal era que o0 espectador conseguisse, por associacdo, intuir a experiéncia
especifica com que o performer o confrontava. (pp. 193-194).

E a performance, enquanto arte do comportamento ao vivo que desencadeia experiéncias

assume um papel particular porque:

permite comunicar directamente com o puUblico e escandalizar os espectadores,
obrigando-os a reavaliar os seus conceitos de arte e a sua relagdo com a cultura. Por seu
lado, o interesse do publico por tal meio de expressdo artistica, sobretudo na década de
1980, provém de uma aparente vontade de ter acesso ao mundo da arte, de se tornar
espectador dos seus rituais e da sua comunidade diferenciada, de se deixar surpreender

pelas criagdes inusitadas e sempre transgressoras destes artistas. (pp.8-9).

Em Portugal, de entre as varias intervencfes que ocorreram no sentido de que a
“performance representava, assim, o meio ideal para materializar os conceitos de arte” e
que “O ideal era que o espectador conseguisse, por associacdo, intuir a experiéncia
especifica com que o performer o confrontava, destacamos a intervengdo artistica Jodo
Vieira nas suas exposices e, em particular o denominado “Expansdes moles” na
inauguragdo da exposi¢do “Expansdes Duras” na Galeria Judith da Cruz, (1972), descrita

pela jornalista Maria José Palla:
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Eram 10 da noite quando as primeiras pessoas comecaram a chegar. Espectadores
habituais das inauguragOes, compradores, artistas e aparentados, intelectuais, raros
jornalistas e homens de televisdo. O chéo integralmente coberto de letras multicolores

Que se vai passar aqui — perguntavam os homens da televisdo ao expositor. J& se esta a
passar — respondia este calmamente. Figuras importantes para filmar? Figuras

importantissimas, figurGes — era a resposta.

Algo se passava com efeito: a hesitagdo de pisar o que pomposamente se considera arte.
Mas a obra do artista estava ali mesmo para isso. E entdo, sem outra possibilidade de
escolha que ndo fosse a de entrar ou retirar, as pessoas venceram a barreira da suspeita e
do medo e penetraram na exposi¢do. A festa comecava. (...) Foi nessa altura que se
descobriu que as letras espalhadas no chdo também podiam ser vestidas. (...) A confusio
animava a euforia que se estabeleceu. (...) Disparatado os insultos estalaram. Meio a sério
meio a brincar, dois espectadores serviam de porta-vozes as opinides dos grupos. Sinal
do Unico didlogo possivel, certificado, de que apesar de tudo, a comunicacdo se
estabelecera. (Palla M. J., 1971)

A Arte é uma festa! Foi este o titulo, em jeito de conclusdo, a que a jornalista Maria
Antonia Palla deu ao artigo que nos dias de hoje ja € um documento historico, registo e
testemunho da inauguragao da exposi¢do de pintura de Jodo Vieira, “Expansdes” onde
foram criados “(...) exercicios que convidam o espectador a participar na descoberta do
espaco e do tempo, na relacdo do seu proprio corpo com as célebres letras gigantes, entdo

apresentadas enquanto objetos de espuma maleaveis e moldaveis ao corpo. (Melo, 2007)

Algo de novo e inesperado estava a acontecer no meio artistico portugués, em ambiente

encenado e festivo.

Na opinido expressa da espectadora e jornalista, 0 que aconteceu naquela noite e naquele
lugar, para quem esteve presente ndo se esgotou, nem em mais uma trivial inauguracéo
de uma exposi¢do de pintura, nem em mais um espetaculo/animacdo introdutorio a

abertura do espaco de exposic¢do ao publico. Foi muito mais do que isso!
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Continuando, na senda deste testemunho, sdo de reter ainda algumas outras passagens do
artigo que evidenciam, do seu ponto de vista, as intencGes (0s seus objetivos expressos)

do artista e o relato interpretativo da espectadora participante:

Na exposi¢do agora realizada, as hipdteses eram limitadas: brincar ou retirar [continua a
jornalista]. A accao-espectaculo que marcou a inauguracao revelou muito acerca da nossa
prépria mentalidade: as pessoas ndo entram no jogo, como diz o pintor por falta de habito,
por timidez, fruto do meio e da educacéo locais. A arte para Jodo Vieira tem a ver com
festa, com jogo e também com libertacdo. Uma exposi¢do que um pintor faz —diz- € um

sinal da atitude que o artista tem perante a vida. (Palla M. J., 1971)

Por outro lado, o prdprio Jodo Vieira, afirma naquela entrevista que:

Quero ¢ continuarei a querer (...) que as pessoas encarem a arte de uma maneira Nao
habitual. E importante perder a cara de museu que é a cara de enterro. A minha vontade
¢ fazer participar as pessoas na festa, que € uma exposicao de pintura de uma artista vivo.”

esclarece Jodo Vieira.

Jodo Vieira (1934-2009) fez parte de uma geracdo de artistas plasticos da vanguarda
artistica que tanto a nivel nacional como internacional (ex. KWY) praticavam o
experimentalismo interdisciplinar. Era um artista que “Queria fazer poemas com pintura
e comegou a pintar letras.”, e que nas suas manifestacdes artisticas apelou ao lado festivo

e celebrativo da arte e a participacdo direta do publico. (Ideias, 2012)

E o que foi a “Expansio”, depois de a festa terminar? E pertinente a pergunta que Maria

José Palla deixa no ar no final do seu artigo:

Os quadros pendentes ou as letras espalhadas no chdo sdo apenas sinais de um
acontecimento passado, memoria de uma alegria perdida no tempo. Isolados, valem por
si. E os visitantes perguntam: isto € pintura? Para o pintor, a resposta é inequivoca. - Claro
que sim. O encenador Jodo Lourenco disse ao ver a exposi¢ao: “Parece que se esta dentro

de um quadro teu.

E bem do nosso tempo (1971) a ideia de dessacralizar a palavra cultura. E (...)

anticultura, que outra coisa ndo é sendo uma nova concep¢do daquela. Algo que esta
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virado para a experiéncia quotidiana, efémero como a vida dos homens e tdo importante

como ela. (...)

Tudo isto se insere numa proposta: € preciso estar na vida. Tudo o que o homem faz é —

devia ser — para bem e prazer do homem.

Na alegria da festa té-lo-emos descoberto?

Jodo Vieira ndo procura captar o publico, mas antes chegar a ele e devolver-lhe a arte,
abrindo-lhe as suas possibilidades. (Palla M. A., 1971)

Outro exemplo, a destacar, ainda no universo artistico da Peninsula Ibérica, € o trabalho
da artista-pedagoga espanhola, Esther Ferrer e, em particular, a sua performance-
conferéncia: “El arte de la performance: teoria e pratica”, realizada no Museu Reina Sofia
em 2017. No limite, a performance, permite que os proprios artistas expressem respetivos
conceitos e referentes. Esther Ferrer é considerada a pioneira da performance em

Espanha, estudou magistério e especializou-se em pedagogia.

Como a propria artista nos indica “El arte de la performance: teoria e pratica” consiste
numa “performance que é uma conferéncia ou uma conferéncia que é uma performance,

una teoria que se torna pratica ou uma pratica que se torna teoria”.

Nessa Otica, a performance é “uma linguagem artistica que atravessa os campos da arte e
da educagdo e que questiona: “o que se entende do género performativo, o que se
transmite e quanto do que se transmite € entendido pelo publico: o real, o imaginario, o
I6gico, o0 absurdo, o 6bvio e 0 menos 6bvio, um modo particular de fazer e falar?... (Museu
Reina Sofia, 2017)

Esther Ferrer, a artista pedagoga foi professora-artista e colabora frequentemente em

conferéncias sobre performance e utopia.

No sentido atribuido por Vostell é uma artista educadora que desenvolve préaticas

artisticas de performance e objetos artisticos como instalag@es, sobre temas da vida real
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justamente porque, como refere: "Acredito que a arte € o Unico espaco de liberdade que
tenho, € o Unico espaco em que posso pagar tudo e a Unica pessoa que decide se é bom,
mau, interessante ou nao sou eu, e assumo essa responsabilidade. "A arte € meu Unico
espaco de liberdade”. (Ottén, 2017)

Se por um lado, no territdrio artistico, a ética conjugada com a autenticidade da obra
conferem uma aura aos artistas que protege e legitima o seu trabalho, e confere um espaco
de liberdade quase sem limites (Reimer, 2007, p. 1226), por outro, Esther Ferrer para
além de ser artista educadora é uma artista des-artista na Otica defendida por Allan
Kaprow. (2007)

Com “El arte de la performance: teoria e pratica” Ferrer inscreve-se no paradigma da

N&o-Arte, na concepcao de Allan Kaprow e no campo de resposta a questao:

Que pode fazer un des-artista quando abandona el arte (arte-Arte)?

Imitar a vida, como antes. Ensinar aos outros como. A ndo-arte mencionada na parte
1 é uma arte de semelhanca. E como a vida, ou seja, aponta para semelhancas. A arte
conceitual reflete as formas de linguagem e o método epistemoldgico; os Earthworks
duplicam as técnicas de cavar e arar ou as formas do vento na areia (...) As versoes ready-
made do género Ready-made, que os artistas identificam e reivindicam como suas, sao
imitacOes no sentido de que a condigao “arte” aplicada a algo que néo foi arte. (...) Depois
disso, qualquer coisa que se assemelhe a um Ready-made automaticamente se torna outro
Ready-made. O circulo esta fechado: enquanto a arte tende a imitar a vida, a vida imita a
arte.” (2007, pp. 39-40)°

¢ Imitar a vida, como antes. Meterse de lleno. Ensefiar a otros como . El no-arte mencionado en la parte 1 es un arte del
parecido. Es como la vida, es decir, apunta a similitudes. El arte conceptual refleja las formas del lenguage y del método
epistemoldgico; los Earthworks duplican las técnicas de excavacion y arado o las formas del viento en la arena (...)
Las versiones ready-made del género Ready-made, que los artistas identifican e reclaman como préprias, son
imitaciones en el sentido de que la condicion “arte” aplicada a algo que no ha sido arte. (...) Depués de esto, cualquier
cosa que se asemeje a un Ready-made se convierte automaticamenete en outro Ready-made. El circulo se cierra:

mientras que el arte se inclina a imitar la vida, la vida imita al arte (Kaprow, La educacién del des-artista, 2007).
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2.4 Nao-arte e o des-artista

Em idéntico alinhamento tedrico Georges Maciunas, em 1963, com a sua concecao de
“Educagdo artistica” baseada nas novas caracteristicas do “Homem contemporaneo”
(Figura 3) durante o Festival Internacional de Musica em Wiesbaden (Alemanha) e a
partir das ideias de John Cage, formaliza na Europa o movimento Fluxus na Europa,
divulgando o seu Manifesto e outros principios, donde assume especial relevancia os
conceitos de “Homem Contemporaneo” de Maciunas, a par do conceito de “Nao-Arte”

e de “des-artista” de Alan Kaprow. (2007)

[

CONTEMPORARY MAN
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Comrye Vormmes Pk oo b V) $igtnn Brasrmed

Figura 3 — Contemporany man
© Georges Maciunas (1968)
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O conceito ndo-arte teorizado por Allan Kaprow nos seguintes termos: N&o-arte “¢ mais
arte que a Arte. [e] ... € aquilo que ainda néo foi aceite como arte, mas capturou a atencao
de um artista. ... a ndo-arte ... existe apenas fugazmente ... ja que a vida da nao-arte

reside precisamente na sua identidade fluida° (2007, pp. 15-16)

Em Kaprow o artista é o des-artista, ou seja, “alguém envolvido na tarefa de mudar de

trabalho, de modernizar.” 1 (2007, p. 26). E o des-artista é o artista da Ndo-Avrte.

A outro tempo, assumiam lugar de destaque as concecdes de que “cada homem um artista
e o conceito expandido de "arte” de Joseph Beuys, donde defendia, em entrevista a Franz
Haks (1979), que:

— A criatividade ndo € monopdlio dos artistas; e que

— “cada homem um artista” nao significa que “todos devem ou podem tornar-
se artistas plasticos (...) mas que todos podem determinar o conteudo da sua
vida na sua esfera particular, seja, na pintura, na masica, na engenharia, no

cuidar de doentes, na economia, e por ai fora”. (Beuys, 2011, p. 8)

Em ambas as concecdes defendia-se a importancia da arte, da educacdo e da arte na
educacdo e na formacao em prol de finalidades comuns: o poder transformador da arte no
desenvolvimento da reflexividade, da criatividade individual e da capacidade de mudanca
do ponto de vista do individuo, numa primeira instancia, e do ponto de vista coletivo e

dos sistemas cultural, artistico, social e politico numa segunda instancia.

Neste processo, de todas as formas de expressao artistica -desde as artes visuais, passando
pelas artes performativas ou do palco (cinema, teatro e danca) até a instalacdo-, a
performance permite que o artista desempenhe um novo papel, o de artista como obra de

arte, como afirma Roselee Goldeberg:

10 [No-arte] es mas arte que el arte Arte. ...es aquello que aiin no ha sido aceptado como arte pero ha captado la atencion
de un artista. (...) “el no-arte (...) existe solo fugazmente (...) puesto que la vida del no-arte reside precisamente en su

identidade fluida.

1 alguien involucrado en la tarefa de cambiar de trabajo, en modernizarse.
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a performance conferiu ao artista uma presenca na sociedade. Consoante a natureza da
performance chamamos a essa presenca esotérica, xamanistica, educativa, provocatoria

ou mero entretenimento. (2012, p. 9).

Por outro lado, as performances na medida em que Sdo arte-processo ao Vvivo e, por
consequéncia, arte efémera, acontecem, apenas, durante o desenvolvimento daquela acéo,
naquele espaco, na presenca do artista e dos espectadores. Ainda que possa ser visualizada
posteriormente através de registos fotograficos ou videogréaficos ou de reenactement
jamais é possivel que uma performance se repita, tal como acontece com as aulas ou as

sessOes de formacao.

Ora, constatamos que tanto do lado da educacgdo, como do lado da arte, o foco € colocado
cada vez mais no aluno e no espectador, respetivamente, e que sobressaem em ambos 0s

processos, expectativas e desejos transformadores: a utopia da mudanca.

Estas questdes sdo evidenciadas por Alberto Carneiro. O pedagogo, escultor e pioneiro

da arte conceptual em Portugal afirma que, por exemplo:

— aexposicao é um manifesto, o conceito por um lado, é definido a partir de uma
indefinicdo, a saber: ”Eu e a arte ndo sabemos ao certo quem SOMOSs mas temos

a certeza de sermos um do outro e isto é tudo de que precisamos para a vida:

— e a ideia central é a demonstracdo de que a arte € o artista e também o

espectador.” (Serralves, 2013).

Reforgando que tal énfase, no seu caso, advém da construcdo da sua sensibilidade na

natureza:

Se tivesse nascido na cidade, se tivesse vivido a minha primeira infancia na cidade, a
minha obra ndo seria 0 que é. Nem eu, provavelmente, me teria encontrado com este

mundo”.

“Sendo a mesma pessoa, fisicamente, 0 mesmo nariz, as mesmas orelhas, ndo seria o
mesmo. A minha sensibilidade foi construida numa relacdo direta com essas coisas.”
(2022, p. 1).
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2.5 Pedagogia no contexto artistico

Etimologicamente pedagogia corresponde ao termo grego paidagogos, que € composto

por duas palavras: paidos que significa “crianga” ¢ gogia que significa “acompanhar ou

conduzir” no contexto do processo educativo.

Atualmente € uma ciéncia, a Ciéncia da Educacdo, que tem por objeto de estudo a

organizacédo do processo de aprendizagem em funcdo dos objetivos gerais definidos para

cada area de competéncias e capacitacdo do cidaddo. Existe, para a organizacdo das

atividades de aprendizagem (formal, ndo formal e informal), uma multiplicidade de

filosofias, estratégias, métodos, metodologias, técnicas pedagdgicas e meios de que se

pode fazer recurso, cuja intersecdo e impacto estdo sistematizadas num continuum no

esquema abaixo, construida a partir da teoria da aprendizagem de David Ausebel.

MODELO DE APRENDIZAGEM DE AUSUBEL"Y

Aprendizagem
Significativa
Clarificagio das
relagdes entre os
conceitos
Leituras ou
apresentacio de
livros de texto
Aprendizagem
da tabuada
Aprendizagem
Automatica

Aprendizagem
por Recegio

Execucio das
instrugdes segundo
um plano definido

Trabalho em
situagio
de formagio

Aplicagio de formulas
para a solugio de problemas

Aprendizagem por
Descoberta Guiada

Pesquisa ou
Experiéncia
ciantifica

Predominio da producio

intelectual ou interesse

permanente na pesquisa
ou formagio

Solugio tipo
quebra-cabecas

Aprendizagem por
Descoberta Autdnoma

Figura 4 — Modelo de Aprendizagem de Ausubel
“Aprender a Aprender” Novak&Gowin (1996)
© Rodrigues&Ferrdo (2010, p.65)
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Neste sentido, qualquer uma das metodologias passivas ou ativas de ensino, com maior
ou menor dinamizacgdo de atividades por parte dos alunos/formando, é valida. Os varios
métodos de ensino também (diretivo, semidiretivo ou ndo diretivos) desde que em
concordancia com os objetivos gerais e operativos da aprendizagem e numa perspetiva
de “SE..., ENTAO”.

A utilizacdo de qualquer uma das metodologias dependera das opg¢des pedagdgicas que o
professor/formador/conferencista faz, caso a caso. Para o efeito torna-se necessario
identificar as estratégias e taticas pedagdgicas para a eficacia da acao, interligando os
objetivos pedagdgicos (ensino) ao impacto na rececdo (aprendizagem). (Rodrigues &
Ferrdo, 2010).

O nosso estudo propde-se a investigar as estratégias utilizadas pelos artistas nas praticas
artisticas de performance art num contexto especifico de mudanca politica, cultural e
artistica da Historia de Arte internacional e portuguesa, uma vez que constatamos que as
estratégias de que fazem recurso tém paralelo com as do sistema educativo e que este
processo, de contaminacdo sistema educativo-sistema artistico, se tera iniciado por

professores-artistas.

No dominio das Ciéncias da Educacdo, sublinhamos desde finais do século XIX os
estudos e trabalhos que exploraram diversas filosofias e metodologias de ensino em prol
da dinamizagdo de processos de aprendizagem ativos, participativos e colaborativos

como,

— internacionalmente: Lev Vygotsky Jean Piaget, John, Dewey, Maria
Montessori, Rudolf Steiner, Paulo Freire, Herbert Read, Arthutr Efland; e,

— em Portugal, Arquimedes da Silva Santos e Calvet de Magalhaes, pioneiros
da Educacdo pela Arte, Sérgio Niza co-fundador do Movimento da Escola
Moderna e Jacinto Rodrigues, com o0s seus estudos sobre a pedagogia na
Bahaus e Joseph Beuys, a par de professores-artistas como Alberto Carneiro,

0 pedagogo do Ludus, com Elvira Leite, Manuela Malpique, entre outros.

Vaérios foram os artistas que se inspiraram naqueles tedricos e nas filosofias orientais no

sentido de promoverem mudancgas nos paradigmas vigentes nos dois sistemas (ensino e
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artistico) de que destacamos os professores-artistas como John Cage, Allan Kaprow,
Joseph Beuys ou mesmo Alberto Carneiro e Jodo Dixo, em Portugal.

Atualmente outras correntes de investigacdo se realizam no dominio da estética
pedagogica (Claire Bishop), da estética do performativo (Fischer-Lichte) e da pedagogia

cultural, cujo &mbito de estudo se situa na intersecdo dos sistemas educativos e artisticos.

John Dewey, Alain Badiou, Dennis Atkinson, Jacques Ranciére, sdo os autores da
pedagogia cultural a que faremos, recurso porque sdo 0s mais proximos da nossa
problematica no dominio das aprendizagens transformadoras, ora nos sistemas educativos
oficiais, formais, ndo formais, mas também nos de aprendizagem informal, como os dos

espacos da arte.
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3. Premissas e perguntas da investigacao

Premissas:

Um mundo reflexivo social, educativo e artistico em rede

Esta investigacdo parte, assim, de um conjunto de evidéncias empiricas documentadas
tanto em estudos académicos como em registos dos proprios protagonistas da Histéria da
Arte. As evidéncias descritas anteriormente a partir do final da primeira metade do século
XX em simultdneo ou no decurso de viragens de ordem sociopolitica e cultural do

Ocidente ao Oriente.

Importa ainda acrescentar que em Portugal, na esteira duma modernidade e dum
modernismo reconhecidos como tardios e da Revolugdo de abril, o contexto politico,
social e cultural de rutura, transformacdo e mudanca, apés as lutas estudantis da década
de 60 do século passado, o0 ambiente caracterizava-se ainda, no pré e no pos 25 de abril,

pela luta politica e pelas reflexdes e discussdes sobre o status quo do sistema da arte.

Os artistas eram reflexivos tanto quanto ao campo artistico e ao mercado da arte, como
quanto em relacdo a estética e a ética dominantes. As intervencdes e 0s rituais artisticos
no alinhamento das mensagens do pensamento através do corpo, fora dos museus e das
parcas galerias, constituiam o novo médium artistico que se desenvolviam na rua com o

objetivo de se estabelecer um contato direto com o cidadao.

Nos mundos da arte (Becker, 1982) dominavam as relacGes entre artistas e operadores
estéticos, a sul com Ernesto de Sousa e José Aurélio (Galeria Ogiva) e a norte com Egidio
Alvaro e Jaime Isidoro (Galerias Alvarez), num dindmico e mobilizador trabalho conjunto

de reflexdo, discusséo, manifestagéo e a agéo.

Operadores e artistas apelavam a necessidade “de refletir, questionar e investigar a arte
em geral, assim como as suas proprias obras, linguagens, esferas de acdo e mecanismos.”
(Fundacéo de Serralves). O conhecimento do que se passava no estrangeiro, a relagdo
com 0s seus artistas e o dar a conhecer, no exterior, o que se fazia na arte portuguesa (e

na performance e, em particular) era sentido como fundamentalmente necessario.
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Fruto dessa relacdo reflexiva, as novas intervencgdes artisticas (desde os objetos e praticas
concetuais, passando pelas instalacbes, aos rituais das artes da acdo) constituiam
manifestos contra o instituido, contra a aura do artista e contra 0 mercantilismo na arte.

Surgem, assim e também em Portugal, na esfera da arte inovagdes que se caracterizaram

pelo(a)
c) Primado da ideia sobre o objeto (Arte Concetual);
d) Concecao de que corpo, as ideias e os ideais do artista sdo obra-de-arte;

e) Paradigma vernacular Arte-Vida/Vida-Arte, por vezes, completamente imersas e

indistintas da vida quotidiana;
f) Efémero e pela obra de arte-processo de trabalho;
g) desmaterializacdo do objeto artistico e rutura com a aura do artista; e a

h) vontade de associar ao processo educativo, praticas artisticas de performance art,

a visar transformacdes de natureza pessoal, social ou politica.

Na senda daquele ambiente de rutura, inovacdo e mudanca, uma pleiade de artistas da
segunda metade do século XX introduziu e consolidou no sistema artistico e na vida
quotidiana portuguesa uma nova série de objetos e praticas artisticas, ensaiando novas
estéticas das artes da acdo ao vivo e das artes do comportamento quebrando fronteiras nos
tradicionais géneros e estilos do universo das belas e altas artes (pintura, desenho,

escultura), da Musica ou da Danca.
Em sintese, evidenciamos como as premissas desta investigacéo:

a) Um novo paradigma interdisciplinar e transdisciplinar que cria ruturas nas
tradicionais fronteiras estéticas dos géneros artisticos, cria novos objetos e

praticas artisticas no universo da arte com uma fungéo de intervencéo social;

b) Um novo paradigma Arte-Vida a criar também ruturas, mas desta feita nos

universos da arte e da vida. Universos que passam a se contaminar mutuamente e
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onde emerge a atribuicdo de novos papéis para os artistas, na arte e na sociedade:
0 de transformers (Bernardo Pinto de Almeida) e de artista educador (Vostell)
promovendo viragens no campo cultural e artistico, mas também no campo social

e politico;

c) No campo artistico o uso frequente da experiéncia estética em novas propostas de
criagdo que conduzem a novas linguagens e formas de expressao. Grande parte
dessas novas propostas tém um caracter fortemente pedagdgico e visam despoletar

e ativar no espectador um conjunto de efeitos comunicacionais;

d) O uso da performance como ativador de experiéncias estéticas através a
dinamizacdo de estratégias pedagogicas, que até entdo eram do campo estrito da

educacdo;

e) Estratégias nos objetos e nas praticas artisticas que visam o envolvimento do
espectador, intelectualmente ou fisicamente, por um lado, para retird-lo do
tradicional papel de espectador passivo e, de outro, para alertar e acrescentar algo

de novo a vivéncia do espectador;

f) O uso de metodologias que visam romper com o paradigma de reproducdo e
assimilacdo de saber feito disseminado e praticado no ensino formal. As
estratégias utilizadas séo inspiradas em pedagogias alternativas propostas para o
ensino, nos campos da educacdo, em geral, e da educacdo artistica, particular.
Destacamos a pedagogia do evento de Dennis Athinkson e as estratégias como:

disrupcdo ou interrogacdo de referentes tradicionais.

Estamos assim em presenca de evidéncias registadas pela Historia de Arte
Contemporanea, internacional e nacional, e por estudos varios que se convertem na nossa

investigacdo em premissas a validar no trabalho de Albuquerque Mendes.
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Perguntas da investigacao

A partir daquelas problematicas e respectivas premissas, formulamos uma bateria de
perguntas sobre o contexto educativo e artistico e o corpo de trabalho de Albuquerque

Mendes:

1. Como estava organizado o ensino no CAPC?

2. Quais as estratégias pedagdgicas e as metodologias que utilizavam?

3. Quem foram os protagonistas das vanguardas e que eventos desenvolveram?
4. Havia influéncia das vanguardas internacionais? Quais?

5. A educagdo era equacionada como uma funcgéo social da arte?

6. Como se estruturou e desenvolveu o corpo de performace de Albuquerque

Mendes?

7. Que estratégias Albugquerque Mendes utiliza na concepcdo e no desenvolvimento

das suas performances?

8. Que relacdo tém com as estratégias pedagogicas no ensino?

Apos a adesdo do artista Albuquerque Mendes e com o inicio das entrevistas outras
realidades e perguntas foram surgindo relacionadas com a sua formacdo artistica que
foram abordadas na primeira e preliminar conversa com Albuquerque Mendes, realizada
por telefone e ndo gravada, mas que o proprio artista sistematiza num depoimento feito
para 0 Museu Nacional de Arte Contemporanea sobre o seu processo criativo. (MNAC,
2021)
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Figura 5 — Paleta, sinos e caixa de pintura utilizados nas performances-ritual

© C.M.Vila Real exposic¢do “Corpo de performance”

© Fotografia: Manuela Rodrigues
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CAPITULO Il — NA MINHA EMPRESA OS ALBUQUERQUE
MENDES FORAM TODOS SANEADOS: PERFORMANCE E
ESTRATEGIAS PARA A UTOPIA DA MUDANCA NO CONTEXTO
EDUCATIVO E ARTISTICO

1. Albuquerque Mendes: influéncias artisticas

1.1 Trancoso

José Bernardo de Albuquerque Mendes, nasce a 17 de margo de 1953 em Trancoso. Desde
muito cedo, 1€ e desenha diariamente. “Com trés, quatro anos de idade comego a receber
livros que o meu pai comprava para mim, Tio Patinhas, Zé Carioca. Dos cinco para aos
seis anos, livros da Livraria Civilizacdo, Julio Verne, a histéria de Madame Curie,
Pasteur.” (E11, 2022)

Na sua casa havia muitos livros, desde o Neorrealismo portugués, Alves Redol, José
Saramago e também Masoch, Sade; A Cartuxa de Parma de Stendhal, Paralelo 42 de John
dos Passos, Por quem os sinos dobram do Hemingway, “E livros de escritores brasileiros

que o pai comprava e que cedo os li”. “Nao havia poesia, quem comega a comprar poesia
sou eu.” (E11, 2022) .

Os livros estimulam continuamente o seu imaginario criativo e a sua obra reflete
memaorias compostas por experiéncias e emoc¢des vividas em variados locais, desde
Trancoso, Viseu, Coimbra a Leca da Palmeira ou no estrangeiro, que transforma em
apontamentos pictoricos e estéticos nas suas exposicdes site specific, na pintura, nas

instalacBes ou na performance.

Este processo autobiografico de se expressar artisticamente tornou-se uma marca da
singularidade do seu processo criativo salientada pelo critico, professor e Historiador de
Arte Bernardo Pinto de Almeida, na antologia de textos do catalogo “Albuquerque
Mendes — Confesso” (2001) quando conclui que Albuquerque Mendes ¢ um “transformer
no sentido em que é um transformador de realidades, e um performer, alguém que joga

no seu gesto e cada instante ja ndo a credibilidade do préprio gesto mas a mais impetuosa

66



(mistica?) sensivel pulsdo de encontro ao rosto sempre a vir da arte. O rosto da alteridade
por exceléncia. (Coord. Gongalves, p. 245). Ou quando afirma, numa conversa entre
ambos, “Tu Albuquerquas tudo!” (E7, 2021).

Sai de Trancoso mas Trancoso ndo saiu de mim. (E11, 2022)

Em 2022, o artista recorda prazerosamente que com quatro anos de idade ja deambulava
pelos mercados e feiras semanais ou pela feira anual de S. Bartolomeu, explorando
ambientes que o fascinavam, até que a méde o chamasse para o almoco porque o pai vinha
a caminho. Detinha-se nos panos do “circo pobre, panos cozidos uns aos outros com
padr@es de chita da tabela muito usado, muito precario e velho, muito colorido, com varias
cores” (E11, 2022); nas cores dos tecidos, nas gambiarras de lampadas com luzes
coloridas, nas bancas da hortalica e da fruta, no frenesim de sons e movimentos dos
vendedores da banha da cobra, no circo pobre e no circo rico. Recorda, também o fascinio
pelo estojo de tintas, pela figura do palhaco, como pelos negros das pinturas religiosas do
Museu Grao Vasco (museu que visitava sozinho com frequéncia, com oito e nove anos,
sempre que ia com o tio César a Viseu), Todos esses elementos constituiam um
contraponto ao cinzentismo que sentia no ambiente circundante, em Trancoso. (E11,
2022)
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1.2 O teatro, a danca e o Circulo de Artes Plasticas de Coimbra

A partir de 1962, com nove anos de idade passa a viver, com a irmé e a avd, em Coimbra.
Vive permanentemente nesta cidade até ingressar, em1972, no Instituto Superior de
Engenharia do Porto e, em 1974, no Servigo Militar Obrigatério. Em 1977, casa com
Julieta Dixo, prima direita de Jodo Dixo, (E7, 2021), companheira e parceira na vida e na
arte, em performances, desenhos ou pinturas. Tém 3 filhos, a performer Beatriz

Albuquerqgue e dois rapazes gémeos, Adriano e Frederico.

Ainda que a residir no Porto a sua forte ligacdo artistica, familiar e afetiva a cidade de
Coimbra e ao Circulo de Artes Plasticas de Coimbra (CAPC ou O Circulo), na Rua Castro
Matoso, mantém-se frequente, o que na opinido de Armando de Azevedo significava que
“o afastamento dessa utopia obrigava-o a regressar - do Porto, da tropa, da normalidade.”
(Rosebud, 2017). Os fins-de-semana de Albuquerque Mendes eram passados em

Coimbra, em atividades artisticas e ludicas n’O Circulo ou com O Circulo.

Ao longo desses dez anos, frequenta a escolaridade oficial no liceu Avelar Brotero, aulas
de diccdo, teatro e danca; faz parte do grupo de teatro do liceu e, apesar dum futuro
projetado em Engenharia, 0 apelo para as artes visuais leva-0 a inscrever-se em janeiro
de 1970, com 17 anos, n’O Circulo, para frequentar os dois anos letivos das disciplinas

de Pintura, Desenho e Histdria da Arte, e do qual s6 se desliga nos finais dos anos 76.

Entre 1972 e 1976 Albuquerque Mendes regressava sempre ao seu cavalete, na Castro
Matoso, (E7, 2021) e as atividades d’O Circulo: exposigoes, festas, performances,
happenings, encontros, conferéncias, viagens, sessdes de cinema, feiras do livro. Aos
domingos almogava com os companheiros d’ Circulo, Tulia, Dixo, Armando de Azevedo,

entre outros.

O Circulo de Artes Plasticas, foi fundado em 1958 por Emilio Rui Vilar e Mario Silva
como uma seccdo da Associagdo Académica de Coimbra de ensino ndo formal, dedicada
a pratica de Artes Visuais e Historia da Arte e a dinamizacgéo de atividades culturais que
visavam o desenvolvimento cultural e artistico e a participacdo critica, dos estudantes da

Universidade de Coimbra, em resposta a falta de ensino artistico naquela Universidade.
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Em 1980, através de uma revisdo de estatutos registados em Cartério Notarial o Circulo
transforma-se, numa associacdo cultural sem fins lucrativos, autbnoma da Associacao

Académica. Segundo os seus atuais diretores resultou:

do reconhecimento da formac&o de tipo mais experimental que o Circulo estava a fazer,
ja desde o inicio dos anos 1970, em que uma formacao estruturada como alternativa ao
ensino nas Belas-Artes comecou a ser promovida por Jo&o Dixo e pelo Angelo de Sousa,
e depois pelo Alberto Carneiro, que em 1980 estava, com a Tulia Saldanha, na Direccao.
(Rosendo, 2020).

Atualmente, é considerada “a mais antiga instituicdo nacional dedicada a promocéo da
arte contemporanea.” e reconhecida “de manifesto interesse cultural pelo Estado
portugués (CAPC, 1958). O CAPC perdeu, porém, o ambiente e a dindmica
experimentalista que mais marcaram as suas idiossincrasias enquanto estrutura de ensino
informal e de contaminacéo arte-vida, ambas com um papel determinante na emergéncia
de novas formas de expressao artistica de arte contemporanea em Portugal, como a

performance arte ou as colagens.

Em consequéncia dos movimentos estudantis de 1968-69 o Circulo de Artes Plasticas
encerra, voltando a reabrir no letivo 1970-71. O Circulo ja tinha, entretanto, alargado o
universo dos seus socios, nomeadamente, a estudantes de outras instituicdes e graus de
ensino, 0 que possibilitou a inscricdo de Albuquerque Mendes. A sua natureza de
organizacao de ensino ndo formal sem avaliagcdes nem certificados de curso, independente
do Ministério da Educacdo e o apoio da Fundacdo Calouste Gulbenkian, potenciou o

desenvolvimento um conjunto de dindmicas e especificidades, a ver:

O seu programa educativo oferecia um corpo docente qualificado, um espago-laboratorio
que ia para além do sistema oficinal das artes plésticas e apostava numa formacao artistica
atuante e colectiva de aprendizagem, debate e experimentacdo.” No final dos anos
sessenta, O Circulo de Artes Plasticas foi aumentando o seu nUmero de socios,
transformando-se numa casa de porta aberta ... onde, para além do oficio mais académico
das artes e extra-curricularmente, alunos e professores, se entregavam coletiva e

livremente a experimentacao.
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Apostando no ensino das artes enquanto formacédo paralela e tornando-se num espaco de
convivio entre os seus socios, o Circulo de Artes Plasticas acabou por ser
progressivamente reconhecido como um espacgo de programagéo alternativa. (Pinto, 2019,
pp. 88-89).

De acordo com a historiadora de arte Isabel Nogueira, na senda daquela dinamizacéo
pedagogica e expositiva, “O Circulo de Artes Plasticas de Coimbra ao longo dos anos
setenta, e pelos anos oitenta, iria definir uma interessante confluéncia de linguagens
experimentais — em espirito de criacdo e de aprendizagem ou, se preferirmos, a ideia

vostelliana de “artista/educador”. (Nogueira, 2017).

Albuquerque Mendes, foi assinalando em diversos momentos das nossas entrevistas, a
influéncia de um conjunto de artistas como Caravaggio, Goya, Marcel Duchamp, Ernst
Ludwig Kirchner, Joseph Beuys, Gilberto&George, Antonio Areal ou Fernando Lanhas,
mas no que toca a influéncia dos primeiros anos do seu percurso formativo e artistico, o
ambiente de experimentalimo no Circulo de Artes Plasticas de Coimbra foram, sendo

determinantes pelo menos decisivas, até finais dos anos 70.

Acresce 0 que, no catalogo da exposicdo autobiografica Rosebud, em abril de 2016, no
Colégio das Artes, em Coimbra, o artista, colega n’ O Circulo e amigo, Armando de
Azevedo, relata sobre a utopia e as experiéncias vivenciadas hum ambiente onde os
universos da Arte e Vida se contaminavam, Utopia e experiéncias que o faziam regressar,

regressar sempre.

Nos principios de 70, o CAP [Circulo de Artes Plasticas de Coimbra] era, para ele mais
do que para ninguém, o sonho ao alcance dos sentidos, a utopia tornada visivel, tangivel,
um lugar onde, das coisas corriqueiras, se fazia Arte; onde a secretaria se transformava
festivamente em galeria de exposicOes; onde a velha cozinha era agora palco de
ilusionismo, magia, partilha de iguarias e outras maravilhas saidas de caixas e garrafas...;
onde os ateliés eram laboratorios de alquimia; onde a equipa de futsal, mista, compensava
com a beleza dos equipamentos as cabazadas sofridas; .... onde se organizavam “viagens
de estudo” (a Paris, Londres, Amesterddo...), peregrinacdes de descoberta, prazer,
felicidade....
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Foi neste CAP que Albuquerque com dezasseis, dezassete, dezoito, dezanove anos, livre
de trabalhos, obrigacGes, necessidades, condicionamentos, inventou o sonho em
plenitude, sonho palpavel, atingido em desenhos, pinturas, colagens, rituais,
performances... em fusdo do dia-a-dia com a Arte, mostrando que a Arte pode ser a Vida.
(Azevedo, 2017, pp. 29-31)

De realcar também o papel da Fundacdo Calouste Gulbenkian, tanto a nivel institucional
como pessoal. Do ponto de vista institucional, O Circulo apresentava linhas
programaticas, propostas formativas, atividades culturais e projetos expositivos
inovadores, patrocinadas e subsidiadas financeiramente pela Fundacdo Calouste
Gulbenkian, para pagamento de honorarios dos professores, projetos expositivos ou

visitas de estudo no pais e no estrangeiro.

O patrocinio das propostas aceites pressupunha, naturalmente, o recrutamento de
professores académica e artisticamente credenciados, a quem era dada total liberdade
programatica e pedagogica para 0 ensino e o estimulo a apresentacdo de propostas
arrojadas e fora das limitacdes impostas, pelo Estado Novo, no ensino formal das belas-

artes ou arquitetura.

Tais caracteristicas conferiram aos professores a liberdade necesséria para ensaiarem
orientacbes programaticas, estratégias pedagdgicas e metodologias de ensino e
aprendizagem assentes ora no estimulo a descoberta e na dindmica corporal, ora na
dinamizacdo de préticas de cariz performativo, colagens ou instalagdes, que tinham por
objetivo educativo a criacdo de obras inovadoras e fora dos limites do “oasis”. (expresséo
que Jodo Dixo utiliza em relagdo a singularidade do trabalho do jovem Albuquerque
Mendes. (Coord. Gongalves, 2001, p. 232)

A conjugacao de todos aqueles fatores integraram O Circulo, os artistas, as atividades e
as obras ai produzidas na vanguarda artistica dos anos 70 e, no emergente paradigma

estético da arte contemporanea (Heinich, 2019), em Portugal.

Encontramos em variadissimas citagdes de Ernesto de Sousa, 0o operador estético de
Lisboa, artista e critico de arte, o refor¢co do reconhecimento das especificidades que
temos vindo a enfatizar como as inovadoras metodologia ativas de dinamizagdo
pedagdgica em ambiente de ensino.
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Metodologias ativas que colocam o foco no aluno e na aprendizagem, privilegiando a
experiéncia e a descoberta ao invés da mera assimilacdo do saber reproduzido, tipicas das
metodologias diretivas e passivas (Rodrigues & Ferrdo, 2010, pp. 62-72), como podemos
constatar na descri¢do abaixo de Ernesto de Sousa “A vanguarda esta em Coimbra, a

vanguarda esta em ti”:

“CAP ou C.AP. eis as letras a fixar, se o leitor for um dia a Coimbra, e quiser falar “a
pretexto da arte“ com gente das “artes”. Artes de acgdo, belas-artes, malas-artes de
liberdade: de encontro consigo proprio. E com os outros. (...) O que interessa ndo ¢ toda
essa pasmaceira de técnicas e alienacdo, beleza labirinticamente pré-constituida e pre-
estabelecida; esse caminho para todas as Academias (e para a economia do mercado, bem

entendido).

O que interessa é a tal descoberta, a qual s6 pode ser conseguida num exercicio total do
corpo e do espirito, das maos e da cabeca. Esse exercicio é a pratica quotidiana do CAP.
Sim o CAP, ali em Coimbra, a Rua Castro Matoso, mesmo em frente da Clépsidra. O
leitor va 14, beba um café na Clépsidra e pergunte. (...) Pergunte pelo Dixo, ou pela Tulia
Saldanha. Ou pelo Alberto Carneiro, que nesse dia talvez tenha vindo do Porto. Ou pelo
Armando Azevedo, se ja acabou a “tropa”. (1974)

Na realidade, a conjugacdo de uma variedade de fatores tera contribuido decisivamente,
para todas as caracteristicas atribuidas ao ambiente pedagogico de liberdade criativa d’ O
Circulo, a comecar pelo quadro de professores-artistas que, na maioria dos casos, tinham
sido bolseiros da Gulbenkian, e que “Influenciados pelas experiéncias que tinham tido
enquanto bolseiros da Fundacéo Calouste Gulbenkian no estrangeiro trabalhando fora das
regras académicas, sem a obrigacdo das avaliacdes letivas ou a obrigatoriedade de formar
artistas, estes professores encontraram um espaco de experimentacdo cultural e estudantes

avidos das respetivas experiéncias.” (Pinto, 2019, p. 88)

Albuquerque Mendes recorda que assim que entra n’O Circulo, participa na
transformacédo da Sala de Exposi¢cdes, no R/C da Castro Matoso, numa Galeria Preta,

pintando as paredes e o teto de preto. A iniciativa mobilizou:

professores e alunos — entre os quais Teresa Cunha, Jodo Dixo, Albuguerque Mendes,
Tulia Saldanha (...) onde alunos mas também uma nova geracdo de artistas passaria a

expor com maior independéncia” estimulando novas possibilidades expositivas que
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estivessem para além do habitual formato expositivo, 0 que por si SO veio a se tornar

prentincio do “radicalismo das intervengdes que se seguiram. (Pinto, 2019, pp. 89-91).

Angelo de Sousa fotografou pormenores de cantos ainda a preto e branco que Ihe
serviram de inspiracao para pinturas premiadas com o prémio Cupertino Miranda (1971)

(apontamento recordado por Albuquerque Mendes por ocasido da validacdo deste texto).

Devido a um incéndio que ocorreu no edificio nos anos 80 a maioria do arquivo existente
desapareceu, restando 0 recurso a arquivos pessoais. E o caso do reconhecimento do papel
d’O Circulo na comunidade e da criagdo de objetos artisticos conceptuais, testemunhado
no artigo do jornalista J. Placido Santos de marco de 1973 (cedido pela filha, Luisa, de
Tulia Saldanha) em A presente exposicdo do Circulo de Artes Plasticas e a arte plastica

actual. Neste artigo e a proposito da exposi¢do da instalacdo Floresta escreve:

A Galeria C.A.P., para quem desconhece os seus valores didaticos e culturais é um
valioso meio de descoberta de valores artisticos ... A floresta, forma vegetal plena de
caracteristicas ideogréaficas e bio-plasticas, serviu de tubo de ensaio para o tratamento de
alguns pensamentos-chave originalmente concretizados num trabalho colectivo ... em
gue se pem em contraste duas ideias ... 0 acaso e a certeza, o0 material e o espiritual, 0
transitorio € o constante ... toda a composi¢do transpira o objectivo de provocar no
visitante idéneo o choque saudavel e indispensavel para uma andlise fria dos problemas

propostos que sdo flagrantemente actuais e de todos os tempo.

Eis algumas reflexdes que ressaltam ... em que mocgos Artistas superiormente orientados
e plenos de ideal, teimam em dar o exemplo da luta dificil por uma posicdo de vanguarda
no espinhoso e ingrato, mas glorioso, campo da criatividade plastica. (Pinto, 2019, pp.
110-111)

A Floresta era uma instalagdo constituida por trabalhos de um grupo de alunos d’O
Circulo, dos quais se destacam Fernando Pinto Coelho, Albuquerque Mendes, Armando
de Azevedo ou Tulia Saldanha. Foi inicialmente pensada por Fernando Pinto Coelho e
exposta na Galeria Preta do CAPC. Em janeiro de 1973, é exposta na Galeria Alvarez, no
Porto e, em 1977 na exposic¢do Vanguarda Alternativa Zero, como trabalho colectivo dos
alunos do Circulo de Artes Plasticas de Coimbra.
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A Floresta consistia na formacéo de um ambiente tdo denso quanto possivel, constituido
por uma série de fitas de papel penduradas no teto da galeria, de forma a anular a percecéo
da espacialidade da sala e a provocar a desorientacdo do publico. (2019, p. 110). As fitas
formavam uma barreira visual e fisica que os espectadores tinham que atravessar para

aceder as restantes instalagdes organizadas através de clareiras na floresta.

Armando de Azevedo participou com duas clareiras, uma delas com um oratorio
composto como refere por uma Nossa Senhora, jarro de flores, crucifixo, castigais, um
despertador ...- tudo inteiramente embrulhado — pintado a bilhetes de loteria. Os
ponteiros do despertador, escondidos por detras dos nimeros a hipotética sorte grande
(...). (2019, p. 110). Tulia Saldanha expos Picnique composta por “uma mesa de madeira
com objetos queimados e pintados a preto, que mais tarde fara parte da exposicdo
Alternativa Zero. (2019, p. 110).

Albuquerque Mendes preenche a clareira com um trabalho composto por um arco com
panos de chita suspensos, a pontuar outro elemento civilizacional e a remeter para as suas
memorias de infancia do circo pobre, panos cozidos uns aos outros com padrdes de chita
da tabela muito usado, muito precéario e velho, muito colorido, com varias cores. (E11,
2022)

Figura 6- Pormenor e grande plano da “Clareira” na instalagdo “Floresta” (jan-mar1973)

na retrospetiva Corpo de Performance (2021)
© C.M. Vila Real © Fotografias: Manuela Rodrigues
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Acresce aquele conjunto de fatores, o que Ana Nolasco (2011), na tese de doutoramento
Transgressoes do belo: invencBes do feio na arte contemporanea portuguesa, enfatiza a
independéncia as estratégias comerciais e 0 cruzamento do cinema e teatro com a arte

experimental:

grupos como o Circulo de Artes Plasticas de Coimbra - que organizou, entre outros,
projectos como O Aniversério da Arte (1974) e Semana de Arte na Rua (1974)[1976] —,
0s quais, tendo uma actividade independente das estratégias comerciais vieram a
fomentar o desenvolvimento da arte experimental e de vanguarda portuguesas. Por fim,
a efervescéncia das novas ideias fez com que se cruzassem o teatro, 0 cinema, a arte

experimental em momentos de um intenso significado politico e cultural. (p. 220)

No decurso destas novas abordagens, em que:
— aquestdo central no inicio dos anos 70 do século passado era :O que é a arte?
— eapbs o 25 de abril Para que serve a arte? (E5, 2021)

Albuquerque Mendes, coloca a tonica na importancia decisiva que as aulas do Angelo de
Sousa e nas visitas de estudo justamente porque proporcionaram a abertura a uma pléiade
de referentes, conhecimentos e experiéncias da vanguarda artistica nacional e

internacional.

Em 1970, na visita de estudo a Lisboa com o Angelo de Sousa, o contato com as obras de
Helena Almeida e Antonio Areal; na visita de estudo a Paris, com Jodo Dixo. Em 1971,
com Jodo Dixo e Orlando de Carvalho, em Londres foi o encontro com a POP Art o
contato com obras de Picasso, Louvre, Vasarelle. Em 1972, novamente com Dixo e
Alberto Carneiro, em Amesterddo, Roterddo, o encontro com o Suprematismo Russo,
entre outros. (Azevedo, 2017, p. 29)

Nessas viagens de estudo, o tempo era totalmente preenchido com atividades que se
prolongavam pela noite para assistir a atuagdes do grupo Living theatre, a musicais como
Hair (um musical de contracultura, de oposicdo a guerra do Vietnam e de apologia aos

valores libertarios da comunidade hippie), ir ao cinema e ao teatro. (indicar entrevista).
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Armando de Azevedo recorda com as palavras de Albuquerque Mendes, no catalogo da

exposicdo “Rosebud” :

N&o é uma exposicdo de Figuras mas sim de memorias. Em 1971, durante as férias da
Pascoa, fui com o Circulo de Artes Plasticas de Coimbra a Londres visitar oS museus e
as galerias de Arte, com o pintor Jodo Dixo e o professor Orlando de Carvalho,

subsidiados pela Fundacdo Calouste Gulbenkian. Dessa viagem resta a saudade. (2017,

p. 19)
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2. Os professores

Relativamente a frequéncia dos anos letivos 1970-71 e 1971-72 n’O Circulo,
Albuquerque Mendes salienta o0 papel de trés carisméticos professores-artistas que
utilizaram metodologias de ensino e estratégias pedagdgicas diversas do que era habitual,
no ensino formal e oficial do Estado Novo: Angelo de Sousa, Jodo Dixo e Alberto

Carneiro.

Todos eles foram, ao tempo ou posteriormente, professores universitarios nas escolas de
Belas-artes e Arquitetura do Porto e bolseiros da Fundacdo Calouste Gulbenkian, nos
anos 60, em Londres, na Saint Martin's School of Art (Angelo de Sousa e Alberto
Carneiro) ou em Paris, no doutoramento, na Université Paris-Sorbonne (Jodo Dixo), ao
tempo ja integrados e reconhecidos no meio artistico e de ensino, nacional e internacional

como representantes da vanguarda artistica e, acrescentamos, pedagogica.

A abordagem artistica e pedagdgica, enquanto professores, artistas e operadores
artisticos12 foi no sentido da utopia da mudanca, de que trata esta investigacao,
contrariando o fado inscrito na situacdo dos artistas portugueses bolseiros descrita por
José Augusto Franca, em Da pintura portuguesa (1960) sobre o que esperar, a estes
artistas bolseiros, no regresso a Portugal:

Tudo quanto o bolseiro esteve a aprender ird entdo contra uma massa inerte de pablico,
sem héabitos de ver e, por isso mesmo, sem cultura artistica. Tudo quanto o bolseiro tenha
conquistado, arrisca-se a ser perdido na indiferenca, na incompeténcia de juizo critico, na
oposicdo malévola dum ambiente que, entretanto, ndo mudou. E entdo s resta uma
salvagdo ao pintor: a de emigrar, como nas sucessivas trés geracdes fizeram Amadeo,

Vieira da Silva e Fernando Lemos. (Franga, 1960)

12 expressdo utilizada por Ernesto Sousa para designar a atividade multifuncional de curadores-artistas-
criticos.....
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2.1 Angelo de Sousa

O ANGELO: 0 Mestre e 0 amigo

O Angelo de Sousa, que foi talvez a mais
importante influéncia na minha vida, diz
[Albuguerque Mendes]. (Andrade, 2012)

O professor O Angelo era politizado, mas
abstrato, era plastico. (E1, 2020).

Licenciado, em Pintura, com 20 valores, na ESBAP | Pertencia ao grupo Os Quatro Vintes
| Bolseiro da Fundacdo Calouste Gulbenkian (1967-68) | Participou na fundagdo da
Cooperativa Arvore (1964) | Artista | Professor na Escola Superior de Belas-artes do Porto
(1963-2000) | Professor no Circulo de Artes Plasticas de Coimbra (1970-71).

O professor-artista, Angelo de Sousa dava as aulas de Histéria da Arte n’O Circulo as 4%

feiras, durante cerca de hora e meia (E7, 2021).

As aulas ndo tinham principio nem fim. Mostrava-nos slides a P&B. O 1° slide que nos
mostrou foi do Duchamp, Boite-en-Valise. A Historia da Arte era dada aos saltos e a
pintura a Preto&Branco. Mostrou-nos 2 filmes, o Couracado de Potemkin, de Serguei
Eisenstein e Desenhos animados de Norma McLaren. Eram letras e poesia visual em

banda desenhada.
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Mostrou os Manifestos de Beyus, slides de George&George, revistas internacionais de
arte. Mostrou Pollock, o construtivismo russo, Rodchenko, Andy Warhol, a arte africana,
a arte cinética. (E1, 2020).

As aulas também ndo seguiam uma sequéncia linear: Uma vez mostrou-nos uma
instalacdo do artista [Glinther Uecker] que era uma tela pintada de branco com pregos e

a seguir vasos etruscos e arte africana.

Visitavam galerias e exposicfes. lamos a exposices em Lisboa, conheci a Helena
Almeida, o Areal. “Com ele era tudo muito intenso, em Historia da Arte mostrava um
capitel romano e logo a seguir uma coisa do David Hockney ou uma obra que tivesse
visto na Bienal de Veneza. (Andrade, 2012)

O Angelo sai em 71 d’O Circulo, por imposigio de exclusividade a Escola de Belas-Artes
do Porto, ¢ entra o Alberto Carneiro.” (EO, 2020).

Em 1974, o Angelo de Sousa e Alberto Carneiro organizaram na Cooperativa Arvore, no
Porto uma exposicao de trabalhos (aguarela, guaches e pigmentos), a primeira exposi¢ao
de Albuquergue Mendes, fora do Circulo de Artes Plasticas de Coimbra. Esta exposi¢do
decorre de uma conversa, em 1970, entre o professor Angelo de Sousa e 0 aluno José

Bernardo:

Quantos anos tens? Perguntou-me. Eu: 17. No sébado traz-me desenhos. No Sabado levei
aguarelas, desenhos e pinturas abstratas. Olha, és tu que fazes isso? SIM. Olha (confessa
Angelo de Sousa) disse 0 mesmo nas Belas-artes, no Porto e s6 meia duzia trouxe, a
maioria disse: “O Professor mandou fazer? O professor ndo mandou fazer! Eu fazia caras
sem nariz, deixava em branco porque, dizia eu ao Angelo. N&o consigo dar volume ao

nariz! Nao consegues! Sendo consegues é porque nado precisas! (E1, 2020).

Como, Albuquerque Mendes, fez questdo de frisar Por causa das aulas Historia de Arte
de Angelo de Sousa n"O Circulo para mim a pintura era a preto e branco e a Histdria de

Arte ndo era linear. “A performance teve a ver com esses saltos.

Fiz vérias intervengdes n"O Circulo antes da 12 performance, em 74, sem ter a nogéo de

que era arte. Para mim n&o havia diferenca entre vida e arte. Havia uma forte influéncia
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das aulas do Angelo de Sousa.” Notando também a diferenca entre os trés professores:
“O Angelo era politizado, mas abstracto, era plastico. O Alberto Carneiro também era
politizado, mais politizado (esquerda/direita, ricos/pobres). O Dixo ndo era politizado.
(E1, 2020).

Como observou aquando da leitura deste texto, o professor Angelo de Sousa era
politizado ndo no sentido partidario do termo, mas no sentido em que ndo era um

professor “dogmatico”, mas um professor “democratico”.

Nas suas aulas havia abertura para opinides e convicgdes divergentes, para o dialogo e
para a discussdo. “O Angelo fazia pontes de dialogo.” Enquanto que “as aulas de Alberto
Carneiro eram politizadas no sentido em que eram intensas e radicais nas criticas aos

trabalhos e sem dialogo.”

Quantos as idiossincrasias pedagogicas do professor Jodo Dixo: “ 0 Jodo ndo demonstrava
a sua politizacdo no produto estético, ndo deixava transparecer o seu pensamento politico-
estético.” Ndo demonstrava as suas preferéncias estéticas e ultrapassava as questdes
politicas criando “pontes para o que o aluno pudesse crescer sem muita interferéncia dele.

“O Jodo ensinava ndo ensinando, sem se sobrepor!”

Ja durante o curso de Engenharia, no Porto, indeciso entre o desejo de abandonar o curso
e ingressar em Belas-artes, 0 nessa altura amigo e, apenas, professor na Escola Superior
de Belas-artes do Porto, Angelo de Sousa, opinou: “Se fores para Belas-artes quando
acabares vais ser professor. Se ndo fores para Belas-artes e ndo acabares Engenharia
VAIS SER ARTISTA! Ninguém te vai ensinar nada!” (E1, 2020). A amizade e a
cumplicidade artistica foi muito préxima e durou até & morte de Angelo de Sousa.

O artista cita com frequéncia memorias que Ihe foram ditas por Angelo de Sousa como,

“Se tiveres um lapis e um bloco de desenho, nunca te vais sentir s6”. (Cruz, 2016).

Albuquerque desenha todos os dias. Precisa dessa brisa soprada pelo ato de desenhar.
Houve um tempo em que desenhava em folhas soltas. Rasgava-as. Nunca estava
satisfeito. Um dia passa a optar pelos blocos de desenhos e obriga-se a numerar as folhas.
Para ndo as rasgar. Para se obrigar ao confronto com o que num dado instante pode ter
achado descartavel. (Cruz, 2016).
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“Nunca deito fora nada do que faco, isso aprendi com o Angelo”. (E7, 2021)

Como observou, novamente, aquando da leitura deste texto também partilhou com Jodo
Dixo e Alberto Carneiro as suas duvidas sobre a inscri¢do e frequéncia de um curso
superior em Belas-artes. As opinides foram novamente diversas mas concordantes com
as suas caracteristicas pessoais e profissionais. “O Jodo disse-me: se fores vais tirar algo

de bom e se quiseres ajudo nas burocracias. A Resposta do Alberto: faz o que quiseres!”
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2.2 Joao Dixo

O JOAO, o reforgo e 0 amigo

EU NAO ESCREVI O QUE VOCE
ESTA A LER. EU ESCREVI-ME E
VOCE LE-SE.

(Jodo Dixo, 2019, p. 148)

Licenciado em Pintura na ESBAP (1961-1966) com 20 valores | Bolseiro da Fundacao
Calouste Gulbenkian | Artista | Professor em diversas instituicGes de ensino formal e ndo
formal | Professor no Circulo de Artes Plasticas de Coimbra entre 1966 e 1975. O Dixo
ndo era politizado. (E1, 2020).

Foi professor em Liceus (1966-1973) e n’O Circulo entre 1966 e 1975. A partir de 1974
na ESBAP. Em 1987, professor de pintura no Centro de Artes de S. Jodo da Madeira.
Entre 1991-1998 responsavel do grupo de desenho do Departamento de Arquitetura da
Faculdade de Ciéncias e Tecnologia da Universidade de Coimbra. Desde a fundacéo até
a sua prematura morte (1994-2012) foi fundador, professor e Presidente do Conselho
Cientifico da Unica e ja& encerrada, Escola Universitaria de Artes de Coimbra
(ARCA/EUAC).

Foi bolseiro da Fundagdo Calouste Gulbenkian a partir do 2° ano do curso e na tese de
doutoramento, na Sorbonne, mas também em Paris (1975-1977), onde desenvolveu o
projeto de investigacdo Convengdo Coletiva X Consciéncia Individual. (Porto) Em 1979,
a Gulbenkian atribui-lhe um “subsidio tnico para poder manter em Paris contactos com

0 meio artistico francés e para poder preparar a sua exposicdo no Centro Cultural da
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Fundagao (...).” Foi professor da ESBAP e da Faculdade de Belas-artes da Universidade
do Porto, entre 1974 e 1997 (professor agregado desde 1981).

No ano letivo 1978-1979 foi meu professor de Pintura, no colégio “ARCA”, em Coimbra,
uma estrutura informal de ensino das artes. Sobre os anos n’O Circulo nunca ouvimos
qualquer referéncia. A sua pintura figurativa e as recente exposi¢des Qui peint se peint/
Qui regarde invente (1979, Centre Culturel Portugais, Paris) ou Com a boca na botija, (
1978, Fundacdo Eng. Anténio Almeida, Porto) foram para nds uma referéncia e uma
oportunidade de “aprender a pintar sem tinta” o mesmo ¢ dizer, a molhar o pincel em
tinta, limpar o excedente e dar forma e volume num jogo de contraste de escuros/claros
provocado pelo efeito ora do envelhecimento, ora das sombras sobre o branco da tela.
Para além dessa aprendizagem ficou desde sempre a memoria de um professor gentil,
sereno € amigo e que escreveu no catalogo “Quem pinta, pinta-se” com a dedicatoria

“porque o vai fazendo cada vez melhor.” Joao Dixo)

Mas, Jodo Dixo tinha sido um espirito irreverente, um curioso da arte, um
experimentalista constante e um bom amigo, como atesta Armando Alves, colega e
posteriormente professor de Dixo na Faculdade de Belas-artes, mas também parceiro de

trabalho e divertimento. Armando Alves acrescenta nesse testemunho que:

Foi Dixo que levou para as aulas [1961] materiais de toda a espécie, restos de demolices
de casas velhas, janelas com vidracas, tabuas de andaimes, frascos de plastico, latas de
spray vazias (...) comecgou a fazer composi¢des muito interessantes, que foram uma
lufada de ar fresco (...) [sobre o trabalho Almoco do trolha] alguns professores reagiram
muito mal “aquela provocagdo. Pediram mesmo o chumbo (...). Recordo com saudades
esses tempos da nossa juventude que muito contribuiram para a nossa formagdo como

homens e como artistas. (Pinto, 2019, p. 30).

No artigo que o jornalista Sérgio Andrade em entrevista a Albuquerque Mendes, conclui
num dos paragrafos que: Jodo Dixo foi também "muito determinante™ para Albuquerque,
até porque vivia em Coimbra e “estava mais presente, mais perto dos alunos, com mais

companheirismo. (Andrade, 2012).

Este professor-artista, ja entdo consagrado artista da vanguarda artistica, a nivel nacional

e internacional foi, o professor, 0 amigo, o colega e, a partir de 1977, primo direito por
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afinidade de Albuquerque Mendes. Foi também co-criador, com Albuquerque Mendes e
Armando de Azevedo, do Grupo Puzzle (1976-1981) (E15, 2022).

Como professor, critico ou curador, Dixo ndo sO reconhecia como estimulava o
desenvolvimento das idiossincrasias individuais. Oito anos apds o ingresso de
Albuquerque Mendes n’O Circulo, ja com um corpo de trabalho a cruzar os tradicionais
géneros artisticos com propostas inéditas e inovadoras no dominio da instalacdo e da
performance art, Dixo escreveu no catalogo da exposicdo Albuguerque Mendes —
Retrospectiva de um jovem (texto inserido no catdlogo Albuquerque Mendes, Confesso),

0 que consideramos ser 0 ponto de vista do professor-artista da vanguarda:

Desde as obras abstractas de 1970 que 0 vejo a construir o seu trabalho, fora dos limites
do “oasis” com a sua sensibilidade dirigida para a ilusdo como proposta; para as
epidermes como essencial, para 0 que se espectaculariza e ndo para o que se pretende
explicar (...). Da mesma forma, nos seus rituais, muito mais do que uma possivel
mensagem “ a ler” na acgdo, ¢ a ac¢do ela mesma, no exibicionismo da sua cor € do seu
gesto que auto-transformada em fim em si mesma me cataliza a criatividade de

espectador.

Considero a obra de Albuquerque Mendes como 0 mais exacto exemplo que conheco de
“afectividade como inteligéncia”, num trabalho que soube criar a fantasia como entidade.
Gostaria que estes meus grafismos (ia dizer palavras) dirigidos mais a vocés do que ao
Albuquerque, mais a mim do que a voceés, tivessem ajudado a que as vossas cabecas (ia
dizer olhos) inventassem (ia dizer vissem) mais na obra de Albuquerque que no texto que
termino, mais em vos do que na obra de Albuguerque, 0 vosso espectaculo (ia dizer dele).
(2001, p. 230)

Albuquerque Mendes desenvolvera um corpo de trabalho composto por objetos, praticas
e ambientes artisticos cuidadosamente criados e interligados que constituiam estimulos
para a vivéncia de experiéncias pessoais e/ou coletivas de quem entra em contacto em
direto ou em diferido com ela (a obra, em exibicao). Experiéncias essas, tanto emocionais
e afetivas, como cognitivas. Porém, experiéncias, na opinido de Dixo, que so atingiriam

o efeito desejado, se houvesse, uma ultrapassagem do condicionamento l6gico (o oasis),
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uma perda de fé uma disponibilidade para além do interdito permitird as
viagens/aventuras nas direc@es do infinito sensivel. Viagens e aventuras que conduzam,

reforcamos, a invencao e a criatividade no e do espectador.

No texto em andlise, era também o ponto de vista do olhar critico e enquadrador do
professor e do artista que prevalecia quando defendia que seria necessaria uma
predisposicdo e maturidade individual para fazer recurso a cddigos de leitura que
estivessem desejavelmente fora do “oasis”, justamente porque, como alerta a designada

Solucao Funcional da Sociedade da Logica € a herdeira mais direta do Deus Morto.

Na sua opinido “A comunicacdo como convenc¢do que é forma-nos no sentido de se
considerar a mostragem de uma obra como simples proposta de leitura de uma transcrigcéo

vivida ou inventada”.

A reforcar o reforco, passe a intencionalidade do pleonasmo, Dixo enfatizava o impacto
que a obra tinha provocado em si (Jodo Dixo) e que devia ter, no publico. Impactos esses
que pressupdem a conjugacdo de duas vertentes associadas ao emissor (a Obra) e ao
Recetor (o publico): as estratégias que o artista utiliza durante a criacdo da obra ou na
presenca do publico e o grau de abertura do espectador para percecionar e aceitar a novas

leituras e novas abordagens.
Num mondlogo com o publico, termina fazendo um repto ao espectador:

Nos textos e cartas de Albuquerque Mendes confirmo a minha visao sobre a sua obra,
pois elas nada me dizem de funcional e muito me dizem de espectaculo, ndo me ddo um
recado mas obrigam-me a inventar sonhos, sdo noticias de uma afectividade estética,
brechas no utilitario (...) Gostaria que estes meus grafismos (ia dizer palavras) dirigidos
mais a vocés do que ao Albuquergue, mais a mim do que a voceés, tivessem ajudado a que
as vossas cabecas (ia dizer olhos) inventassem (ia dizer vissem) mais na obra de
Albuquerque que no texto que termino, mais em vés do que na obra de Albuquerque, o
v0sso espectaculo (ia dizer dele). (2001, p. 232).

Repto esse que conjugava, também ele, uma dupla orientacéo estética e pedagogica que
dominava, por sua vez, o trabalho artistico e pedagdgico de Jodo Dixo. Orientagédo

suportada nos emergentes paradigmas que conferiam, na conce¢do Vostelliana do artista
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educador, uma nova centralidade ao espectador, na arte e ao aluno, no ensino. No dominio
da arte, tratava-se, também, da emergéncia de um novo conjunto de principios éticos,
estéticos e ideoldgicos aplicados durante a criagdo das obras, conscientes que estavam 0s
artistas da vanguarda sobre a diversidade de significacdes e referentes atribuidos pelos

espectadores durante o contacto com a obra.

Principios presentes, também, em Angelo de Sousa e Alberto Carneiro justamente porgue
as suas obras e exposicdes (emissor e ambiente) eram criadas como base em ldgicas
comunicacionais e desenvolvidas em funcdo do impacto emocional, sensorial, leituras e
interrogacOes que os artistas queriam provocar ou desencadear no espectador (recetor).
No limite final, prevalecia a ideia de que a obra na exposicdo ou ja posse do publico,
deixava de ser do artista. O que se pode constatar, no caso de Jodo Dixo, na maioria das

obras e exposi¢des da década de 70, de que destacamos:

A primeira, ocorreu em dezembro de 1970, na recém-criada Galeria Preta da Castro
Matoso com a exposicdo de ready-mades duchampianos onde apresentava “Trés
armarios, trés janelas, trés prateleiras, um vaso e uma redoma (dentro: um sapato de
crianga) ” (2019, p. 91). Perante as fortes criticas a tal provocacgéo e o desapontamento do
publico sobre as suas goradas expectativas, Jodo Dixo atesta a forte dissonancia entre as
expectativas dos “impreparados” espectadores, assentes na concecao tradicional de arte e

as novas manifestacGes artisticas, que defendia.

Nessa sequéncia estabelece um dialogo escrito (publicado em fonte desconhecida) com o

publico respondendo as mordazes criticas, como por exemplo:

“Isto é ir longe de mais. Qualquer dia temos oculistas, vidraceiros, marceneiros,

fotografos e costureiras a expor nas galerias de arte.”

Ao que Dixo responde

“Em primeiro lugar, a atitude tradicional que € aqui defendida é profundamente
reacionaria .... H4, em segundo, o pedido de se estar a copiar uma realidade em que o
artista ficaria reduzido a um habilidoso, a um fotografo: é preciso estar tdo vazio quanto

uma maquina fotografica (...). (2019, p. 94).
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Tal como enquanto professor, em Dixo o papel de artista educador ndo se colocava ao
nivel da intervencdo sociopolitica, na sociedade, mas antes da intervencdo cultural e
artistica, no mundo da arte o que faz questao de esclarecer no final do seguinte dialogo
escrito (1970):

Entdo, a arte ndo terd nenhum papel a desempenhar numa sociedade em transformacéo?

- Numa sociedade que deve ser transformada, o papel principal ndo me parece que seja
da arte. Portanto, se o papel principal ndo é da arte, ndo me pode ser a arte (elemento
fundamental da vida dessa pessoa — o artista) que vai fazer essa transformacgéo. Esta
acontecera, e as pessoas tém que a fazer acontecer, ndo através da arte, mas por outros
meios; ndo quer isto dizer que algumas pessoas ndo consigam fazer qualquer coisa por
intermédio da arte, mas esta parece.me, sera sempre um factor minimo. (...). (Pinto, 2019,

p. 95)

Porém, acrescentamos, que se tornou atualmente numa evidéncia que os artistas da
vanguarda, onde se incluem todos os artistas referenciados ao longo deste nosso texto,
contribuiram decisivamente no &mbito da utopia da mudan¢a no mundo da arte para a
criacdo de novos paradigmas e géneros artisticos das, hoje em dia, inquestionaveis e
consagradas arte contemporanea, arte conceptual, arte da performance (Dixo e

Albuguergue Mendes ou arte ecoldgica (Alberto Carneiro), entre outras.

A segunda, ocorreu com o Questionario que foi distribuido ao puablico visitante, na
inauguracdo da exposicéo Pinturas Anuladas, em 1973 (Galeria S. Mamede, Porto), que
retrata a concecdo Vostelliana do artista educador a que se reporta também esta
investigacdo. O Questionario € inquérito de perguntas abertas com resposta de escolha
maultipla, técnica que se utiliza em inquéritos de opinido quando existe uma certa
amplitude de temas e respostas e quando aplicados num espagco curto de tempo.
(Rodrigues & Ferréo, 2010, p. 172).

Curiosamente, o Questionario ndo se destinava a conhecer a opinido do publico e a retirar
conclusdes estatisticamente relevantes, mas, antes pelo contrario, a levar o inquirido (o
fruidor) a refletir sobre os mundos da arte (Becker, 1982) e a posicionar-se nesse campo.

O Questionario teve, assim, por objetivo desencadear o pensamento reflexivo e critico
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mediante um processo de autoanalise. Como Jodo Dixo revela no final: Fazer as perguntas
foi do meu interesse. As respostas sdo so do interesse do fruidor. (Pinto, 2019, pp. 218-
219)].

No Questionario, Jodo Dixo formulava 6 perguntas: O que € a Arte? O que € ser Artista?
Para que servem as Exposi¢cGes?O que é um Catdlogo?O que pensa de um critico ter
escrito no meu Catalogo? O que pensa da minha Pretensa Intencdo Pedagdgica?
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RuesTioNA Ao

PUBLICO VISCTANTE Da MIVHA
ExPos($A° €M JjunHo L9723
NA GALERA S. MaMEDE

LS BoA

Fe1ro Ao

QUESTIONARIO

1-0que € aArte ?

R.:

- 0 Belo s A Criagao ; 0 que eu quiser que

sely 1 Tudo s Nao sei .

2 - 0 que € ser Artista ?

R.:

- E ume situagao adquirids ; Uma elevagao So-

cial 3 Ume Fungdo Piblice 3 Um juizo cir
cunstancial 3 Um sinénimo de Inutilidede tor
nada comerciadvel ; Uma maneira integrada de

oxtravagancia » Nao sef o que & -

3 - Para que seavem as Exposigoes ?

R.:

- Para mostrar Arte ___ s Para mostrar beleza coi
sificeda____ 1 Pera comunicar ____; Pera vermos
coisas giras ou esquisitas ___j Para se vender
e comprer coisas ___ ; Para tornar os Artistasco
nhecidos ___ ; Para estarmos a pér do cultura _:
Pars se dar uma visdo das coisas ___ ; Para ver
mos o Sociedads ___ ; Pare desmistificer as coi
ses s Pars mistificer as coisas ___ ; Para
nede ___ s Para tudo .

4 - 0 que & um Catalogo ?

R.: - 0 diciondrio da colsa ___ ; A histéria do
Expositor o da Exposigao 3 Um documento
para a posteridade — 1 A propagande do pro
duto _ s 0 Auto-elogiu ——t Ume carta de
Recomendagao —t Mais ums obra do Autor+
Galeria -1 Neda —t Tudo

Faga uma cruz (X) & frente da resposta Quo considera certa.

5 = 0 que
R.: =

8 - 0 que
R.s -
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Figura 7- Questionario de Jodo Dixo, Jodo Dixo, Galeria S. Mamede (junho 1973)



A terceira, ocorreu na Exposicao sobre as Histdrias do meu Pais 30 Trabalhos Gratuitos
com Matéria-prima Permitindo-vos Fazer Obras de Arte, 1974, onde Dixo apresentou um
conjunto de “pensamentos” que constituem ideias-chave de natureza conceptual,

auténticos hinos no revolucionario campo artistico como:

L’EVENTUELLE VALEUR VIRTUELLE DE LA PHRASE OU DE L’IMAGE
TRANSMISES EST NULLE EN FACE DE LA VALEUR REELLE DE LA PHRASE
RECUE” OU “LA CREATION ARTISTIQUE EST OUVRE DU SPECTATEUR, LA
CRETION DU NOM EST OUEVRE DE L’ARTISTE., ou ainda, LA SEULE
DIFERENCE ENTRE QUI SE DIT ET CE QUI SE COMPREND EST QUE SEULE
EXISTE CE QUI SE COMPREND. (Pinto, 2019, p. 176)

De todas elas salientamos, a finalizar e reforcar a centralidade do espectador e a
secundarizacdo do artista em relacdo a obra, por opc¢do e estratégica artistica, a ultima
ideia-chave: A UNICA DIFERENCA ENTRE O QUE SE DIZ E O QUE SE
COMPREENDE E QUE SO EXISTE O QUE SE COMPREENDE.

Concomitantemente, como temos vindo a descrever, associada a vertente alternativa de
Jodo Dixo-artista, existia 0 Jodo Dixo-professor com formacdo na area da pedagogia
realizada no Curso de Ciéncias Pedagogicas, em 1969, na Universidade do Porto e
conhecedor dos requisitos para a apresentacdo de projetos para apoio da Fundagéo
Calouste Gulbenkian. Para finalizar e a titulo de exemplo, apresentamos o programa do
curso de desenho, no CAPC, (Pinto, 2019, p. 83), composto por duas vertentes, tedrica e
pratica, que se interligam como “estratégia facilitadora do estudo e desenvolvimento

pessoal”.

Na abordagem tedrica faz-se recurso a um amplo leque de temas tedricos e histéricos que
cruzam, aula a aula, com a vertente pratica como o desenho com modelo (o “objeto
desenho”) e do desenho feito a partir da memoria visual ou da imaginagdo. Essa
interligacdo visava desenvolver pedagogicamente, tanto competéncias técnicas de copia,
reproducdo e representacdo, como competéncias de criatividade a partir das

idiossincrasias individuais associadas a imaginacao e a extrapolacao do “objeto desenho”.



2.3 Alberto Carneiro

O ALBERTO, o pedagogo

Trinta raios convergem no eixo da roda e é
o0 vazio do centro que a faz mover. Molda-se
a argila para fazer vasos e é o vazio interior
que os torna Uteis. Abrem-se portas e janelas
nas paredes da casa e é por esses espagos
vazios que a habitamos. O SER verifica
vantagem das coisas mas é pelo néo ser que
as utilizamos. Lao Tsé

(Carneiro, 1995, p. 81)

Licenciado em Escultura, na ESBAP | Bolseiro da Fundagdo Calouste Gulbenkian |
Artista | Professor universitario | Pedagogo e coautor de projetos de dindmica corporal |
Professor e Diretor pedagdgico no Circulo de Artes Plasticas de Coimbra entre 1972-
1985. Alberto Carneiro também era politizado, mais politizado (esquerda/direita,
ricos/pobres) (E1, 2020).

Alberto Carneiro, o escultor de Uma floresta para os teus sonhos (1970, troncos de
pinheiro, dimensdes varidveis) concluiu o curso escultura na Escola de Belas-Artes do
Porto (ESBAP), em 1967. Nos dois anos seguintes (1968-1970) foi bolseiro da Fundacao
Calouste Gulbenkian na Saint Martin's School of Art, em Londres, e aluno Anthony Caro
e Philip King, para além de um profundo estudioso das ciéncias pedagdgicas e de diversas

correntes filoséficas.

Alberto Carneiro, estudou “poética da matéria” de Gaston Bachelar e correntes da
Psicologia Profunda, do Zen, do Tantra e do Tao para aprofundar consciéncia teorica
sobre 0s seus processos de criagdo as razdes e os sentidos do seu corpo e da sua mente na

criagdo da sua obra.” (Artistas Unidos, s.d.) Pela sua pertinéncia transcrevemos uma
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citacdo de um dos seus textos presente na biografia ao artista divulgada no site da

Associacao Artistas Unidos:

O corpo (na unidade da sua realizacdo: fisico, mental e subtil) € a unidade de tudo, centro
do universo do seu ser. E pelo seu centro que sempre saimos para a viagem no cosmos.
O corpo é ele mesmo a mandala: estruturado como esta para fazer a sintese de cada coisa
e de tudo — o ser pelo estar ausente e sempre presente, fragmentario e uno no seu caminhar
e no seu devir. A mandala € a figura dessa sintese do corpo, lugar da realizagdo do seu

ser como cosmos. (Artistas Unidos, s.d.)

Estudou psicopedagogia e da pedagogia baseadas na aprendizagem através de todos os
sentidos e no desenvolvimento cognitivo do individuo a partir de processos de descoberta
(J.Piaget e M.Montessori), como nas dindmicas corporais geradas na relacdo entre jogo e
realidade, a exploracdo das imagens interiores através do sonho acordado e a construcao
de um conhecimento de tipo visual, a partir de autores como Konrad Lorenz, André Virel
e Herbert Tread e, bem como, a influéncia do ambiente, da proxémia e das representacoes
do espaco (Rosendo, 2015, pp. 41-43)

Catarina Rosendo, revela no estudo Alberto Carneiro. Os primeiros anos (1963-1975) que
0 contexto pedagogico na Saint Martin's School of Art dos cursos vocacionais que Alberto

Carneiro frequentou visavam:

a procura de inovacdo a partir do questionar a tradicdo; o desenvolvimento de projectos
como forma de descoberta dos meios de expressdo individuais; o combinar da accao
criativa com uma constante problematizacdo reflexiva; e, finalmente, a integragdo da
actividade dos alunos numa rede critica institucional formada por diferentes
intervenientes (artistas, criticos, conservadores, escolas, museus e institutos de arte).
(Rosendo, 2007, p. 117)

Questionar a tradicdo, utilizar novos materiais ndo a partir dos seus aspetos formais, mas
do conhecimento da sua esséncia, senti-los pelas suas qualidades intrinsecas e
“experimentar novos processos e anular 0 que pudesse expressar O Virtuosismo
tecnoldgico que caracterizou a minha aprendizagem no passado” [enquanto aluno da

Faculdade de Belas-artes do Porto] (Rosendo, 2007, p. 118) constituiam principios

92



centrais do seu processo de criacgdo artistica, conforme escreve no relatério enviado ao

Servigo de Belas-artes da Gulbenkian, a 8 janeiro de 19609.

Principios que conjugados com a utilizacdo do corpo foram transpostos para as praticas
pedagdgicas experimentais do ensino do desenho e projeto, conforme defende nas suas
Provas de Agregacdo a Faculdade de Arquitetura da Universidade do Porto, em novembro
de 1994:

Consideramos, e as nossas observac@es sobre o desenho/projeto, durante vinte e quatro
ano de docéncia, tem-no confirmado, que o desenvolvimento das aprendizagens se faz

pelos movimentos do corpo nos espagos das correspondentes representacgdes.

porque, do seu ponto de vista:

0 ensino tem que garantir e propiciar ao aluno (que se busca e interroga na construcao da
sua capacidade instrumental e sobre a consciéncia da propria aprendizagem) os modelos
e 0s problemas pelos quais ele considere divergéncia/convergéncia dos dados e dos factos
(...)- 0 dominio dos instrumentos que Ihe permitem o estudo e o trabalho sobre o que é
pragmatico e utdpico. (Carneiro, 1995, p. 29)

Ensina-se a investigar e a proceder para a constru¢do de uma matriz com aberturas de
entrada de outros dados: o processo de conhecimento desenhado como confirmacéo de
um ambito de critica, na qual a davida se coloque e a certeza se afira, onde cada
representacdo se autentique como parte reflexiva e criativa dos desenvolvimentos do
projecto. (...) Este desenho/projecto comega por ser intuitivo (e o seu conhecimento
empirico) para se confirmar depois na Idgica das operacGes instrumentais como afirmacédo

de uma inventiva e construcdo do saber. (Carneiro, 1995, pp. 49-50)

De acordo com Catarina Rosendo, a década de 1970 foi para Carneiro, particularmente
fértil em atividades pedagogicas para um publico diverso e vasto, desde criangas, a
estudantes, artistas, professores, técnicos de saude, etc., na ESBAP/FAUP, no CAPC, na
Cooperativa LUDUS, e em projetos pedagdgicos diversos com desde Manuela Malpique,
Jacinto Rodrigues a Elvira Leite, a cruzar areas artisticas com a pedagogia, a psiquiatria
e a terapéutica. Intervencdes pedagdgicas em prol da reflexividade e a transformacéo

social, artistica, politica e educativa:
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Desde a primavera Marcelista de 1968 até a normalizagdo democrética ... traduziu-se
num conturbado periodo ... em que o questionamento de toda a organizagdo social e
cultural preexistente apanhou de boleia de uma crise mais geral, internacional, de critica
as estruturas de poder, aos meios de representacdo e as formas de transmissdo de
conhecimento. Os espagos pedagogicos alternativos, como o CAPC, foram, por si s4, um
terreno privilegiado para formular e exprimir essas questdes e para alimentar o0 processo
de mudanca de mentalidades inerentes as alteracdes politicas e socioculturais sentidas

como necessdrias. (Rosendo, 2015, pp. 33-53)

Passou, por uma critica as formas hierarquizadas e unidirecionais de transmissdo de
conhecimentos ... e pela contraproposta de uma aquisi¢cdo de conhecimentos baseada em
modelos colaborativos e participados, na valorizacdo da experiéncia propria, no
privilegiar dos métodos em detrimento dos resultados e na exploracdo de uma
aprendizagem reflexiva em que a formulagao tedrica deveria decorrer da vivéncia pratica.
Tudo isto visava, em Ultima analise, tornar os individuos responsaveis pelo préprio

processo de emancipacdo social, cultural, psiquica e politica ... (Rosendo, 2015, p. 39)

Em 1971, inicia as fungdes de professor n’O Circulo, até 1981, assumindo também, uns
anos mais tarde, a orientacdo artistica e pedagogica. Pela sua pertinéncia passamos, desta
feita, a transcrever o ponto de vista de Alberto Carneiro sobre a liberdade permitida nas
abordagens, metodologias e estratégias pedagogicas, tanto do lado do ensino como da
aprendizagem, plasmado na entrevista da investigadora Mariana Branddo: “Tenho tido
alguma sorte, e tive a sorte de em Coimbra encontrar aquele grupo, o CAPC, o curso de
Arquitectura, outras coisas, onde tive a possibilidade de realizar as minhas ideias em
liberdade.” (Branddo M. , 2015, p. 65).

Como Alberto Carneiro faz questao de frisar as” Sessdes de Intercriatividade, Sessdes de
criagdo colectiva CAPC 1979-1980” ndo foram experimentadas em Londres, na Saint
Martin's School of Art: ”Inventei quase tudo” (Branddo M. , 2015, p. 69).

No entanto, da analise cruzada de Figuras e documentos registadas nos catalogos das
exposicdes de “Albuquerque Mendes-Confesso” (2001), “Jodo Dixo” (2019) e “Tdlia

Saldanha” (2014) conclui-se que os materiais e as dinamicas utilizadas nos “happenings,
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de 1973, “Guerra das tintas'® e “Coimbra - Operagdo estética (1973)” terdo sido
utilizados por Alberto Carneiro para a concepcdo e desenvolvimento dos jogos
pedagdgicos de dinamica corporal das referidas “Sessdes de Intercriatividade: A
descoberta do corpo e A descoberta do espaco” a partir dos happenings referenciados.
(Pinto, 2019, p. 115)

Relativamente a tornar-se artista e ser artista, a questdo de Mariana Brand&o:

Mas ndo acha estranho que do grupo com quem trabalhou [n’O Circulo] tenham saido téo
poucos artistas? Alberto Carneiro responde: Nao! Isto ndo € s6 na Performance: o artista

ndo tem obras, tem uma obra. Uma coisa que comeca algures e vai acabar algures.

Vai acabar quando ele morrer, ndo acabaria sendo morresse. (...) Uma coisa ¢ a
identidade da obra relativamente a pessoa que a faz, e se a coisa vem de dentro, do lado
mais fundo, ela esta 4. (Branddo M. , 2015, p. 65).

Acha portanto que € uma questao de consisténcia? A que perentoriamente responde: 1sso
¢é sempre. (...) ndo chega ter jeito é preciso ter consisténcia nesse jeito. O jeito pode ser

inato mas depois tem que se cultivar (...). Aquilo joga nesse plano, ndo anda por ai.

(Branddo M. , 2015, p. 67).

Pese embora, como Albuquerque Mendes relembra, “O Circulo ndo tinha por missao nem
objectivo “formar artistas [no sentido académico do termo]. As pessoas estavam ali pela

experiéncia estética. Este tipo de resposta € tipica do Alberto Carneiro-pedagogo”.

Porém, frequentaram O Circulo nomes reconhecidos em varios dominios, desde a Arte a
Gestdo, como Emilio Rui Vilar (administrador da Fundacdo Gulbenkian e da Caixa Geral
de Depositos), Fernando Pinto Coelho (pintor), Armando de Azevedo (artista e professor
universitario, Albuquerque Mendes (artista plastico), Tulia Saldanha (artista e professora

13 - de acordo com Paula Pinto, as fotografias utilizadas “esta Gltima publicagdo no inicio da publicagdo
corresponderem ao happening, de 1973, Guerra das Tintas (2019, p. 118 e 121)
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e direccdo do CAPC), Isabel Carlos (directora do Centro da Arte Moderna da Fundagéo
Gulbenkian, critica arte e curadora, Delfim Sardo (administrador do Centro Cultural de
Belém, critico de arte, curador e professor universitario), Rui Orféo (arquitecto, artista,
curador e director no Museu das Comunicacdes), Antonio Olaio (artista, professor
universitario e director do Colégio das Artes), Silvestre Pestana e Cao Pestana (artistas)
ou Anténio Barros (artista).

Sobre o0 ato de criacdo e a partilha do momento criador confirma que nunca foi, para si,

uma questdo central partilhar do ato de criagéo:

Nao. Eu tenho a convicgao, (...) de que o acto de criagdo, seja nas Artes Plasticas, seja
na Mdsica, passando embora depois pela partilha através da obra — como dizia Duchamp
e bem, o futuro da obra esté& no espectador - a criagdo é profundamente individual, prépria,

pessoal. (...) realizar a minha obra através desse meio [a partilha do ato de cria¢do], ndo.
(Branddo M. , 2015, p. 69)

Das intervengBes pedagdgicas dos professores Alberto Carneiro e Jodo Dixo,
Albuquerque Mendes relembra, na Entrevista 4, como estimuladoras e indiciadoras do

seu percurso artistico no ambito da performance, o testemunho e o repto que se descreve:

Quando entra o Alberto Carneiro, ele faz uma série de exercicios (...) um pouco
diferentes do que normalmente era habitual no Circulo. Ele e o Jodo Dixo, (...) a0 mesmo
tempo que se pintava, se desenhava e se fazia o trabalho plastico, ... comecava-Se a ter
outro tipo de desafios. Um exemplo: davam uma sala durante um espago de tempo e cada
um de nods tinha que fazer uma proposta para a sala. (...) ¢ o trabalho que eu propus foi
fazer a medicdo da sala com pessoas, ou seja, era, no fundo, transformar a sala. (E4,
2021)

As medidas da sala em vez serem medidas em metros, metros quadrados, era medida por
pessoas. Esta sala mede 30 pessoas, 7 pessoas de altura, 14 de largura por 5. Ndo ha
Figuras! Pus as pessoas umas em cima das outras para fazer a altura, umas ou lado das
outras para fazer o comprimento. No final tinha o espaco total das pessoas. Aquilo teve
imensa forca para mim. Porqué? Ndao pus la desenhos, houve pessoas que utilizaram a

sala para mostrar coisas, eu néo, utilizei a sala para fazer um trabalho sobre a sala.”
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(...) O trabalho que me lembro (o Alberto ndo se lembrava deste trabalho) que mais
gostei foi um em que o aluno nem sequer mexeu na sala. Ela é minha durante uma hora
e quem a quiser visitar eu alugo a sala, pagando. (...) A sala estava normal. O que achei
graca foi a proposta de alugar a sala a uma pessoa que conhece a sala e que se a quisesse
ver tinha que a pagar. (E4, 2021)

Outro dos acontecimentos que assinala, em duas das Entrevistas (E2, 2021) e (E5, 2021),
como das primeiras manifestacdes da realizacdo de um corpo de trabalho artistico de cariz
transdisciplinar e de obra aberta e total decorreu mais tarde, durante o periodo de

participagdo nas atividades complementares d’O Circulo.

No verdo quente de 1975, em julho, Albuquerque Mendes faz a exposicao da instalacdo
“Exercicio com Selo de Origem”, na Galeria Preta, d’ O Circulo com a composta, apenas,
por uma peanha preta colocada no centro da sala com um foco direcionado sobre uma
resma de 1000 textos policopiados alusivos a critica de arte, a receitas culinarias ou
historias e biografias de personagens inventados. No dia da inauguracdo, fazia parte da

agenda, uma conferéncia dada pelo artista em exposicéo.

Albuquerque Mendes tinha, na altura, 22 anos e ja tinha participado no Aniversario da
arte, em janeiro de 1974, n’O Circulo com a que considera ser a sua primeira performance
“A arte é bela Tudo € belo”. Porém na perspetiva dos professores organizadores tratar-se-
ia da habitual conferéncia onde, perante um puablico avido de conhecer as explicacdes e
as intencdes do artista, 0 autor discursaria sobre a obra exposta e responderia as perguntas

do publico.

Albuquerque sentou-se na mesa de conferéncias, ndo discursou e abriu o debate. Na
sequéncia de uma pergunta, tirava do bolso um pequeno papel, sempre 0 mesmo, e
exclamava, exclamava sempre: “Em relacdo a essa pergunta a minha resposta é: Estou de

acordo com o seu pensamento. Estou de acordo consigo! Estamos os dois de acordo!”

A situacdo criada com a atitude-performance, numa fase em que a questao central ja ndo
era “O que € a Arte?” mas sim, “Para que serve a Arte? (E15, 2022) transformou-se numa
desconfortavel provocacédo para o publico, vindo a dar origem a uma acesa discusséo entre

os professores d’ O Circulo, Jodo Dixo e Alberto Carneiro:
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E curioso que o Alberto era contra aquilo que se tinha passado. Quanto mais Jo&o Dixo
defendia que se tratava de atitude-performance mais o Alberto e o publico se irritavam.
Quando dei conta o Dixo estava a segurar um dos elementos do pablico que me queria
bater, até que numa violenta altercagdo gritava: “Na minha empresa os Albuquerque

Mendes foram todos saneados. (E5, 2021)

Em sintese, como refere Albuquerque Mendes, em depoimento a Emilia Ferreira no
ambito do Museu de Arte Contemporanea (MNAC), “0 meu processo criativo € um
puzzle, sdo pequenos flashes, pequenos elementos que teve inicio quando viu da janela
da casa dos meus pais a neve a cair ou a pingas de sangue naquele branco (de neve) do
dia da matangca do porco” (Mendes A. , 2021) que se transformam em desenhos,
aguarelas, pinturas, instalacGes, atitudes, intervencdes, e resultam de um longo e variado
processo de idiossincrasias, vivéncias e aprendizagens que comeca por volta dos 4 anos
de idade.

Acrescenta que 0 seu processo criativo, tanto na obra pictorica, com nas instalages ou
na performance, ndo resultam nem assentam na imagem (E7, 2021), ndo assenta nem
parte de frames fotograficos mas sim da imagem em movimento, da narrativa, da acéo,
das estorias que encontra nos livros que, obsessivamente, 1€ e das estorias que surgem dos
sonhos. O teatro, a musica e a danca sdo outros tantos universos que catapultam o seu

imaginario para o onirico, a fantasia e o surpreendentemente inimaginavel (E7, 2021).
Sobre o recurso a performance, como ja antes tinha referido:

Gosto de utilizar o meu corpo para criar e transmitir arte. Qualquer coisa que 0 meu corpo
faca tem uma mensagem, conta uma historia, acrescenta algo. E eu gosto desse lugar que

€ 0 meu corpo.

Em 1974, comecei a juntar a pintura e as exposicOes, performances artisticas. Essa
necessidade veio do que aprendi, da liberdade e do espaco que tive no Circulo de Artes
Plasticas de Coimbra. Para mim tudo estava — e estd — ao alcance de ser transformado.
Tudo é possivel. Posso utilizar o teatro, o ballet, a musica, as palavras e 0s sons para

produzir uma obra de arte e contaminar com a pintura. (Herdade do Esporao, 2018).

Situacéo que aprofundou na nossa entrevista de 3 de marco de 2021:
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(...) havia muita coisa que fazia no Circulo de Artes Plasticas de Coimbra que tinha a
ver com a minha formagao anterior (...). Desde que cheguei a Coimbra em 1963 até 1970
frequentei cursos de teatro. (...) e pertenci ao grupo de teatro da escola onde andava, a
Escola Avelar Brotero, com professores CITAC [Circulo de Iniciacdo Teatral da
Academia de Coimbra] como Mario Viegas, por exemplo. Lia poesia, fiz aulas de dicgéo,

que foram étimas para mim, fiz também aulas de teatro.

Tudo isto me acompanhou desde os meus 10 anos 12 anos, 14, 15, 16 até chegar aos 17.
N&o s6 ia ao teatro como fazia cursos diccdo, de pose, de postura. Tive aulas de danca
mas ndo tinha aulas de artes plasticas. Tinha aulas ao fim de semana. la também muito a
exposicdes, a Museus, ao Museu Machado de Castro, fazia visitas de estudos, Lisboa a

Gulbenkian, desenhava e pintava mas ndo tinha aulas especificas. (...)

Por isso quando cheguei ao Circulo era, para mim natural eu gostasse de juntar as duas
coisas. Estava 1a, exatamente, essa parte teatral, a postura a colocagdo de voz (...) ¢ uma
coisa muito facil para mim. (...) a certa altura da minha vida pensava que iria parar a uma
Escola Teatro e nao para as artes plasticas (...). Eram pessoas luminosas e que

transmitiam uma forca enorme. (E4, 2021)

Ja na década de 70, quando cheguei ao Circulo comeco a perceber como as posso
encaixar (...) quando o Angelo mostrava imagens do Gilberto&George a cantarem, mais
umas Imagens a preto&branco e as de esculturas vivas comeco a pensar que as podia
juntar. Deixei de frequentar o teatro mas, gosto imenso de teatro, de danca e continuo a

ir a espetaculos de teatro e danca.” (E4, 2021)

Albuquerque Mendes salienta ainda, na nossa Ultima entrevista a 30 de outubro de 2022,
as dindmicas criadas nas aulas , em 1972 e 1973 como a “Guerra das tintas” (Jodo Dixo)

ou “Labirinto” (Alberto Carneiro) documentadas no catalogo (Pinto, 2019, pp. 115,121)

Para finalmente, concluir que quando facgo as flores, em 74, para o “Aniversario da arte”

ai ja tive consciéncia de que estava a fazer performance.
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Figura 8 — Albuquerque Mendes (1984)

fotografia retirada do catalogo “Albuquerque Mendes” (5 a 25 outubro 1984) EG galeria
© fotografia de Vergilio Egreja
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3. Festas, Encontros e Festivais

Albuquergue Mendes iniciou a sua formacao artistica, como vimos, no CAPC, uma escola
de ensino artistico ndo formal, com professores artistas visionarios como Angelo de
Sousa, Jodo Dixo ou Alberto Carneiro, que lecionavam em simultaneo na rede formal e

oficial de ensino.

No CAPC utilizavam pedagogias ativas (centradas na aprendizagem do aluno, na
pesquisa, na diversidade de conhecimentos, na critica, na descoberta, na experimentacao
e na liberdade criativa), diversas das utilizadas, por regra, no sistema publico, onde
predominavam as pedagogias diretivas (centradas no ensino e no professor, na
memorizacdo e assimilacdo de conhecimentos tedricos ou na reproducao e aprendizagem

de técnicas de pintura, escultura ou desenho).

Os professores artistas da vanguarda artistica portuguesa desempenharam, também, um
papel decisivo na insercdo do artista no meio artistico alternativo, promovendo
exposicdes individuais ou coletivas (ex. Angelo de Sousa/Alberto Carneiro na
Cooperativa Arvore) ou dinamizando o ambiente de proximidade pessoal e afetiva, ou de
laboratério, como artistas ou comissarios (ex. Jodo Dixo no CAPC, na Galeria Alvarez
ou na galeria Ogiva). Ambos artistas contribuiram decisivamente para a viragem e para
as inovac0es estéticas no sistema artistico portugués, ou mesmo internacional, (ex. Egidio

Alvaro, em Franca, Suécia, Amsterddo) que podemos hoje observar e testemunhar.

O contexto sociocultural apresentava, desta feita, dois subsistemas em confronto no
sistema artistico portugués e ocidental. O primeiro, o das convencdes (Becker) estéticas
institucionalizadas, veiculadas por instituicdes como as Faculdades de Belas-artes, 0s
Museus ou o0 parco mercado da arte, que estavam centradas nos quadros de referéncia e
valores legitimados pela tradicdo; e um segundo, em oposi¢cdo ao institucional,
dinamizado por operadores estéticos da denominada vanguarda alternativa, nacional e

internacional, centrado na criacdo de novas convencdes e novas linguagens estéticas.

Operadores estéticos que, na maioria dos casos, eram professores artistas nas Escolas de
Belas-artes de Porto (Angelo de Sousa, Jodo Dixo ou Alberto Carneiro) e de Lisboa (Ana

Vieira, José Melo e Castro) ou em Escolas secundarias (Graga Morais e Jaime Silva) ou
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foram professores na SNBA (Ernesto de Sousa), no IADE (Egidio Alvaro, E.M.Melo de
Castro), Jaime Isidoro (Academia Alvarez).

Dinamizacdo essa que visava impulsionar no sistema artistico vigente ndo sé a viragem
paraainovacdo, como tambeém a formacao de novos publicos da arte (ndo contemplativos,

mas participativos) e de cidaddos “renovados” porque reflexivos e interventivos.

De salientar que a maioria trabalhava em articulacdo com ou na propria Fundagdo
Calouste Gulbenkian (Fernando Azevedo) e que a sua internacionalizacdo dependeu do
apoio financeiro daquela instituicdo (todos os indicados e a maioria doas artistas da
vanguarda). Trabalhavam também, em simultdneo alguns deles, em articulagdo com
organismos que acolheram e divulgaram as novas propostas estéticas como o SNBA,
Associacdes sem fins lucrativos (CAPC, Cooperativa Arvore, Academia Alvarez, Espaco
Lusitano), Escolas de arte privadas (IADE) ou 0s novos espacos expositivos nao

comerciais/comerciais (Ogiva, Diferenca, Divulgagéo, Alvarez ou Diagonale, em Paris).

Do ponto de vista historico a destacar que “os anos sessenta (...) terdo sido decisivos no
que respeita aos desenvolvimentos da arte, marcando uma tentativa de dialogo e de
acompanhamento das tendéncias internacionais do momento, num pais claramente

periférico.” (Nogueira, 2015, p. 19).

Didlogo e acompanhamento proporcionados decisivamente pela Fundacdo Calouste
Gulbenkian e que se concretizou na década seguinte com a programacédo de eventos e
criagdes artisticas a partir de “pressupostos inovadores em torno da imagem e do signo,
assim como de fundamentos conceptuais e preceptivos do objeto” em “efectiva
autonomizacdo de individuos e trabalhos, numa procura de novos horizontes de

experimentac¢ao.”

Os anos 70 foram, por outro lado, na sua relagdo com o 25 de abril de 74:

(...) época de FESTA, de militdncia e dos eventos artisticos colectivos “ao servigo do
Povo”, desde as pinturas murais “da revolug@o”, até ao incremento de um modo de operar

mais ligado a exaltacéo do artista/criador, na procura de uma identidade artistica, estética
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e mesmo poética. Foi igualmente a altura da expressdo longamente contida e dos slogans
de Salette Tavares como:

“A arte fascista faz mal a vista” (Marcelino Vespeira),

“Contra a agressividade, criatividade”, ou

A qualidade estética é progressista; a mediocridade é reaccionaria”. (Nogueira, 2009)

Porém, ainda que a revolucdo de abril de 74 tenha potenciado aquelas dindmicas no
sentido do “ativismo politico” como salienta Isabel Nogueira, a dinamica revolucionaria
na arte deu-se “ em certa autonomia (...) face a cronologia dos acontecimentos politicos”

(Nogueira, 2015, p. 17).

Internacionalmente, experimentavam-se e ensaiavam-se, desta feita, novas convengoes
estéticas e um novo paradigma estético, o a arte contemporanea, em 0posi¢do as
defendidas pelos paradigmas de arte classica e moderna (Heinich, 2014, pp. 33-58)
relativamente ao conceito e ao estatuto de obra de arte, a convencional aura do artista, e

ao modus operandi do mercado das obras de arte.

Por outro lado, como defende Alan Badiou, em As Condic¢des da Arte Contemporanea
(2013), a arte contemporanea sendo também a arte do nosso contemporaneo, no fundo é
mesmo uma critica de arte, uma critica artistica de arte. E, esta mesma critica artistica
aborda sobretudo o conceito de finitude da obra (Badiou, 2013). No mesmo sentido como

conclui Roselee Goldeberg, acrescentando que:

0 objeto de arte tornou-se algo inteiramente supérfluo, formulando-se a ideia de uma arte
conceptual, cujo material sdo os conceitos. O desdém para com o objeto de arte estava
associado ao facto de este se resumir a moeda de troca no mercado da arte: se 0 objeto de
arte tinha uma funcdo meramente comercial, prosseguia o argumento, entdo a obra

conceptual ndo podia ter esse uso. (Goldberg, 2012, p. 193)

Transgressdo, subversdo, dialogo ou intervencdo eram conceitos utilizados para estimular
e promover a mudanga de paradigma. Estimulava-se o didlogo e o debate de ideias e

propostas, que se converteram em manifestos, que definiam, por sua vez, os principios e
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valores nas novas convencdes estéticas enquadradoras das novas préticas artisticas.
Transgredir para mudar cruzando fronteiras (Egidio Alvaro) entre géneros artisticos, entre
paises de Ocidente a Oriente e entre a arte e a vida, constituia o enquadramento

paradigmatico das novas criagdes artisticas.

Transgredia-se, praticando a transdisciplinaridade no seio das artes plasticas entre
géneros artisticos e a criagdo de praticas artisticas com a utilizacdo corpo (do artista e/ou
do espectador) em associagdo com especificidades do tea (Goldberg, 2012)tro, a danca e
a mausica, contribuindo, desta feita, para o desenvolvimento de um novo géenero artistico:
a performance art ou como eram designadas ao tempo, artes da a¢do ao vivo ou artes do

comportamento (Egidio Alvaro).

A criacdo de novas linguagens artisticas e novas formas estéticas de intervencéo politica,
social e educativa também faziam parte das andlises, dos programas e das propostas de

comissarios e artistas.

Na opinido de varios protagonistas, como Ernesto de Sousa ou o professor-artista Jodo
Dixo, Coimbra foi o centro dinamizador das intervencdes reflexivas em prol da viragem

para as novas abordagens na arte em Portugal:

o final da década de sessenta e até meados de setenta, esteve em Coimbra o centro do
movimento “conceptualista” em Portugal com a acgdo desenvolvida pelo Circulo de
Artes Plasticas daquela altura. Aqui afluiram nacionais e estrangeiros interessados no
contacto activo, criativo e totalmente aberto grupo de “conceptualistas” que dinamizaram

em actualidade, ndo so esta cidade como todo o pais.

De sublinhar que Dixo realgava a importancia, para esse processo de viragem, da

utilizacdo do corpo, de um lado, e de um grupo de sonhadores dedicados, de outro:

Era o entusiasmo encantado, a fruicdo do conhecimento com o corpo todo e ndo s6 com
a cabeca (intelecto); a entrega a uma revolucéo cultural ndo doutrinada; a disponibilidade
de fazer da vida um modo de arte, num quotidiano pouco consumista de felicidades pré-
fabricadas, numa cidade tradicionalmente adversa a actualidade do saber artistico. Com

um pequeno punhado de sonhadores dedicados (sem que ainda hoje a cultura desta cidade
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0 reconhega) notabilizou-se Coimbra num contexto artistico que ultrapassou largamente

0s limites da nacéo.

Grupo de sonhadores dedicados que participou ativamente nos eventos como a
Perspectiva 74, os Encontros Internacionais de Arte ou Alternativa Zero, juntamente com
outros tantos nacionais e internacionais da, designada por egidio Alvaro, como vanguarda

alternativa. (Grupo Puzzle, 1978)

Debatiam-se, no essencial, duas questdes ontologicas: O que é a Arte e Para que serve?
A arte era, desta feita, equacionada ndo s6 do ponto de vista da fruicdo mas sobretudo
como um instrumento de comunicacdo e de intervencdo, tanto nos sistema sociopolitico
como no sistema artistico, como afirmava Hatherly (1992): “Arte ndo ¢é sinénimo de
producio de um determinado objeto. E hoje um conceito que aponta sobretudo para a

mais vasta e profunda forma possivel de comunicagao/intervengao”.

Do ponto de vista semantico, a pandplia de novos termos como ready mades, instalacGes,
decollages, assemblages, ac6es ao vivo, intervencgdes, happenings, a arte da performance,
arte conceptual, pop art, land art denotava a transi¢do do centro nuclear das Belas-artes
para as Artes Plasticas (Fischer-Lichte, 2019) e do objeto para o processo criativo, para o
conceito e para a experiéncia estética desencadeada pelo artista e a ser vivida pelo

espectador.

Também em Portugal, em alternativa a producao artistica orientada para a religido, para
0S mecenas e para elites que frequentavam os museus e as parcas galerias comerciais,
considerava-se urgente libertar e democratizar a arte em termos de projeto e destino
politico (Pernes, 1969) de modo a (re)orienta-la para o publico em geral, justamente
porque a ambicdo do artista da arte contemporanea é uma ambicao que visa a mudanca e

a transformacéo socio-cultural e individual:

a ambicgdo da arte contemporanea é criar arte viva ou, mais precisamente, substituir a
imobilidade da obra pelo movimento da vida. Em que sentido isto é arte? E justamente
esse 0 debate contemporaneo: se a arte deve partilhar a vida, qual é a sua fungdo? A Arte
deixara de ser o que alguém contempla (...). A arte contemporanea vai tomar uma outra
diregdo que estara ligada aos efeitos que produz (...) porque ndo aponta para a

contemplacdo sendo para a transformacéo. (Badiou, 2013)

105



Transformacdo essa que no que toca a performance art foi protagonizada, em termos de
amplitude da agdo (temporal, geogréfica e artistica) no contexto educativo e experimental
pelo Circulo de Artes Plasticas de Coimbra, no contexto expositivo/eventos e documental
por Ernesto de Sousa, pelo Grupo Alvarez e a Revista de Artes Plasticas (e em particular
Jaime Isidoro e Egidio Alvaro) ou pelo Espaco Lusitano por um grupo especifico de
artistas nacionais e internacionais, por coletivos como os grupos PUZZLE (CAPC/Porto),
ACRE (Lisboa) ou CORES (CAPC) e, finalmente, na descricdo, documentacdo e

divulgacao por criticos de arte como Eurico Gongalves.

Com eventos como a “Perspectiva 74” ou 0s “Encontros Internacionais de Arte”
organizados pelo Grupo Alvarez, a Revista de Artes Plasticas e com programacao de
Egidio Alvaro o foco foi colocado na partilha e no confronto, na internacionalizagio e
nas metodologias e praticas pedagdgico-artisticas, mais ou menos expressas, na optica de
Harol Seezammn na Documenta 5, do e artista educador e interventor de Maciounas,

Beuys e Vostell .

Metodologias e praticas pedagdgico-artisticas que visavam transformacdes no sistema da
arte e no espectador, cientes que estavam da necessidade de “formar” o novo espectador
(interno e externo) com novos referentes e codigos de leitura. Espectador que se queria

“renovado” e reflexivo pelo que:

a atitude passiva de contemplagdo deveria dar lugar a participacdo e vivéncia de
experiéncias proporcionadas nos eventos e festas, através da participacdo em
intervengdes, acontecimentos, a¢des, happenings, performances, ou mesmo de projetos

pedagdgicos de natureza artistica. (Bishop, 2012) .

Esta nova realidade assentava em novas ideias e em novos ideais que constituiam utopias
de mudanca para a viragem que desejavam concretizar e ver concretizada, pelo que os
seus propositos estavam orientados para a rutura com o que consideravam anquilosado
na tradigdo através da criacdo de um quadro de novos referentes na arte e de uma panoplia

de objetivo, principios e valores, em suma, novas convengdes estéticas.

Visionarios professores artistas, comissarios, criticos de arte, artistas e coletivos de

artistas foram catalisadores da mudanca e da transformacdo no sistema artistico
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portugués, nos eventos que organizaram, programaram, realizaram ou em que
colaboraram promovendo o debate, a problematizacdo, o espirito de partilha; criando
redes de conexdo entre artistas; cooptando, ao nivel nacional e internacional, artistas para
a realizacdo de praticas e objetos artisticos inovadores; divulgando conhecimento entre
artistas e promovendo artistas; criando arte publica enquanto forma de interacdo e
intervencdo social; e, por fim, contribuindo para a criagdo de novos publicos. Na senda
desta contextualizacdo descrevemos as novas convencoes artisticas, dinamizados pelos

principais operadores estéticos do mundo.

Por ultimo, de referir que ndo seremos exaustivos na descri¢do e analise relativamente a
todos os eventos que se realizaram entre 1970 e 1990. No entanto, seréo referenciados ao
longo do texto, como por exemplo, os Ciclos de Arte Moderna (IADE), as Alternativas
realizadas na cidade de Almada, o Festival de Arte Actual de Vila do Conde ou o festival

de performance, na cidade do Porto, “O angulo recto ferve a 90°”.
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3.1 Ernesto de Sousa, Aniversario da Arte e Ogiva

O primeiro contacto que Ernesto de Sousa teve com o grupo de Coimbra ocorreu em
Obidos a 16 de novembro de 1972, durante a celebragio do 2° aniverséario da Galeria
Ogiva, uma galeria ndo comercial, fundada por José Aurélio. Segundo catarina Rosendo,
a galeria situada a meio caminho entre Lisboa e Porto era o lugar de encontro de artistas
e de propostas estéticas alternativas, comunhdo de ideias, projeto utdpico e espaco de
afetos da vanguarda artistica portuguesa. Os seus trés pisos ofereciam uma arquitectura
n&o habitual, com amplos espacos abertos interligados visualmente por mezaninos e que
permitiam expor “qualquer coisa que saisse de uma determinada escala, mais comercial.”
(Rosendo, Ogiva, 2009).

O grupo de Coimbra (CAPC) Armando de Azevedo, Albuquerque Mendes, Tulia
Saldanha, Fernando Pinto Coelho, com o professor Jodo Dixo, ofereceu o “presente”
“Homenagem a Josefa de Obidos” que, de acordo com a transcrigdo do testemunho de

Armando de Azevedo, consistiu num evento de performance art:

Tinhamos concebido e executado uma enorme Prenda para a festa, ali apresentada em
cortejo, com banda de musica e tudo: uma enfeitada caixa-embalagem, do tamanho de
um grande frigorifico, contendo na vertical uma sucessdo de embrulhos-gavetas que, em
ritual de solene ofertério, foram emergindo, desocultando consecutivos mimos, em
encadeamento: uma aguarela encaixilhada; um belo ramo de flores; pedras
separadamente trabalhadas, pintadas e em bruto; nozes, muitas nozes, correndo pelo chéo,
descendo as escadas, caindo do andar de cima... dando-se a (usu)fruicdo como verdadeiro
Presente de intervencdo, de convite ao happening, a comunhdo” (Armando Azevedo apud
Sousa 2011: 83). (Branddo M. V., 2016, p. 178)

Os elementos do CAPC envolveram-se também numa acesa discussdo com Ernesto de
Sousa aquando da sua intervencdo “Agressdo com o Nome de J. Beuys” onde dissertou

sobre a Documenta V, em Kassel, e 0 seu encontro com Joseph Beuys.

Discussdo essa que deu origem a uma longa colaboragdo entre Ernesto de Sousa e
Armando de Azevedo do CAPC (Metelo, 2007, p. 195) e a um artigo onde reconheceu o
trabalho visionario daquela “sociedade artistica” que mantinha “um espirito de work-

shop”, pelo que deixava um conselho ao leitor: “CAP ou C.A.P. ...eis as letras a fixar se
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0 leitor for um dia a Coimbra, e quiser falar «a pretexto de arte” com gente das “artes”.
Aurtes de accdo, belas-artes, malas-artes de liberdade” (CAPC, s.d.). Reconhecimento esse,
que resultava do fato do critico de arte considerar que os artistas formados no tradicional

de ensino das Belas-artes:

...digam o que disserem e facam o que fizerem os Professores!” (...) “O "artista"
tradicional j& ndo [estava] em condicBes de desempenhar uma qualquer estratégia, valida
ao servico da ideologia da percepcdo. As disciplinas "profissionais” do passado
(composicdo, perspectiva, desenho, claro-escuro, teoria da cor, anatomia, etc., etc.)
perderam a sua pretensa categoria de universalidade invariante: sdo apenas verdades

historicamente transitorias. (Sousa E. , 1977)

Ernesto de Sousa era adepto das correntes estéticas que colocavam em préatica a
contaminacdo entre a arte e a vida e a participacdo ativa do espectador, destacando, por
um lado, que ja desde a década de 50/60 “as liches e experiéncias do compositor
americano John Cage no Black Mountain College e na New School of Social Research,
Nova lorque”, apontavam para a artificialidade das fronteiras criadas entre a arte e a vida
e, por outro, que o trabalho das novas correntes estéticas, internacionais mas também
portuguesas, praticavam novas linguagens artisticas que retiravam o espectador da

passividade contemplativa da obra de arte-objeto, realizada para o mercado da arte:

Operadores estéticos como Oldenburg, Rauschenberg, Allan Kaprow, Merce
Cunningham, George Segal, David Tudor, Earle Brown, etc., reuniram-se num grande
movimento a que em breve se juntaria uma ala europeia com Maciunas, Jacques Lebel,
Filliou, Vostell, George Brecht e- até o Grupo Gutai, no Japdo. Uns e outros procuraram
a participacdo daqueles que até entdo se tinham limitado a ser aparentemente meros
espectadores. Foi a época dos happenings, actions, events, installations... assemblages,
environments, etc. Para algumas destas actividades ha perfeitos correspondentes nas
linguagens europeias e especialmente no portugués, tendo-se também criado outras

expressdes como ambiente, arte pobre, etc. (Sousa E. , s.d.)

Ernesto de Sousa defendia, igualmente, que “Arte e ndo-arte. Arte e vida. Participacéo.
Autor, ator, espectador. Obra de arte e ato estético. Todas estas categorias — sabem isso
depois dos modernismos todos e dos depois-do-modernismo — [pertenciam] ao mesmo

tema de vasos comunicantes.” (Sousa E. , s.d.).
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E mantinha contacto estreito com elementos do Grupo Fluxus desde 1966 (Metelo, 2007,
p. 189) e, em especial, com Robert Filliou e Wolf Vostell, com quem organizou e/ou
participou projetos artisticos, em Portugal e em Espanha, respetivamente. Robert Filliou,
que também viria a participar, em 1977 desta feita com Egidio Alvaro, nos IV Encontros
Internacionais da Arte em Caldas da Rainha, tinha escrito e publicado o livro em formato
bilingue (alemao e inglés) “Teaching and Learning as Performing Arts” (1970) e vinha
organizando os Aniversarios da Arte, a 17 de janeiro de cada ano, em Franca. Em 1973
propde a Ernesto de Sousa a programacdo o evento em Portugal, que com uma carta-
convite de que transcrevemos um excerto, desafia 0s portugueses para se juntarem as

celebracBes do 1000011° Aniversério da Arte, no Circulo de Artes Plasticas de Coimbra:

“Em 1963 um amigo nosso, Robert Filliou, ao escrever um poema intitulado “Histérias
Segredadas da Arte”, teve a intui¢ao de que tudo tinha comegado em 17 de janeiro hd um
milhdo de anos. (...) HA UM MILHAO E 11 ANOS ARTE E VIDA HUMANA
EXISTIAM-SE E CONFUNDIAM-SE... PORQUE NAO CELEBRAR ESTA
DATAZ?...”. O desafio proposto era celebrar “numa FESTA, sem arte (convencional)
[porque] “A ARTE DEVE VOLTAR AO POVO, AO QUAL ELA PERTENCE”. (...)”
(Sousa E. d., UMA FESTA PARA CELEBRAR O 1.000.011° ANIVERSARIO DA
ARTE)

Albuquerque Mendes, € um dos artistas que aceita o desafio, realizando a sua primeira
performance em espaco publico, no dia em que a arte fazia um milh&do e onze anos de
idade. Albuguerque Mendes sai da sua casa no Porto bem cedo, pelas 6 h. da manh4,
carregando aos ombros varios sacos de serapilheira cheios de flores. Atravessa ruas,
apanha o autocarro, caminha pela rua, apanha o comboio para Coimbra, em dire¢do ao

Circulo de Artes Pléasticas, oferecendo flores com a inscrigéo “A arte € bela, tudo é belo”.
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A entrada do CAPC estende um colorido pano de chita vermelha e distribui flores. (E4,
2021).

O evento foi realizado no interior e no exterior do CAPC em absoluto ambiente de festa
com contaminacgdo arte-vida e participacdo do publico pelo que integrava escorregas,
salas de relaxamento e conversa, pintura de cavalete (Jodo Dixo), duas instalacbes de

Armando Azevedo.

de Sousa organiza com o CAPC a “Semana da Arte (da) na Rua”, em maio/ junho de

1976, mas Albuquerque Mendes ndo chega a participar neste evento.

A colaboracdo, profissional e pessoal com artistas estrangeiros estendeu-se a outro artista
alemédo (para além de Joseph Beuys), o co-fundador do movimento Fluxus e criador do
conceito artista educador: Wolf Vostell, em eventos criados em Portugal e no Museo de
Malpartida de Céceres, em Espanha. A outro tempo, entre uma pandplia de projetos que
realizou, programou ou organizou como artista, realizador ou como comissario, foi co-
fundador da Galeria Diferenga, onde também “desempenhou ainda um importante papel
pedagogico” como professor/formador de nos “cursos de Formacgao Artistica na SNBA
nos finais dos anos 60 ou nos cursos promovidos pela Diferenga, como as aulas
(DES)integracdo Teorica, em 1980”. (Tavares, 1988, p. 114)

Entre feveiro e marco de 1977, a convite de Eduardo Prado Coelho e Jodo Vieira
dirigentes na tutela da Cultura, organiza com Julido Sarmento e Fernando Calhau, um
programa de exposiches e eventos denominado "“Alternativa Zero - Tendéncias
Polémicas da Arte Portuguesa” em quase total “independéncia relativamente aos

"9

chamados "vanguardismos internacionais"”, um evento ‘“Militante, mas cultural. Isto, o

mais politica possivel; 0 menos partidaria possivel.” (Sousa E. d., Alternativa Zero, s.d.).

Na Alternativa Zero expde e divulga trabalhos dos modernistas, a par de trabalhos
multifacetados e multidisciplinares da vanguarda artistica portuguesa. Para além das
obras expostas desenvolveram-se “acg¢des e performances, programadas ou esponténeas,
debates, projeccoes de filmes e videos, concertos de musica experimental (Jorge Peixinho
e Anarband) e performances, de onde se destaca a apresentacdo de duas pecas do Living

Theatre pela primeira vez em Portugal“ (Sousa E. d., Alternativa Zero, s.d.)
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Jodo Dixo foi convidado mas ndo participou. Alberto Carneiro apresentou “Uma floresta
para os teus sonhos”’; Clara Menéres “Mulher-Terra-viva”, uma escultura de terra e relva,
feita expressamente para a Alternativa Zero; Angelo de Sousa transforma o seu espaco
numa pintura tridimensional, um ambiente onde o pablico entrava. Albuguerque Mendes,

expds no espago 37.

Foi também exposto o trabalho do coletivo do CAPC, desenvolvido em contexto
educativo, “A Floresta” (1973) uma pega composta por instalagdes de cinco elementos
do CAPC (Fernando Pinto Coelho, Tulia Saldanha, Armando Azevedo, José Casimiro e
Albuquerque Mendes) que apresentava a entrada uma cortina de tiras que o publico tinha

que atravessar para descobrir as diversas clareiras.
Alternativa Zero, como salienta Cristina Azevedo Tavares:

mais do que uma exposicao ... seria sobretudo o grande espectaculo da arte. ... Marcando
uma perspectiva de ligac¢do intima publico-arte-publico. Uma simbiose entre o trabalho

do artista e a receptividade do publico. (Tavares, 1988, pp. 113-114)

Outros dos operadores estéticos com quem Albuquerque Mendes manteve uma estreita
relacdo profissional foi com Jaime Isidoro e Egidio Alvaro, especialmente no que se
relacionava com a realizacdo de praticas artisticas de performance art, integrados na
programacdo de questdes relativas a reflexividade e mucanda no sistema, em Portugal e

no estrangeiro.
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3.2 Jaime Isidoro e Egidio Alvaro

Jaime Isidoro, pintor e galerista, foi um dos primeiros e mais importantes promotores da
performance art na regido Norte e na cidade do Porto. Foi nos terrenos e na sua Casa da
Carruagem, construida em 1963/64, em Valadares e nas galerias Alvarez Dois (1954 e
1970) que se realizaram dinamicas experimentais que “envolviam sempre uma atitude
comunitaria de partilha de ideias, refei¢ces e obras, numa altura em que ndo existia uma

rede institucional de apoio aos artistas de Performance” (Brandéo, 2016).

r CASA DA
CARRUAGEM

S8 MEm 1954, é criada em Lisboa a Fundacdo Calouste
Gulbenkian e inaugurada, a 4 de maio no Porto, a Alvarez, galeria e Academia Livre de
Desenho e Pintura Dominguez Alvarez, por Jaime Isidoro e Antdnio Sampaio. A Galeria
expunha os modernistas e artistas da vanguarda e a Academia Alvarez realizava cursos
livres de pintura e desenho como alternativa a formacéo da Escola de Belas-artes. Por
outro lado, para descentralizar a cultura e ativar a formacdo de publicos, entre 1955 e
1958, a Alvarez organizou exposic¢des itinerantes no norte do pais, de que resultou uma
“rede de contactos com instituigdes culturais e seus operadores, dentro e fora do Porto,
(...)” (Pinto&Guéniot, 2019, p. 43) que, duas décadas mais tarde, facilitaram a realizacdo
dos Encontros Internacionais de Arte em Valadares (10974), Viana do Castelo (1975),
Pdvoa do Varzim (1976) e Caldas da Rainha (1977) e em Vila Nova da Cerveira (1978).

O acesso a cultura contemporanea e a formacao de publicos em cidades periféricas,
permitiu também “num gesto revolucionario” partilhnar com as populagdes locais 0s
beneficios da liberdade de expressdo e os efeitos politicos, sociais e estéticos da

contemporaneidade, pelo que é com a Revolucgéo de abril de 74:

“que se evidencia a urgéncia do dialogo entre a arte contemporanea com uma populagéo
ainda profundamente desinformada, e que se questiona a funcdo social da arte e a sua
capacidade de mudar o mundo, mas também as suas condi¢des elementares de producédo
e sobrevivéncia.” (Pinto&Guéniot, 2019, p. 42)

113



E que se da o despertar do interesse de artistas estrangeiros, especialmente a partir do

“1° de maio seguinte [acorrendo] a Portugal e ao Porto, artistas como
“Oldenbourg[artista Fluxus que expunha na Alvarez quando se deu o 25 de abril de 74]
(...) Pol Gachon e Babou (...) Pierre-Alain Hubert (...)” mas também artistas do Japao e
dos Estados Unidos, que vieram a participar nos eventos organizados por Jaime Isidoro e
Egidio Alvaro. (Branddo M. V., 2016, p. 179)

De acordo com a investigadora Laura Castro “ O papel de Jaime Isidoro (...) pela funcdo
desempenhada no eclodir de novas tendéncias artisticas.” e por prosseguir “um ideal de
arte para la das funcGes estritamente mercantis” foi “fundador de um projecto que que,
em certo sentido, caberia a instancias oficiais.” (Castro L. , 2006, p. s. pagina)

Em 1973, Jaime Isidoro iniciou uma parceria com Egidio Alvaro através da Revista Artes
Plasticas, de que foi diretor ¢ redator, “lancada antes da Revolucdo de abril, que
curiosamente aconteceu durante a exposic¢ao Perspetiva 74”. A parceria € a programagéo
dos Encontros Internacionais tinham também por finalidade: “criar um espaco de
experimentacao artistica, permitindo aos artistas desenvolverem as linhas de trabalho pré-
existentes, ou até incursdes em campos habitualmente ndo explorados, como seja o da
Performance.” (2016, p. 182).

Espaco de experimentagio esse que proporcionasse “estimulo da criatividade nos jovens
artistas e (...) descentralizacdo cultural, com manifestacdes de arte que também levassem
as populages o conhecimento da Arte Moderna (...)” (2016, p. 183). Albuquerque
Mendes faz a sua segunda performance “Ritual”, no espaco publico ndo-lugar nestes Il
Encontros de Viana do Castelo, a par da dupla Noémia Morgado/Maria Marcelina e Artur

Barrio.

Diagonal era a matriz de pensamento e acdo deste critico-comissario nascido em
Coimbra, em 1937. Egidio Alvaro, cruzando fronteiras estéticas e geograficas (nacionais
e internacionais) dinamizou a internacionalizacdo da arte e protagonizou um discurso
artistico direcionado para a reflexividade e para a criagdo de novas linguagens artisticas:
a arte da acdo ao vivo ou como apelidava, a arte do comportamento . A participacdo na
documenta 5 (Kassel), a curadoria de Harold Szeemann e o contacto com as novas

linguagens estéticas tiveram um efeito impulsionador em Egidio Alvaro, em particular,
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para a dinamizacdo da arte processo, estimulando os “artistas experimentarem e
realizarem as suas mitologias individuais como referiria Szeemann”. (Silva, 2019, p.
133), cruzando diferentes formas de expressdo como artes visuais, musica, danca ou

poesia visual.

Programou e organizou eventos, nesse sentido, em que estimulava o desenvolvimento de
“experiéncias estéticas em total liberdade criativa” independentemente de qualquer
taxionomia, justamente porque como escreveu uma nova arte estava a emergir:
“Performance. Actions. Interventions. Rituels. Situations. Peu import le mot. Un nouvel

art este en train de se definir (...)” (Alvaro, 1980).

Na sua perspetiva, aquelas designacdes seriam entdo ensaios para a nova arte que 0S

artistas experimentavam desde os anos 60 do século XX.

Novas linguagens da nova arte que, na realidade, se concretizaram na atual arte da

performance ou performance art (Goldeberg, 2012).

Figura 9 — Orlan e Albuquerque Mendes, com Julieta Dixo
IV Encontros Internacionais de Arte, Caldas da Rainha (1977)

© Créditos fotograficos: autores desconhecidos

As préticas artisticas de performance art tinham para Egidio Alvaro, no universo de outras
tantas novas criagoes (instalacGes, body art, land art, poesia experimental ou video art),
um destaque particular precisamente porque eram praticas em que os artistas arriscavam

uma multiplicidade inesgotavel de possibilidades criat
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ndo se limita a um determinado conteudo. Linguagens corporais, linguagens sociais,
culturais, enraizadas na experiéncia vivida ou inscritas no futuro potencial, tudo o que faz
parte da Performance constitui um gigantesco caldeirdo onde tudo se toca, tudo se
mistura, tudo se funde ou é rejeitado conforme os apetites ¢ afinidades ... [conduzindo]
“naturalmente, a dissolu¢do de todas essas fronteiras convencionais. Uma ruptura
importante esté a surgir na historia da arte recente. E desse novo e fragil equilibrio nascera
0 espaco da Performance. (Egidio, 1988, p. 106).14

Numa época marcada, sobretudo, pela fruicdo da obra de arte em museus ou galerias
comerciais pelas classes mais favorecidas, Egidio Alvaro defendia (tal como Ernesto de
Sousa, com por exemplo a “Semana da Arte na Rua”, em Coimbra) que a arte publica,
através das artes da acdo ao vivo realizadas no espac¢o publico-ndo lugar seria a linguagem
estética que melhor se adaptaria a inter-relagio com a populacdo, tradicionalmente
mantida a margem do fendmeno artistico, porque permitiam o dialogo direto e o fim das

barreiras existentes entre artista e publico. (Bardo, 2009).

Em 1972, ao tornar-se sécio da Se¢do Portuguesa da Associacdo Internacional de Criticos
de Arte (AICA) o seu raio de acdo de critico de arte € ampliado, justamente porque perante
a “inexisténcia de museus de arte contemporanea, falta de acesso a informagao cultural
internacional e défice de revistas e jornais especializados (...) os criticos [foram]
chamados a ter um papel ativo e renovador (...), de promotor cultural ”. (Pinto, 2019, p.
255), situacdo que levou Egidio Alvaro a autodenominar-se critico-comissario.

No seio da AICA debatia-se também a legitimacdo da obra de arte ancorada nos canones
tradicionais do objeto, a influéncia na criacéo artistica dos ditames do mercado da arte e
a Otica contemplativa da obra de arte pelo espectador. “Tornava-se necessario que a
contemplagdo deixasse de ser passiva e privada.” Na senda deste desiderato, as

exposicoes AICA de 1972 e 1974, na Sociedade de Belas-artes, centraram-se na

14 “ne se réduit pas a un contenu particulier. Langages du corps, langages sociauXx, culturels, enracinés

dans le vécu ou inscrits dans I'avenir potentiel, tout ce qui fait partie de la Performance constitue un
gigantesque chaudron ou tout se touche, tout se mélange, tous fusionne ou se rejette en fonction des
appétences et des affinités (...) [conduzindo] “naturellement, a la dissolution de toutes ces frontiéres
conventionnelles. Une rupture importante se profile dans I'histoire de I'art récent. Et de ce nouvelle et
fragile équilibre naitra I'espace de la Performance”
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“problematizacdo da propria critica no contexto cultural em que se movimentava.”

(Nogueira, 2015, pp. 147-151)

O critico-comissario defendia a recusa e a contracultura. A sua programacdo enguanto
comissario e 0s seus textos eram auténticos manifestos de um ideal-tipo de cultura e de
arte. Era contra “modismos” e ideias feitas pelo que organizava espacos de didlogo com
debate, confronto de ideias, revisdo e a analise de conceitos e estimulava a liberdade
criativa de artistas/interventores. Interventores ndo no sentido do sentido partidario mas

politico de encetarem transformacdes no sistema da arte. (Alvaro, 1974, p. 24).

Vivendo ativa e intensamente, desde a década de 60 do século XX, os conturbados
ambientes sociais, politicos e artisticos em Portugal e em Franga, “A critica de arte foi
para Egidio Alvaro uma forma de actuar dinamicamente no contexto artistico para o
inflectir no sentido que julgava mais valido — a sua visdo da arte.” (Bardo, 2010, p. 285),
tendo feito recurso da organizacdo, em ambos os paises, de eventos e debates; da
divulgacdo e publicacdo de ensaios e criticas em catalogos e edigdes de autor, “dedicadas
aos seus projectos e aos artistas que defendia, quer como comissario de exposicoes,
festivais e debates.” (Bardo, 2010, p. 288).

Escrevia nos mais diversos canais de opinido da especialidade, como o suplemento
literario e artistico “Artes e Letras” do Diario de Noticias (1962), a Vida Mundial (1976),
e Revista de Artes Plasticas (1973-1977) ou nos Cadernos de Arte Moderna do IADE. De
salientar que a Revista de Artes Plasticas, tinha por objetivos realizar “Analise Critica”,
“Ensaio” e “Informacao” e “participar efectiva e activamente na edificacéo da histdria do
presente” das Artes Plasticas. (Alvaro, 1976-1977, p. 3)

A formacdo de novos publicos, a reflexividade dentro do sistema artistico e a vertente
pedagdgica faziam parte dos objetivos da programacéo em Egidio Alvaro pelo que, para
além dos objetos e das praticas artisticas experimentais e transdisciplinares, a
programacédo integrava, conferéncias, debates e oficinas artisticas. Pretendia criar
ambiente e ambiéncia (conceitos que abordaremos adiante) em eventos participados
direcionados para o “interior” do sistema artistico (os protagonistas do sistema artistico,

o discurso e as obras) e para o “exterior”’ (populag¢do em geral).
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O que concretizou nos Encontros Internacionais de Arte (1974-1977), nas exposic¢oes
“Identidade Cultural, Massificacdo e Originalidade, em Lisboa/SNBA (1977), nos Ciclos
de Arte Moderna do Instituto de Artes Visuais, Design (IADE), em Lisboa, ou nos
Alternativa-Festivais de Arte Viva, na cidade de Almada. Na década de 80, foi professor

no IADE, em Lisboa e na Faculdade de Belas-Artes do Porto.

Diélogo internacional e Internacionalizagdo da performance portuguesa foram outros
focos de Egidio Alvaro, que tiveram eco nos eventos em Portugal como, enquanto diretor
e comissario, na Galerie Diagonale-espace critique (espaco da Secretaria de Estado da

Cultura portuguesa) em Paris.

Foi, igualmente, impulsionador e coriador do 1° festival de performance em Franca, 0
Symposium de Performance art em Lyon, como noutros eventos na Suécia ou
Amesterddo, onde levou performers portugueses como Albuquerque Mendes ou
Armando deAzevedo, individualmente ou integrando performances do Grupo Puzzle,
nomeadamente aos “Salon dos Jeunes Peintres”, em Paris, um saldo que promovia 0s

trabalhos de coletivos artisticos.

Na prossecucdo dos seus ideais e do ideal-tipo de arte, Egidio Alvaro desenvolveu, em
suma, “trés linhas distintas que se entrecruzam: o texto escrito, a organizacao e produgéo
de exposicOes e debates e as interven¢des pontuais que o colocam no mesmo plano
criativo dos artistas, com quem mantinha uma relagdo de camaradagem.” (Barédo, 2010,
p. 290).
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3.2.1 Ciclo Internacional PERSPECTIVA 74

Entre 16 feveiro e 1 maio de 1974, decorreu na galeria Alvarez Dois, nos terrenos da Casa
da Carruagem (propriedade de Jaime Isidoro), ruas, pracas, mercados, jardins e cafés
contiguos, o Ciclo Internacional Perspectiva 74, publicitado em cartaz como um evento
dedicado & intervencdo, a arte processo e a arte concetual no espaco urbano. O evento
contou com a participacdo de 13 artistas de seis paises: Poldnia, Japdo, Portugal,
Inglaterra, Franca e Checoslovaquia e a programacéo integrou praticas artisticas como:
conceptual (Yokoyama); ecoldgica (Alberto Carneiro e Miloslav Moucha), de jogo, ironia
e aleatorio (Jodo Dixo, Luiz DaRocha, Manuel Alvess e Robin Klassnik); e performance,
ritual, intervencdo, festa e contestacdo (de Tomek Kawiak, Robert Miller &Shirley

Cameron, Jacques Pineau, Pierre-Alain Hubert e Serge 111 Oldenburg)” (Alvaro, 1979).

Para Egidio Alvaro, consistiu num “ choque salutar (...) das novas fronteiras e aberturas
da arte de hoje, Arte de participacdo, Arte de descoberta, Arte de comunicacdo, (...). Com
este encontro a A Galeria Dois afirma-se como galeria da vanguarda portuguesa, um a
Galeria Piloto capaz de criar um publico novo e uma dimensdo artistica diferente.”

(Alvaro, 1974, p. 24).
PERSPECTIVA 74 foi recusa, comunicacao e transformacéo:

A evidéncia e a simplicidade marcaram todas as intervengdes (...) prontas a insistir sobre
0 Como e o Porqué dos sistemas de certezas (...) Muitas ideias aceites e respeitadas foram
postas em causa. (...) a arte nio é um fim em si, mas um meio, que deve ser uma atitude
colectiva, que deve permitir o acesso a um verdadeiro estado de comunicagao? (...) que
o artista deve abandonar o falso pedestal (...) que deve servir-se da obra como elemento
de conhecimento e de comparticipagdo? (...). O estatuto da arte, a sua definigéo,
foram postos em causa. A linguagem e a mensagem foram analisadas (...). O corpo
foi apresentado como superficie de inscri¢do por exceléncia, ponto de coincidéncia da
vida, da ideia e da arte. (Alvaro, 1974, p. 24)

PERSPECTIVA 74 sublinhou o caracter revolucionario das praticas artisticas, a par do
“caracter politico (e ndo partidario) e interventivo do acto e do objeto artisticos, tanto da
recusa de os considerar como objetos de propriedade, de consumo e de poder como no

desejo de abragar o quotidiano e de Ihe dar um significado” (Alvaro, 1974, p. 24).
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PERSPECTIVA 74 ndo so serviu de “tubo de ensaio” para a programacao dos Encontros
Internacionais de Arte em Portugal, como permitiu a constituicdo de rede de contactos e
relacGes pessoais e profissionais que conduziu, por exemplo, a que alguns dos artistas
participantes continuassem a participar nos eventos promovidos por Egidio Alvaro, em

Portugal ou em Franga.
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3.2.2. OS ENCONTROS INTERNACIONAIS DE ARTE

Os Encontros Internacionais de Arte na parceria Jaime lIsidoro/Egidio Alvaro (I-
Valadares, 1974), 11-Viana do Castelo (1975), I11-P6voa do Varzim (1976) e IV-Caldas
da Rainha (1977); o V-Vila Nova da Cerveira (1978) foi organizado apenas por Jaime
Isidoro, vindo a dar origem a atual Bienal de Cerveira. Os Encontros foram realizados
com artistas da vanguarda alternativa nacional e internacional e uma programacao a
contemplar varios vetores da arte e do sistema artistico tradicional e emergente, pelo que

incluiram, todos eles:
a) Exposicdes (pintura, gravura, serigrafia, etc) de artistas nacionais e internacionais;
b) Intervencdes (performances e rituais) por artistas nacionais e internacionais;

c) Coléquios e Debates semanais sobre tematicas universais (portuguesa e
internacional) relacionadas com a arte, o sistema artistico, a funcéo social da arte
(o que s6 por si justificou a afluéncia massiva de artistas) ou o dialogo com a

populacgéo;
d) ) Espaco educativo para criancas.

O | Encontro teve uma natureza mais hermética, decorreu nos espacos da Casa da
Carruagem. A partir do 11 Encontro em Viana do Castelo o evento assume uma dimenséo
urbana e de arte publica, envolvendo entidades oficiais e sector empresarial locais, uma
vez que “O dialogo presencial entre populagdes e artistas nacionais e estrangeiro era
requisito central dos Encontros, defendido por Egidio Alvaro numa frase chave: Quando
ndo ha interlocutor ndo ha didlogo” (Pinto&Gueniot, 2019, p. 61)

EIA | - Valadares (1974) | MANIFESTO DE VIGO | subverséo, revolugéo,

provocacao, intervengao

Dois meses depois de PERSPECTIVA 74, em julho-agosto 1974, realizou-se o |
ENCONTRO INTERNACIONAL DE ARTE EM VALADARES (EIA 1) cujos debates

semanais versaram sobre “as relagdes entre arte e ideologia, arte e cidade, arte e accdo,

121



arte e “meio artistico’ (Alvaro, 1975, p. 8). De um dos debates que correu nos dias 17 e
18, foi redigido e assinado o Manifesto de Vigo

A 19 de agosto por Egidio Alvaro, Serge 111, Jodo Dixo, Pierre-Alain Hubert, M.Mosha
e Carlos Barreira e no decurso dos trés meses seguintes por Dan Azoulay, Tomek e
Z.Warpachowski. No Manifesto de Vigo a tonica foi colocada em objetivos como
subverséo, revolugédo, provocacao, intervencdo que norteiam o ambiente e as atitudes

artisticas subsequentes o0 mundo artistico deste contexto.

Albuquerque Mendes, tinha 21 anos, assistiu a todas as reuniGes, mas nao assinou e

reconhece que acabou por vir a incorporar na sua obra alguns daqueles principios:

Assisti a todas as reunides do Manifesto de Vigo, mas eu sentia que aqueles problemas
todos ainda estavam muito longe de mim. Tinha 21 anos” refere Albuquerque Mendes
“O Manifesto aconteceu muito no principio da minha vida. Na altura o que eu queria
mesmo era experimentar, queria ter a liberdade de ser e ndo ser, de dizer e ndo dizer. Na
altura do Manifesto de Vigo ndo queria ficar agarrado as palavras, era como se fosse ficar
preso numa rede.” “O Manifesto tinha beleza mas eu sentia que ainda nao precisava de o
assinar” “Mas ¢ verdade, que acabei por incorporar na minha obra muitas dessas coisas
[a ironia, a coeréncia da démarche, o ndo conformismo, a subversdo, a provocacéo].
Houve coisas que aconteceram e que fui a procura e que foram acontecendo ao longo do

meu percurso.” “Leu o Manifesto? Era ingénuo ndo era? (E3, 2021)

Il Encontros Internacionais de Arte de Viana do Castelo (1975)

| performances urbanas | Quando ndo ha interlocutor ndo ha didlogo | Espaco

educacao infantil

A investigadora Paula Pinto no texto inicial da publicacdo “Caldas 77 — IV Encontros
Internacionais de Arte em Portugal” salienta o inicio das performances urbanas nesta
cidade. Para além da de Albuguerque Mendes salientamos a do italiano Rotta Loria que
a investigadora transcreve do artigo Prosseguem os Encontros Internacionais de Arte,
publicado no Jornal de Noticias, de 7 de agosto de 1975: “[...]durante a qual pretendeu

analisar ao vivo a participacdo dos espectadores e as diversas leituras possiveis e
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circunstanciais ao gesto e ao objeto artistico (...) na Praca da Reptblica com um inquérito

a populagdo.”

Relativamente ao Ritual de Albuquerque Mendes, Egidio Alvaro, no texto “A
interrogagao artistica visualizada em Arte” [publicado em marco de 1977, nos Cadernos
de Arte Moderna (Madeira, 2001, pp. 66-67) ] destaca a originalidade e o paralelo que o
artista estabelece entre os rituais religiosos e a arte, a investigagéo e o rigor da comunh&o

com as vivéncias colectivas.

Albuquergque Mendes realiza o seu primeiro ritual, um ritual pagéo, em Viana do Castelo,

sobre ao qual Egidio Alvaro escreve:

“O primeiro ritual parece-me determinante na experimentacdo dos conceitos, na
pratica da comunicagdo, no estabelecimento dos parametros. Nele coexistem e se

entrelacam:

- a tomada de posse fisica do tecido urbano geografico e humano gracas ao trajecto, a

caminhada, & provocagéo ritual e simbdlica, a duracéo:

- 0 paralelismo estabelecido com o ritual religioso ou pag&o, com todas as implicagdes

sentimentais, culturais, repressivas e criticas que o facto comporta;

- a interrogacgdo directa do fenébmeno artistico, nos seus aspectos de sublimacéo,

transubstancia¢éo e comunhéo. Ou, noutros termos, de visdo, de criagdo e circulagéo.

Em Viana, ap6s o ‘anuncio’ feito por uma campainha de missa, apos a travessia
possessiva, penetrante, da cidade, Albuquerque circunscreveu na terra arenosa dos jardins
do rio um espaco artistico 'sagrado’. O pano vermelho era suporte e cor, a tinta branca
ligava-o ao suporte natural, a superficie do planeta, as folhas de papel (o pdo), eram
‘consagradas' pela pincelada, a tinta da lata (o vinho), era realmente bebida, o martelo
pregava simbolicamente a arte na cruz da colectividade, a comunh&o era assegurada pela
oferta aos espectadores das folhas de papel ou do tecido pintado durante a ceriménia.
(Alvaro, 1975)
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11 Encontros Internacionais de Arte da PAvoa de Varzim (1976)

78 ARTES

!

Nesta edicdo a programacéo inclui seis exposicdes, debates e intervencfes em espaco

TERCEIROS ENCONTROS
INTERNACIONAIS

DE ARTE EM PORTUGAL
POVOA DE VARZIM

urbano. De relevar que 0 espacgo expositivo Presenca, um espaco de experiéncia e de
encontro entre um puablico especializado ou ndo e os artistas, para o didlogo e a troca
muUtua de vivéncias.”. Os temas debatidos abordaram a situac¢do da arte e do artista em
Portugal; problemas das exposi¢cdes portuguesas no estrangeiro” e “Teoria e pratica da
Subversdao em Arte” (por Serge III Oldenburg); apresentacao oral ou de videos sobre a
experiéncia dos artistas/ interventores estrangeiros, de videos. Mas também sobre
performance, 0s seus meios e a sua inscri¢do no campo artistico. (Brand&o, 2016).
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TEXTO EM BRANCO | Intervencéo de Egidio Alvaro | Uma prova de confianca

Figura 10 — Texto em branco: Albuquerque Mendes e Egidio Alvaro

© Fotografia de autor ndo identificado.

Em alguns dos Encontros, Egidio Alvaro também realiza performances.

Albuquerque Mendes recorda a do “texto em branco” (E2, 2021) que Egidio Alvaro
realizou dando a assinar, aos artistas, uma folha em branco. “As assinaturas pretendiam
ilustrar o voto de confianga que aqueles depositavam no critico-comissario e companheiro
de estrada mesmo antes de saberem qual o contetido e proposito do texto que seria a
posteriori escrito. Egidio Alvaro, alcancando o seu propdsito, escreveria apenas “Texto
em Branco” (Baréo, 2010, p. 290).

Albuquerque Mendes participou como referiu que ndo gosta, por principios e modo de

estar na vida e na profissao de se vincular a situacfes, nem em momentos de euforia, nem
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a movimentos que fechem o seu ambito de possibilidades (E4, 2021), mas confiando na
atitude e caracter de Egidio Alvaro, assinou. (Anexo 1)

IVV Encontros Internacionais da Arte das CALDAS DA RAINHA (1977)

Os IV Encontros decorreram entre 1 e 12 de agosto de 1977 (na cidade das Caldas da

Rainha e na praia da Foz do Arelho). O programa tinha:
a) uma estrutura base que era atualizada diariamente;

b) EXPOSICOES, INTERVENCOES; ESPECTACULO e DEBATES (O ensino
da arte; producdo artistica feminina, Arte, para qué, para quem?) o programa
contemplava a possibilidade de integrar agdes que ndo estavam equacionadas
pelo que terminavam com a rubrica IMPREVISTOS;

c) Os Debates nesta edi¢do versavam sobre os seguintes temas: O ensino da arte;
producdo artistica feminina; e a funcdo social da arte: Arte, para qué, para

quem? (Anexo 1).

Na senda dos anteriores das edi¢fes anteriores, o programa era mutidisciplinar mas com
maior amplitude tanto do ponto de vista artistico como do afluxo de publico e do impacto

que produziu em certos segmentos do publico.

Para além do numero de artistas nacionais e internacionais ter aumentado
exponencialmente (cerca de 150), houve artistas que realizaram mais do que uma
INTERVENCAO NO ESPACO URBANO, individualmente e/ou integrados em
coletivos como Orlan (a explorar tematicas sobre a mulher) ou Albuguerque Mendes
(realizou a performance sobre as quatro estacbes do ano Primavera, Verdo, Outono e
Inverno, a 6, 7, 8 e 9 agosto, respetivamente), Gerardo Burmester e Armando de

Azevedo®®, Cores, Fernando Pinto Coelho e Jodo Dixo que diariamente, a partir das 19h.

15 Armando de Azevedo escreveu diariamente as situagdes que observou e colocou algumas das folhas no
Relicario do Puzzle. Como também pertencia ao grupo Cores do CAPC, realizou performances dos dois
grupos.
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faziam a recolha de “testemunhos” do evento, no ambito da intervengdo do Grupo

Puzzle). (Anexo 1)

Das intervencdes sobre a tematica da nossa investigacdo destacamos as de Orlan (artista
francesa cocriadora, em 1979, do I Symposium International d'Art Performance, em
Franca, que realizou vérias performances, uma delas utilizando o corpo para medir o
Museu Malhoa ou nas Intervencdes de rua desenvolvendo performances sobre tematicas

da exploracdo feminina.

Eurico Gongalves, o critico de arte que mais acompanhou e documentou 0os Encontros,
para além dos diversos artigos com que os foi documentando e avaliando, foi perentério
sobre o papel e o impacto que a IV edigdo nas Caldas das Rainha (pela sua magnitude no
espaco e no numero de artistas (cerca de 150 artistas nacionais e internacionais a
expor/intervir/expor-se performativamente nos espacos lugar e ndo lugar, a comunicar, a
questionar, debater e a tomar posi¢do, ainda que fosse ambigua a tomada de posicao)

tiveram relativamente aos objetivos em analise.

No artigo Quartos Encontros Internacionais de Arte nas Caldas da Rainha, publicado a
18 de agosto no Diério Popular (Gongalves E. , Quartos Encontros Internacionais de Arte

nas Caldas da Rainha, 1977) (Anexo 1) além de sublinhar que:

os Encontros mostram que os espacos livres da intervencdo artistica podem ser
convertidos m festa ou em espagos de grande comunicacdo, destaca que visavam a
convivéncia, a festa e confrontacdo de atitudes, ideias e opinifes, a sensibilizacdo a
linguagem dita artistica (entre artistas e entre artistas e a populagdo), que provocam a
polémica porque escapam aos codigos habituais da vida quotidiana ou porque entram em

choque com os valores estabelecidos.
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3.2.3 GALERIE DIAGONALE

Era um espace de critique, lugar de encontros, trocas e cruzamento de fonteiras (estéticas
e geograficas); lugar de pesquisa e criacdo total; lugar de mise en place das diferencas e
mise en route de novas vanguardas onde uma vez mais Egidio Alvaro divulga e pde em
pratica o seu quadro de valores, principios e canones estéticos como sistematizou no texto

de janeiro de 1980, ilustrado na fotografia abaixo.

Diagonale, espace critique, deu continuidade ao intercAmbio de artistas e a

internacionalizacdo da performance portugaise.

Trabalhando entre Portugal e Franga promoveu a internacionalizagdo da arte portuguesa
através de eventos que organizou com a participacao de artistas internacionais, criando,
dinamizando e divulgando o conceito de performance portuguesa. O, entdo, comissario
e diretor da Galerie Diagonale, em Paris, distingue a performance portuguesa pela ténica
ritualista e de representacéo que os artistas portugueses colocam nas suas performances.
Alvaro, em “La performance portugaise” (1984) considera que a performance portuguesa

apresenta uma realidade figurativa.

Mas a especificidade atribuida por Egidio a performance portuguesa nao se reduz a estes

dois aspectos.

Segundo Egidio Alvaro, Perspectiva 74 foi 0 momento em que pela primeira vez, o
estatuto e a definicdo de arte foram postos em causa. Propondo a originalidade das
intervencbes no espaco da galeria, mas também na envolvente urbanistica da cidade,
solicitando a presenca de um publico ndo especializado e recusando a tradi¢do
considerada insustentavel, esta iniciativa foi considerada um evento de vanguarda.”
(Bardo, 2010)
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Figura 11 — “Diagonale” por Egidio Alvaro

Texto escrito por Egidio Alvaro sobre a Galeria Diagonale, espace critique.
Fotografia do expositor “"Lembrar o futuro: arquivo de performances", Egidio Alvaro (1937 - 2020)
Curadoria Paula Pinto

© Fotografia: Manuela Rodrigues (maio de 2022)
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3.3 Performarte

Em abril de 1985 realizou-se, em Torres Vedras o | Encontro Nacional de Performance
“PERFORM’ ARTE”, em varios locais da cidade: Galeria Nova, Claustros do Convento
da Graga, Galeria Municipal, Saldo dos Bombeiros Cooperativa de Comunicagdo e

Cultura de Torres Vedras.
O evento teve a organizacdo de Fernando Aguiar e Manoel Barbosa.
Segundo os organizadores a PERFORMARTE era:

“PERFORMA’ARTE = sintese da actividade de happening, ritual,

intervengdo e performance dos artistas portugueses.”; € um

— “Espaco aberto ao didlogo estético entre artistas e entre artistas e o publico;
campo de experimentacdo e troca de conhecimentos entre performers”.

(Barbosa&Aguiar, 1985).

Defendendo também que “O performer € o despoletador da ac¢éo, e todos 0s seus gestos,
toda a sua expressividade mimica emite informacdes, parafraseando uma linguagem rica

de signos e significados.” (1985, p. 11)
Fernando Aguiar, no seu blog “O contrario do tempo”, 25 anos depois, recorda:

Mas a nossa preocupacao nédo foi apenas a de organizar um Encontro de performers, com
toda a dificil logistica por falta de meios, mas o de dar uma visdo mais alargada do que
tinha sido a performance em Portugal até esse momento, assim como o de apresentar

artistas que apesar de ndo serem performers, criavam obras em areas afins.

E a par da apresentacdo de performances durante 3 dias, foi feita uma exposicdo
bibliogréfica com fotografias, recortes de imprensa, e toda a espécie de documentos
produzidos pelos artistas participantes, e uma exposicao foto-documental de homenagem
a José Conduto, isto na Galeria Nova, onde o Manoel Barbosa apresentou também uma

conferéncia sobre esta tematica.

Na Galeria Municipal foram expostas obras de Alberto Carneiro, Albuquerque Mendes,

Fernando Aguiar, Gerardo Burmester, Helena Almeida, Joana Rosa, Manuel Casimiro,
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Silvestre Pestana, e exibiram-se videos de Antonio Barros, Anténio Palolo, Cao Pestana,
Grupo VideOporto, Manoel Barbosa, Rui Castelo Lopes, Rui Orfio, Silvestre Pestana e
de Vitor Rua.

Para além de objecto estético e de conter os textos de apresentacdo dos organizadores, 0
catdlogo inseriu uma componente mais tedrica com 0 meu texto “Performance: a
Intervencdo Viva”, e uma “Cronologia Essencial”, de 1961 a 1985, de Manoel Barbosa,
onde pela primeira vez se apresentou uma recolha mais ou menos exaustiva das
apresentac@es no campo performéatico em Portugal. Isto para além das biografias, das

fotografias de performances e de alguns textos dos restantes participantes. (Aguiar, 2010)

Albuquerque Mendes realizou uma exposicdo sobre arte corporal e desenvolveu uma
performance “AICA” com a participagéo de sete jovens, que consistia no jogo tradicional
da cultura portuguesa “corridas de sacos”. Cada saco, de serapilheira, tinha inscrito o
nome de sete criticos de arte, ao tempo. No final, o vencedor foi “Egidio Alvaro” a quem

foi atribuido uma medalha e uma taca. (Branddo, 2016)
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4.Grupo Puzzle

O Grupo Puzzle foi criado a 6 de fevereiro de 1976, na cidade do Porto,
durante o jantar “Expectativa de nascimento de um puzzle fisioldgico-estético com

pretensdes a grupo”.

O jantar/intervencdo, foi um evento artistico de performance art realizado as 22h. na
Galeria Alvarez-Dois (Av? da Boavista, 707), com a presenca de publico e a colaboragéo
e patrocinio de mais uma iniciativa de vanguarda artistica, de Egidio Alvaro (critico de

arte e curador) e Jaime Isidoro (galerista).

O jantar teve inicio com oito artistas (quatro deles professores na Escola de Belas-Artes
do Porto): Jodo Dixo (professor, pintor e performer), Carlos Carreiro (professor e pintor),
Dario Alves (professor e pintor), Pedro Rocha (professor e pintor); Albuquerque Mendes
(performer e pintor), Armando de Azevedo (performer e collagens), Graca Morais
(pintora) e Jaime Silva (pintor). Como que dando vida a instalagdo “Ambientes — Sala de
jantar (1971) ” de Ana Vieira, o evento de performance art decorreu num cenario teatral

de animado convivio e discussdo de ideais e ideias, em ambiente de instalacdo ao vivo.

A mesa de jantar estava “isolada do publico por um véu de gaze transparente.”. Cada
pintor “levou 0s seus trabalhos e a sua refei¢do e troca esta, mais ou menos timidamente
com os outros.” Estavam “todos vestidos de maneira pouco habitual, para melhor acentuar
as diferengas que os separam” (Alvaro, 1979, p. 4): Jodo Dixo, de verde musgo, Graca
Morais, de minhota (RD1, 2022), Albuquerque Mendes trajava Luis XIV a remeter para
a solenidade dos banquetes da Corte francesa (E15, 2022)).

3

Quando o jantar se aproxima do fim, “ quando as barreiras comegam a cair, 0 nono
elemento — Fernando Pinto Coelho- a eles se junta (...)” (Alvaro, Relat6rio Gulbenkian:
Symposium Lion, 1979) surgindo do publico, a dancar e a cantar 6pera (RD1, 2022)”.

Entretanto, os convivas perguntaram ao publico se alguém mais quereria entrar para o
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Grupo. Ninguém se manifestou. Pergunta arriscada porque as pessoas que quisessem

fazer parte do Grupo, fariam, independentemente do numero. (E15, 2022).

Figura 12- Jantar/intervencdo de criagdo do Grupo Puzzle, Galeria Alvarez Dois
©Figura retirada da Revista Artes Plasticas 7/8 e do Catalogo Grupo Puzzle (1976-1981)]
“Auto-retratos”,1976, (catalogo “JOAO DIXO”) Pintura e colagem sobre tela 110x151,1cm

Na opinido de Egidio Alvaro, a criagdo do Grupo Puzzle num jantar/intervencio
anunciava desde logo como assinalou, “uma experiéncia tinica” € uma “atitude polémica”
a que se devia estar atento “para 0 qual nenhum (ou muito poucos) estava realmente
preparado, que sO lhes anunciava canseiras e preocupacfes que sacudia o conforto do
trabalho individual e indiscutido, que os obrigava a dialogar permanentemente (...).”
(Alvaro, 1977, p. 17), mas também uma linguagem plastico-performativa inovadora.
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(Nogueira, 2008) “Com experiéncias ¢ objetivos muito diferenciados, nem todos estes
nove artistas se conheciam entre si, (...).O Unico denominador comum aos dois contextos
artisticos, [professores-artistas e artistas] e, por conseguinte o seu mediador era Jodo
Dixo." (Pinto, 2019, p. 214). O Puzzle foi criado:

com o intuito de retratar a instabilidade politica vivida no rescaldo do Processo
Revolucionario em Curso (PREC) e como reflexdo de uma geometria variavel entre as
convencgdes colectivas e as consciéncias individuais. ... o nome do Grupo representava
tanto uma metéfora formal como uma estratégia performativa. ... A democracia trazia
consigo a liberdade individual, representada sob a forma de um desafio colectivo. ... O
Puzzle surge como uma critica a utopia massificadora da politica (...) evidenciando o

direito a consciéncia individual. (Pinto, 2011, p. 2)

Numa das primeiras obras, 0 grupo apresenta-se a um publico mais vasto com “Auto-
retratos” representando o seu ideal-tipo de coletivo, as suas idiossincrasias artisticas e o
espaco pictdrico previamente discutido e destinado a cada um. Da esquerda para a direita
e de cima para baixo: Jaime Silva, Albuquerque Mendes, Armando de Azevedo, Dario
Alves, Carlos Carreiro, Jodo Dixo, Pedro Rocha, Fernando Pinto Coelho e Graga Morais.
Dadas as caracteristicas da pintura do Carlos Carreiro, “muito, muito colorida e figurativa,

achamos que ficaria melhor ao centro” (E15, 2022). (Figura 14)
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Figura 13- “Autorretratos”. Grupo Puzzle (1976)
© Catalogo “JOAO DIXO”, Pintura e colagem sobre tela 110x151,1cm

A composicdo do grupo foi objeto de alteragdes com saidas e entradas de membros, por
discordancias varias com especial incidéncia na dinamica performativa Sendo uma
valéncia de partida do Puzzle “alguns [os professores da ESBAP, com excecdo de Dixo)
ndo se sentiam “confortaveis” com ela (E15, 2022), levando-os a sair prematuramente do
coletivo. Ainda em 1976, sai Carlos Carreiro. Em 1977 saem Pedro Rocha e Dario Alves,
entrando Gerardo Burmester em agosto de 1977 (Pinto, 2019, p. 214). Graga Morais e

Jaime Silva permanecem no grupo durante mais dois anos.

Para além da criacdo artistica nos dominios da pintura e performance, o Grupo Puzzle
organizou a, “Semana Internacional de Arte Actual” de Vila do Conde (agosto 1980) onde
“Grupos como a Musica Conceptual (Carlos Zingaro) e Anarband (Silvestres Pestana)
desenvolveram experiéncias vanguardistas com a fusdo das linguagens musicais e
visuais.” (Elias, 2012)
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Em 1980 Grupo Puzzle terminou, a sua atividade como coletivo como que fechando, “em
circulo”, um projeto iniciado pelos mesmos membros que o encerraram, precisamente
porque a ideia de criagdo de um Grupo remonta a “1970 a 1974, no Circulo de Artes
Plasticas de Coimbra, Jodo Dixo, Fernando Pinto Coelho, Armando de Azevedo e
Albuquerque Mendes, ao trabalharem colectivamente duma forma quase continua, faziam
adivinhar um grupo... que seria 0o GRUPO PUZZLE.” (1979, p. 4).

UMA NOVA LINGUAGEM VISUAL, pintura e performance art um MODO singular

de organizacao do coletivo

O coletivo definiu, desde o inicio, a sua linguagem visual centrada em praticas artisticas
de performance art, assumindo diversos formatos, ora realizando de auténticos rituais no
momento da juncdo das telas individuais nos puzzles coletivo; associando performance
art a pintura coletiva ou realizando a pintura performativa; ora desenvolvendo

performances, propriamente dita, em eventos publicos (Festivais, Encontros, etc.).

A existéncia e a dinamizacdo do coletivo estava, assim, ancorada em principios e
objetivos, que ndo s6 norteavam a dimensdo ontolégica, o jogo e a integracdo do singular
no coletivo através da técnica de construcdo do puzzle, como também de critica assumida
e deliberada as convencBes e aos sistemas (artistico, cultural, social ou politico), de

intervenc&o e de internacionalizagéo.

Nos eventos publicos, como os Encontros Internacionais da Arte e Symposium de Lyon,
Semaine d’Action do Museu de Arte Moderna de Paris, as performances que realizaram
eram intervencdes sobre as performances dos outros artistas conduzindo a um olhar

critico .

As praticas artisticas do Grupo Puzzle tiveram sempre por base processos reflexivos de
permanente auto-questionamento e intervengdo no e sobre o meio envolvente do
trabalhador estético. Comecando pelo dominio concetual dos artistas e do funcionamento
do coletivo, passando pela questdo universal “Qual € a funcdo da arte?”, mas também pela
critica ao sistema artistico existente, a relagdo pintor-sociedade (com particular destaque

para a problematizacao da fungéo da arte na sociedade) como, para fechar o circulo, qualo
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valor atribuido pela sociedade portuguesa aos trabalhadores estéticos, como referem em
1979, em anélise retrospetiva:

Em permanente auto-questionamento, o0 Grupo Puzzle meteu-se entdo na aventura de por
(um bocado mais) a descoberto o fendmeno artistico — o existente e o possivel — destes
nossos dias. Como necessario complemento da pintura em suportes bidimensionais,
passou o Grupo Puzzle a utilizar os “acontecimentos artisticos” como suportes das suas

intervencdes — performances. (Alvaro, 1979, p. 4)

Do ponto de vista do dominio concetual e organico do coletivo, de notar que se vivia em
Portugal um contexto politico de rescaldo da instabilidade politica p6s-Verdo Quente de
1975, de afirmagdo da democracia e de celebracao de coletivismos, em que “a funcdo da
arte portuguesa tornou-se fortemente politizada. (...) [Porém] numa critica ao
igualitarismo [indiferenciado] (...) [o professor] Dixo defendeu o individualismo estético
a par do pluralismo das ideias no respetivo campo de trabalho. Contudo, a sua leitura de
um coletivo plural (...) foi contextualizada [externamente] como reacionaria.” (Pinto,

2019, p. 212).

Ainda assim, “Recusando completamente qualquer tipo de liderancas, manipulacdo ou
massificacdo como fatalidade”, (Grupo Puzzle, 1978, p. 2), no Puzzle defendia-se a
igualdade interpares e o estimulo ao enriquecimento individual em resultado do processo
de criacdo coletiva. O enriguecimento, a valorizacao, o refor¢o e o estimulo ao trabalho
autoral seriam as unicas premissas inquestionaveis do coletivo, ao invés do habitual

empobrecimento e apagamento da obra e do artista na obra final do Grupo.

Para além do tipo de “intercambio” individuo/coletivo em que assentava o coletivo,
também ficou expressamente identificado, a sua concecdo e organizacdo da criacdo
colectiva, como descrevem no Relatorio entregue a Fundacdo Gulbenkian em 1978 apds

a participagdo no “28° Salon des Jeunes Peintres” (1978) (Anexo 1):

Desde o nascimento até hoje, tem o Puzzle questionado o preenchimento e limites da
criacdo colectiva e procurado a ampliacdo dessa criacao, sobretudo nas interferéncias de
apagamento, diminuicdo, desenvolvimento ou aceleracdo do trabalho individual.
Negando-se, desde a primeira hora a ser um (ficticio) grupo que se limita a reunido dos

trabalhos individuais ...; negando-se, por outro lado, a ser um grupo de fungdes
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hierarquizadas, com divisdo de tarefas ... tem procurado (se possivel, todas) as hipoteses
da auténtica — porque livre — criacdo colectiva que considere, respeite, explore e acelere
as potencialidades da criacéo individual, criacdo individual essa que passaré [por sua vez]
a tomar em linha de conta todas as descobertas desse verdadeiro e permanente trabalho

colectivo.

Por ocasido do 28° Symposion de Lyon o grupo apresenta como que em formato de
“manifesto” 0s trés principios gerais orientadores da sua existéncia e atividade:
AUTONOMIA, MODO e INTERNACIONALISMO. Principios e modus operandi que
encontramos desde a génese do grupo, com maior ou menor adesao e discordancia, mas
como veremos com a total adesdo dos membros oriundos do Circulo de Artes Plasticas
de Coimbra. Principios esses que expressavam também preocupacdes e orientacdes de

natureza ética, deontoldgica e estética:

Quanto aos elementos que (actualmente) compdem o Grupo, todos eles ttm em comum
(identificando-se, pois, nesse, ponto) o acreditarem seriamente na necessidade de
analizarem e defenderem a AUTONOMIA, 0 MODO (modus, ndo confundir com moda)
e 0 INTERNACIONALISMO (ndo confundir com colonialismo activo ou passivo) das
ARTES VISUAIS. (Grupo Puzzle, 1978, p. 1)

AUTONOMIA

A autonomia afirma-se “Contra todos os tipos de “engagement” e contra “os complexos
—dogmas paralisantes, massificantes e desumanizastes- que parcelam, logo, limitam a

amplidao do olhar (...) a realidade total que nos cerca. (...)

A nossa visdo ndo se situa no “pré nem no contra” as convengdes — mas no apesar das

convengdes (de qualquer tipo)

— Na&o nos interessa um trabalho colectivo que ndo possa enriquecer o trabalho

individual — e vice versa.

— Tentamos ter consciéncia e, por isso mesmo, analisamos a nossa inser¢éo na

vida social e
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— buscamos as hipdteses de eficaz interferéncia no aspecto cultural da (nossa,

hoje) sociedade. (Grupo Puzzle, 1978, p. 1)

Decorria daquele conjunto de principios, o tracado de um percurso conceptual
impulsionado pela sinergia de descoberta e discussdo em grupo: do individuo para o
coletivo e para a sociedade, para voltar ao individuo e, finalmente, concretizar-se na obra,
por meio da interligacdo de trabalhos autonomos, identitarios e autorais. Percurso esse

que deveria ser:

completamente independente das pressdes politicas, religiosas, morais, sociais, etc. ...
tomando sim em linha de conta o olhar humano, um olhar cada vez menos subordinado a
pré-conceitos (dogmas, slogans...), um olhar humano com cada vez maiores capacidades
de visdo (...). Pretendemos o fenémeno visual na sua forca pura, na sua virgindade, que
0 mesmo é dizer: lavado de complexos limitadores, porque se pretende a relagdo visual-

alargada- a realidade total que nos cerca. (1978, p. 1)

MODO

O Modo de funcionamento do Puzzle para a criacao e producdo das obras também tinha
sido discutido e delineado. Cada membro propunha 3 temas, dois para um puzzle de
grande formato, [com cerca de 3 x 5 m.] e um outro para um puzzle de menores
dimensGes, [com cerca de cerca de 1x1,5 m.]. (E15, 2022) admitindo, de igual modo, o

aleatorio, como descreveram:

— COLECTIVAMENTE discutimos ¢ escolhemos os “temas”, em sucessivos €
variados processos, € em variados processos dividimos os “temas”: tiragem a

sorte, escolha, consentimento mutuo, auséncia. ..

—  Executamos a parcela individual no atelier de cada um de nos, tentando obstar
as diretas influéncias de A sobre B, o que implica uma diminuicdo da verdade

de cada parcela individual.

— Nao quer dizer que ndo possamos ou devamos trabalhar no mesmo atelier,

sempre que — e s6 quando — uma especifica procura. (p.3)
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Figura 14 — Proposta de Albuquerque Mendes no Grupo Puzzle

© créditos fotograficos: autor desconhecido

Defendiam, assim, como descrevem no texto em andlise, o estimulo a descoberta, a
“procura, a sucessivas desfixacdes do habituamente — que é uma tentacdo e um limite,
tudo isto APESAR das convencdes “, mas em declarada oposicdo a acomodacdo “a

qualquer processo académico ou academizantes:

a) Dizendo ndo a uma “Arte Permutacional” em que a divisdo de tarefas ¢ obviamente
feita tomando em linha de conta uma hierarquia que recusamos, porque — a0 menos- 0
objeto artistico ndo pode ser trabalhado em série (...) como um produto industrial ndo

usufruido pelos seus trabalhadores (...).
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b) Dizendo ndo (pelo menos como processo sistematico) a um trabalho de actuagdo
simultanea no mesmo suporte, na medida em que, neste caso a ac¢do colectivizada apaga

totalmente as escritas individuais(...).

¢) Dizendo ndo a um trabalho do tipo “cadaver esquisito” (“jogo de papel dobrado que
consiste em compor uma frase ou um desenho por varias pessoas, sem que nenhuma delas
possa aperceber-se da colaboracdo ou das colaboragdes precedentes (...). Ndo aceitamos
0 acaso como fatalidade e muito menos nos subordinamos a um processo que nos retira
as possibilidades de evolucdo e confrontacdo permanentes. Acreditamos que ha sempre

“temas” comuns, sO que vistos deferentemente, claro. (Grupo Puzzle, 1978, p. 3)

As praticas artisticas do Puzzle conjugavam uma pratica convencional e outra
experimental: pintura e performance arte. Os eventos de performance art estiveram
presentes ao longo da existéncia do Grupo Puzzle (ainda que sem a participacao de todos)
em dois contextos: no contexto da criacdo (concecdo, execucdo e finalizagdo das obras
pictoricas) e no contexto expositivo, em exposi¢coes, Festivais e Encontros, em Portugal

ou no estrangeiro.

Pelo que, a dindmica de trabalho no coletivo Puzzle néo se afirmava pelo conforto de uma
matriz assente nas habituais conveng¢des de criacdo dum objeto artistico “pintura coletiva”
mas, pelo contrario, como salienta a curadora Paula Pinto [no catdlogo da exposicao
“Grupo Puzzle (1976-1981)], a afirmacdo do Grupo Puzzle assentava numa matriz de
trabalho de grupo eminentemente performativa marcada pela interdependéncia, pela
imprevisibilidade e pela instabilidade inerente ao objeto artistico em processo, préprio da
performance art, que exigia uma dindmica permanente de negociacdes e de novas

articulacoes:

eminentemente performativa: [porque] subentende a articulacdo entre projecto individual
e colectivo, forma e funcéo, pintura e performance, documento e obra de arte, momento
histoérico e arquivo. (...) A pintura performativa remete para uma permanente mutacao
do trabalho, entendida como compromisso instavel (...) ndo se afirma técnica, tematica
ou conceptualmente através de um fio condutor. (...) feita de trabalho individual (...)

depende da participagdo colectiva. (Pinto, 2011, p. 3)
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Como afirmaram “O Grupo Puzzle meteu-se entdo na aventura de por (um bocado mais)
a descoberto o fendmeno artistico - o existente e o possivel”, pelo que “passou a utilizar
os “acontecimentos artisticos” como suportes das suas intervencdes-performances.”
(1979, p. 4). denotando um processo reflexivo de analise, auto-questionamento, de
desconstrucéo e construgdo de um arquivo [sobre os mundos da arte, a subverséo e as
praticas artisticas] mediante a recolha de vestigios do acontecido, que tiveram 0s seus

resultados e impacto sobre o publico ou o sistema da arte, como veremos adiante.

Para os membros do contexto educativo e experimental no Circulo de Artes Plasticas de
Coimbra, (o professor-artista Jodo Dixo, Armando de Azevedo, Albuquerque Mendes e
Fernando Pinto Coelho) a dindmica organica e performativa era natural e estava ancorada
em experiéncias de participacdo coletiva em absoluta liberdade criativa individual, tanto
em ambiente de laboratdrio nos projetos pedagdgicos individuais e de grupo realizados
em contexto educativo no Circulo da Artes Coimbra, como nos convivios, nos projetos

expositivos em que participaram.

Pese embora a posicdo expressa de Jodo Dixo de que a arte ndo deva ter uma funcao
politica, no sentido da transformacéo social, também concordamos que estes principios
de funcionamento (o Modo) do grupo acabariam por constituir uma metafora de como o
Puzzle equacionava os tabus, a constru¢do do coletivo socioldgico e afirmacdo da
identidade nacional, em democracia. Construgdo que deveria ser feita a partir do estimulo
a participacdo em liberdade absoluta mediante a valorizacdo da pluralidade das criacGes

individuais.

Portugal encontrava-se em plena efervescéncia politica marcada pelo “clima de tensdo e
instabilidade politicas do periodo pés-revolucionario (...). No dia 2 de abril de 1976, a
Assembleia Constituinte aprova a Constituicdo da RepuUblica Portuguesa (...).”

(Assembleia da Republica, s/d).
Entre outras:

A democracia trazia consigo a liberdade individual, representada na forma de um desafio
colectivo. [E] O Grupo Puzzle assume a gestdo desse equilibrio instavel entre o interesse
individual e o colectivo.” A produgdo da Bandeira Nacional é do ponto de vista do Grupo,

0 simbolo maximo da “convengao colectiva. (Pinto, 2011, p. 2).
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A atividade artistica do Puzzle, tanto o nivel da pintura como da performance art
caracterizou-se pela intensidade, amplitude e diversidade na criagdo, no espago e no
tempo mas também pelo grande formato das telas (3x5 m) e alongada duracéo das suas
accOes de performance art. Logo no primeiro ano de existéncia, o Puzzle participou em
12 exposigdes, 8 em Portugal (Porto:7, Povoa do Varzim:2, Lisboa:3) e 4 no estrangeiro
(Paris, Lund, Rio de janeiro, Brasilia e Sdo Paulo)

INTERNACIONALIZACAO

O principio da internacionalizacdo também € equacionado em prol do enriquecimento
matuo. Interna ou externamente, perspetivam uma dialética permanente entre pares, sem

colonizadores nem colonizados,

“tentando ultrapassar as fronteiras, todo o tipo de fronteiras e comegar (recomegar?)
relagoes de autenticidade (...) relagdes directas, actuantes, na ida e na volta.(...) Falamos
de confrontagdes directas que pretendemos transformar em constantes.” (Grupo Puzzle,

1978, p. 4).

Ainda em 1976 Jodo Dixo vai viver para Paris, mas a estreita relacdo que tem (e o grupo
do Circulo de Artes Plésticas de Coimbra: Albuguerque Mendes, Armando de Azevedo
e Fernando Pinto Coelho) a Egidio Alvaro potenciou a rapida internacionaliza¢do do
Grupo Puzzle, em varias cidades de Franca (Paris, Lyon, Limoges), mas também nos IlI
e IV Encontros internacionais da Artes, em Portugal (Vila do Conde e Caldas da Rainha,
1976 e 1977, respetivamente).

O Grupo Puzzle faz a sua primeira exposi¢do internacional (abril/maio de 1976) e a Gltima
exposicao (janeiro/fevereiro de 1980) em Paris. Foi presenca assidua durante trés anos
nos 26° ao 29° “Salon des jeunes peintres” (1976-1978), saldo que constituia um ponto de

encontro da pintura de coletivos o saldo dos coletivos.

De salientar, também a sua interacdo com o Grupo Acre, tendo participando, em 1977,

“nas duas exposicdes de artistas portuguesas organizadas por Clara Meneéres, Emilia
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Nadal e Silvia Chicd, na SNBA e no Centro Culturel Portugais, que centram forte debate
sobre a condigdo feminina.” (Sabino, 2021, pp. 249-250)

PINTURA E PERFORMANCES DO PUZZLE

“As performances do Puzzle tinham muito esse lado de intervengdo social ... era
visivel...esse lado critico. A ligagdo da pintura com a performance era muito mais forte
do que quando se apresenta apenas a pintura. ... A parte visual ganha, torna-se mais
impactante, ganha uma outra dimenséo.

Em todas a s performances havia um objeto pintado... a mala... um quadro... e a partir
do quadro faziamos a performance. O Grupo Puzzle nunca fez performances num
festival” (E16, 2022)

No “28° Salon”, no Museu de Luxemburgo, em Paris (1977), o Grupo Puzzle:

“Ocupam-se agora das verdadeiras fontes e dos suportes da CENSURA em meio artistico.

Denunciam trés dos pilares: o Museu, a Critica e a Informagéo.

O Museu como campo de batalha de pequenos e grandes interesses, fechado a criatividade
.... estruturado por e em fungdo das elites que aceitam a colonizagdo feroz (...) ignorando

a actualidade.

A Critica (o lado negativo da critica ...) fazendo idolos e reputagdes, manipulando a
historia questdria, ignorando a realidade, designando os premiados e os eleitos,

demasiadas vezes insensivel as jovens geragdes inquietas (...).

A revista arte Coléquio, 6rgdo semi-oficial (...) especializada em informagdo truncada,
no silencia e no vazio feitos em torno daqueles que ndo aceitam as regras do jogo, e na
criacdo de novo mito tantas vezes ligados a interesses do mercado. Através de Coloquio
¢ alias a informagdo censurante e manipuladora que € visada (...) para impedir o
aparecimento de uma arte ndo conformista e a necessaria evolugcdo dos jovens artistas”
(Grupo Puzzle, 1979)
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As performances do Grupo Puzzle, tinha como referiu Albuquerque Mendes uma vertente
de reflexao, critica e discussao, e, por regra, estavam associadas a exposic¢des de pinturas
ou a performances de outros artistas. Egidio Alvaro tera sido quem mais documentou as
suas atividades, pelo que transcrevemos a seguir o que relatou acerca do Il Encontro

Internacional de Arte de Pdvoa do varzim (1976):

“Durante todo o tempo do Encontro seis membros do Grupo, vestidos da mesma maneira,
intervém sobre o trabalho dos outros artistas presentes (performances, intervengoes,
debates, exposicdes) pondo em causa 0 seu trabalho, a sua vontade de dialogar e o

funcionamento real do produto artistico.

O ultimo dia do 1ll Encontro foi 0 Grupo Puzzle quem animou os debates, partilhando
com o publico as suas experiéncias, as suas motivagdes, e a sua situagdo enquanto artistas

e coletivo no cenario artistico portugués.” (Grupo Puzzle, 1979)

Ja na fase final da existéncia do coletivo, os Ultimos membros do Grupo, Jodo Dixo,
Armando de Azevedo e Albuguerque Mendes, organizaram, com o apoio financeiro da
Fundagao Calouste Gulbenkian, a “Semana Internacional de Arte Actual” em Vila do

Conde, que decorreu entre 15 e 22 de agosto de 1980. O evento visava :
— uma reflexdo sobre a «dindmica da imagem artistica de hoje»
— de um processo de analise
— da apresentacdo de propostas e realizagoes criativas

A “Semana Internacional de Arte Actual” integrou atividades como: “Intervengdes,
rituais, arte do comportamento, performances” bem como “Conferéncias, Coloquios,

Debates e Exposi¢des” (Grupo Puzzle, 1980, p. 2).

De acordo com Albuquerque Mendes, o Grupo Puzzle termina em 1981, numa ultima
reunido realizada entre Jodo Dixo, Armando de Azevedo e Albuquerque Mendes, sendo

que a ideia era de suspender a atividade e ndo de “encerrar” a atividade. (E18, 2022)
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5. OESPACO LUSITANO

80 Espaco Lusitano, era uma Associagio de arte sem
fins lucrativos. Foi fundada em agosto de 1982, por Albuquerque Mendes e Gerardo
Burmester, com o objetivo de “interferir culturalmente na cidade do Porto” através da
dinamizacdo e divulgacdo de “actividades artisticas que normalmente sdo de dificil
aceitacdo nos tradicionais circuitos de divulgagdo artistica.”. (Anexo 1) O Espacgo
Lusitano propunha-se a ser “um espaco diferente”: um espaco nao comercial catalisador
de novas ideias e de performance art. De acordo com Paula Pinto “foi a unica galeria de

Performance, em Portugal”.!’

“O Espago Lusitano, era uma sala, no centro do Porto, junto ao Palécio de Cristal. Era
uma associagdo criada por mim e pelo Gerardo Burmester e 0 irmdo do Gerardo. Durou
trés anos. Faziamos exposi¢Bes mensais. Abria entre as 2 e as 7 da tarde, sabados
inclusive. Inaugura com um festival de performance. Uma semana de performance, duas
performances por noite. O publico era diversificado desde médicos a colecionadores.
Acabamos com uma performance numa feira de arte comercial, a ARCO Madrid, qguando

o Espaco Lusitano era uma Associa¢ao sem fins lucrativos” (E1, 2021)

Fizeram uma exposicdo de pintura do Luis Serpa, ainda pintor, e de jovens artistas,
Miguel Dalte, Armando de Azevedo. Convidavam jovens artista, alunos (Miguel Dalte,
Pedro Tudela, Antonio Olaio) e os professores, por exemplo Pedro Rocha (ex-Puzzle,

professor de pintura e com o aluno, Pedro Tudela, nas Belas-artes. “Os artistas podiam

16 Carimbo do Espaco Lusitano.

17 Afirmacdo feita na mediagdo da “Conversa com Albuguerque Mendes e Gerardo Burmester”, durante a exposicdo
“Lembrar o futuro-Arquivo de Performances” (Rampa /abril/junho 2021).
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levar o que quisessem, ndo tinham que levar pintura, podiam fazer instalagcbes ou um
envolvimento (E1, 2021) .

Inauguraram o Espaco, com a “Semana da Performance, Espago Lusitano” entre 2 ¢ 11
de novembro com a participacao de artistas como: Miguel Yeco, Manoel Barbosa (ha 12
noite, 2/11), Elizabete Millieu e Armando de Azevedo, e Manuela Fortuna , Silvestre
Pestana ou Jodo Dixo. Evento que terminou com performances de Albuquerque Mendes

(Ritual) e de Gerardo Burmester.

O Espaco Lusitano era a nossa amante cara”, o Unico dinheiro que entrava era meu e do
Gerardo. Recebemos, apenas, um subsidio da Gulbenkian quando fomos a ARCO a
Madrid, juntamente com os Cdsmicos e a Galeria Mddulo. No Espaco Lusitano, os
artistas ndo pagavam nada. Podiam expor sem custos, mas ndo pagavamos a producao da

exposic¢ao. Nunca nos candidatamos a subsidios. (E1, 2021)

Em 5 de julho de 1983, fazem a performance “Albuquerque Mendes e Gerardo Burmester
fazem férias no Espago Lusitano”. A galeria foi totalmente pintada com cores coloridas.
Nas paredes gelados gigantes e no chdao uma ilha. Na sala esta um sorveteiro.
Albuquerque Mendes entra vestido com fato de executivo e um saco de praia, e
Burmester, com um fato de mergulho e uma mala. Albuquerque coloca creme na cara e
no corpo e Burmester espuma no chdo, retira da mala peixes que atira para o publico. A
performance termina com o puablico a comer gelados oferecidos pelo sorveteiro.
(Madeira, 2001, p. 99)

O Espaco Lusitano termina a sua atividade em 1984, numa feira de arte, a ARCO em

Madrid, com o apoio de José Méario Branddo, como comissario:

“Fomos a ARCO Madrid numa atitude de critica & atividade comercial da arte.
“Alugamos camioneta de 80 lugares e levamos uma série de pessoas connosco (E1, 2021).
Foi uma performance, como que uma provocagéo, era um contrassenso para uma feira de
arte, porque eramos uma Associacdo sem fins lucrativos. Numa parede havia trabalhos
meus e do Burmester, nas outras uma exposi¢éo coletiva, convidamos 9, 10 artistas (Jodo
Dixo, Pedro Tudela, etc). Ndo vendemos nada, claro. O que queriamos néo era vender.”
(E1, 2021)
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CAPITULO 11l - ALBUQUERQUE MENDES: QUALQUER COISA
QUE O MEU CORPO FACA TEM UMA MENSAGEM

1. Albuquerque Mendes e o0 corpo de performance

kegidiosantos.com

Figura 15 — Performance-tematica “Passagem”, MNSR, (2016)

Créditos fotogréaficos: Egidio Santos

Albuquerque Mendes considera-se pintor, mas:
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ndo sou um artista muito especifico, ninguém sabia muito bem onde me encaixar (...)
fazia pintura, objetos, fazia performance (...) nunca deixei de fazer performance. A
pintura ndo me chega (...) Sou, imagine uma figura geométrica, um cubo uma espécie de
cubo, um dado. (E1, 2020).

O artista, quer nas suas obras-objeto (pinturas, desenhos, esculturas, instala¢cbes) como
nas exposi¢des ou nas suas praticas artisticas efémeras (performances, ambientes ou,
recentemente, teatro), apresenta a multiplicidade arte-vida através de uma diversidade de
facetas do seu real ficcionado, fazendo recurso de estratégias, meios, suportes e técnicas
que criam ambientes, dialogam entre si e com o espectador e configuram a obra de arte
total (Wagner, 2003) aberta (Eco, 1991).

AbuqueroueMendes w22

gindi*

U TR AVIOES
IEBATXO DA TERRA

EXEOSIOACOM PEQA DE oAy

Figura 16- Cartaz da exposi¢do “O Homem Que V& Avibes Debaixo Da Terra”
© C.M. Povoa do Varzim
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1.1 A pintura ndo me chega

Encontrdmos e documentamos, o mais recente exemplo destas idiossincrasias recorrentes
nas criacOes artisticas de Albuquerque Mendes, na exposigdo “O homem que vé avides
debaixo da terra™8, exposicio onde o artista conjuga trabalhos novos e antigos a partir de
um mote: as tradicionais férias de verdo nas praias de Viana do Castelo.

A exposicédo foi concebida para o espago do Cineteatro Municipal mantendo a l6gica de
configuracdo dos trabalhos em art in situ e/ou sitespacific, mas com uma diferenca inédita
no seu corpo de trabalho: a substituicdo da performance pelo teatro. As 19h. de quatro
dias previamente agendados e divulgados, o publico pode assistir a uma peca de teatro
escrita por Albuquerque Mendes e representada pelo ator Rui Spranger (Figura 8), um
monologo autobiografico do artista e do seu processo criativo, ora com dados reais (mas

nem sempre veridicos), ora ficcionados.

A configuracdo de obra de arte total, é indiciada desde logo no texto de divulgacéo, no
site da Camara Municipal da Pévoa do Varzim: “A obra remete para os verées no litoral
portugués, numa retrospetiva de costumes, estilos artisticos e introspecdo dedicada a
Pdvoa de Varzim, misturando o burlesco e a ironia, o contrassenso e a subversao do 6bvio

numa exposicao que se transforma em peca de teatro ” °.

Porém, o curador Tomas Carneiro acrescenta na folha de sala, que “a obra pressupde
....no¢do conjuntiva... dando-lhe sentido que ndo era necessariamente visivel em cada

uma das suas partes mas que o todo vem esclarecer.”

A exposicdo, na nossa analise, remete para uma multiplicidade de facetas socio-politico-
culturais regionais e universais, onde a imaginacdo e a reflexdo exigem um exercicio
permanente de leitura da conjugacdo de elementos segmentados em que os ritos “das

férias de verdo na praia” aparecem em relacdo aparentemente desconexa com

18 no Espago Concreto do Cine Teatro Garrett (Camara Municipal da Pévoa do Varzim), entre 29.07 e 30.09.2022, com
peca de teatro as 19h. nos dias 6 e 13 de agosto, 2 e 3 de setembro. A exposi¢do foi feita a convite do curador Tomas
Carneiro, 46 anos depois dos Il Encontros Internacionais de Arte de Pévoa do Varzim, onde Albuquerque Mendes

realizou a sua terceira performance no espaco publico ndo-lugar: “As trés mortes de Sdo Jodo Batista”.

19 https://www.cm-pvarzim.pt/eventos/exposicao-o-homem-que-ve-avioes-debaixo-da-terra/
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probleméticas atuais do planeta e outros esteredtipos sociais que o artista articula, e que
exemplificamos através dos detalhes das Figuras abaixo (tiradas pela investigadora).

No corredor de acesso a exposi¢do (Figura 18) uma inscri¢do, também inédita na forma
e no local, a pontuar uma das praticas autobiogréficas recorrentes na obra do artista. A
inscricdo inicial é composta por frases coladas no chéo, a levar o espectador a sorrir pela
ironia e 0 humor, com a data e local de nascimento e morte de artistas que influenciaram
0 seu trabalho ao longo dos cinquenta anos (Rothko, Picasso, Amadeo, Caravaggio e
Beuys), justamente porque todos os artistas tinham elementos comuns entre si e com 0
artista: o local, o dia e 0 més de nascimento de Albuquerque Mendes (Trancoso, 17 de
marc¢o). Segundo Albuquerque Mendes, a maioria dos visitantes ndo viu estas inscri¢cdes
(E17, 2022).

Figura 17, Figura 18, Figura 19 — Exposi¢do “O Homem Que V& Avibes Debaixo da Terra”

© Manuela Rodrigues

No topo direito da sala sobressaem trés instalacdes (Figura 19), duas delas com plantas
naturais, terra, pedras e lancil de calgcada e uma terceira, com um conjunto de bandeiras
de madeira pintadas a dourado. As instalacdes, a sua dimensdo e posicionamento
dificultam a visibilidade e criam uma barreira fisica (mas, também e sobretudo,
psicoldgica) as pinturas e aos quadros expostos nas duas paredes contiguas, como que
informando/alertando o espectador que a natureza é mais importante do que a arte, pelo
que se lhe deve sobrepor.
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E preciso transgredir, passando por cima e ao lado das barreiras fisicas, para o espectador
se deparar com, apenas, algumas das representacdes dos (maus) habitos do atual estado
civilizacional, presentes nos quadros circulares colocados em cima de um retangulo azul

pintado na parede ( 0 mar, talvez).

Por outro lado, ainda que se ultrapasse a barreira, os detalhes das pinturas circulares sao
invisiveis pela pequena dimensao objetos e das letras pintados, como pela distancia e pela
barreira visual criada pelo artista com as folhas da palmeira e da arvore-da-borracha. Sé
através dum médium e da técnica do zoom (monoculo, binoculos, cdmara de fotografar
ou de filmar) seria possivel visualizar (apenas) alguns dos detalhes (um maco de tabaco
Camel, letras de imprensa, “caixas” com mensagens impercetiveis ou uma vela de ignigéo

dos automoveis).

Na esquina da parede, a esquerda, por debaixo da escada de metal (Figura 20 e 21), um
conjunto de outras pinturas e quadros, a representar as mundividéncias vernaculares da
mulher: as telenovelas (a preto e branco/ frente e verso/ positivo e negativo), um pilar e o

individuo (representado por um minudsculo boneco azul colado na moldura).
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Figura 20, Figura 21- Exposigdo “O Homem Que Vé Avibes Debaixo da Terra”

© Manuela Rodrigues

Outro apontamento a ligar a arte a vida (Figuras 22 e 23), um tapete de relva e a instalacéo
da tradicional mesa de jantar portuguesa com uma “ceia de natureza viva” em processo
de “agonia lenta” porque sem condi¢des ambientais de sobrevivéncia. Condigdes reais,
dada a falta de luz natural ou artificial (quando a exposicéo estd encerrada) ou pela falta
de manutencéo que foi pedida pelo artista (pese embora a expectativa de néo ser acatada
pelo técnicos da manutencado) (E17, 2022). Na parede, em cima de um retangulo pintado,
desta feita de branco, uma instalacdo chavenas e pires de loica com uma placa dourada

gravada com a seguinte descricao:

“BAIXELA COM A QUAL FOI SERVIDO O JANTAR DE HOMENAGEM AO
ARTISTA FRANCES JEAN COCTEAUX, AQUANDO DA SUA VISITA AO PORTO
NO DIA 17 DE MARCO DE 1953, EM QUE ESTEVE PRESENTE SUA
EXCELENCIA O PRESIDENTE DA REPUBLICA PORTUGUESA FRANSCISCO
CRAVEIRO LOPES” (17 de margo de 1953 é a data de nascimento de Albuquerque
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Mendes). Dentro do mesmo retangulo branco, para além de pinturas uma outra placa de
metal (escuro) com a seguinte inscrigdo (a preto): “ONLY GOD CAN JUDGE ME”.
Inscricdo (iluminada e em negativo) que, por sua vez, se projetara no corpo do espectador

que passa e no chao.”

Na Figura 23, outro dos destaques assinalado ¢ a frase “APANHO O VENTO”, no
cimo da parede. Com esta frase e localizacdo, que o artista ndo iluminou
intencionalmente, cria um jogo com o espectador. Um jogo de exercicio a descoberta,
aparentemente preverso porque parte da convicdo de que nem tudo é vizualizado nem
percepcionado, sobretudo se estiver fora do raio de agdo do campo visual habitual, da
distancia social ou intima do sujeito receptor. Um jogo que serd recompensado pela
descoberta da ousadia ficcionada do artista, a que se chega por acaso ou se Se seguir o

tronco até ao topo da Yuca.

Ainda na Figura 23, a natureza servida a mesa de todos nés, com uma Yuca gigantesca
no centro de mesa e geranios com raizes a vista, sem vaso, em cada um dos quatro pratos.
Ambas as plantas tém a particularidade de sobreviverem mais tempo, em condicdes

extremas de seca e calor.
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Figura 22, Figura 23 - Exposi¢ao “O Homem Que V& Avides Debaixo da Terra”

© Manuela Rodrigues

Nas Figuras seguintes, (que ndo esgotam a totalidade dos trabalhos expostos) um
exemplo da composicéo criada a partir da conjugacédo de pintura com Figuras, recortes de
revistas pintados com e sem moldura. Novamente, a exploracdo da art in situ, tirando
partido dos cantos para construir a composi¢ao comunicacional, mais do que a exploragéo
do efeito e do prazer estético da fruicdo. Uma pintura representando o calendario das
férias, outra num formato e dimensdo fora de qualquer normalizacdo com o seu
autorretrato figurativo, uma pintura em duplicado com a crianga em cima da barriga da
figura parental e fotografias a cores e duas iguais a preto e branco (em posi¢éo invertidas)
do quarto de hotel, que se constituem como recortes de ritos estereotipados de vivéncia

entre familiares e amigos, em épocas de veraneio (Figura 24).
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Figura 24, Figura 25 — Exposicdo “O Homem Que Vé Avides Debaixo da Terra”

© Manuela Rodrigues

No final, varias reflexdes se podem fazer, tantos quantos os referentes dos espectadores,
porém, parece-nos que uma mensagem simples (moral e pedagogica), de raciocinio
rapido ficard mais ou menos evidente: Enquanto andamos distraidos, o planeta adoece, e

depois, nés?

Esta exposicdo serve-nos de corolério para a afirmacdo Sou, imagine....um dado. Do
nosso ponto de vista é nas exposic¢oes que a logica do dado se manifesta na sua plenitude.
Tal como um antropdlogo que comega por observar e analisar a realidade circundante, o
artista seleciona alguns fragmentos ¢ constroi e “disserta” sobre as varias faces de um real
que ficciona, desenhando desde cenarios, utensilios, encenagdes até trajetos e barreiras
fisicas tridimensionais, ou intelectuais que tém por referentes ritos e estere6tipos culturais
e sociais. Sdo dados que visam, por osmose, emergir e encaminhar o espectador para

discursos diversos, multiplas experiéncias sensoriais e intelectuais, com alguma
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frequéncia, aparentemente contraditorias ou sem conex&o logica, através de um percurso

segmentado por marcagOes realizadas no espago e no tempo expositivo.

O artista cruza, recorrentemente, situacdes e referéncias reais com outras ficcionadas,
fazendo recurso da contaminagdo arte-vida e da conjugacdo de objetos, estratégias e

técnicas. O artista recorre também a uma pandplia suportes e meios como:

O desenho, a aguarela, a pintura, as colagens de Figuras, os recortes de

revistas, panfletos, jornais ou pequenos objetos (bonecos, velas, ...);

— 0 tamanho e formato personalizado de cada tela, a textura e os materiais

[tecidos, papel de parede, painéis, tintas (usa tintas industriais “concebidas”

por si)];

— a escultura, a instalacdo, o video, a musica, a performance, e também a
curadoria [faco uma curadoria como se fosse uma exposicdo minha®® (E1,
2020)];

— 0s titulos com que nomeia as exposicBes e as obras e, mais recentemente, a

escrita (peca de teatro autobiografica).?

20 por exemplo, O Sublime Flamejar das Pestanas na Cooperativa Arvore (4-30 marco de 2016), em que Albuguerque
Mendes convida Ana Vidigal, Cristina Ataide e Graca Coutinho e acontece um Dialogo de mulheres, orientado por um
curador (...) Este “piscar de olhos feminino” conta o curador comegou a “desenhar-se” em Marrocos, depois de uma
residéncia partilhada pelos quatro artistas na Bienal de Casablanca, em 2013. Depois de um més de trabalho em
conjunto, surgiu “o didlogo como se as artistas fossem parte da casa”. No saldo e corredor, onde se encontram o sofd,
desenhos de ruas do porto e alguns objetos antigos grafitados, Ana Vidigal, Cristina Ataide e Graga Pereira Coutinho
partilham as paredes, o teto e o chdo, passando depois a ocupar cada uma as trés salas que se seguem. “Ha um espago
coletivo em didlogo e um individual de cada uma”, reforca o curador. Susana Silva Oliveira in

https://visao.sapo.pt/visaose7e/ver/2016-03-05-s0-mulheres-na-nova-exposicao-da-cooperativa-arvore/

ZLApresentada na ultima exposigdo “O homem que vé avides debaixo da terra”, Pévoa do Varzim, 29.07-
30.09.2022”. Um monologo que foi decorreu nos dias 6 e 13 de agosto, 2 e 3 de setembro pelas 19 horas,
com o ator Rui Spranger.
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Figura 26 — Autorretrato de Albuquerque Mendes
Figura retirada do catalogo “Albuquerque Mendes” (1978, p. 19)

Aquelas idiossincrasias e a sua relacao umbilical com a pintura (o desenho ou a colagem)
em conexdo com a instalacéo, a performance e 0s ambientes art in situ ou site-specific
tém sido, desde cedo reconhecidas e testemunhadas nas analises de criticos de arte,

curadores, jornalistas e artistas.

Num primeiro momento, os titulos das obras, das exposicOes, instalacdes ou
performances sdo para Albugquerque Mendes um elemento de seducédo e de inquietagédo
do espectador, fonte das primeiras expectativas, justamente porque como frisou Joédo
Fernandes, “o titulo de cada exposi¢do nao [é ] apenas um titulo, dado que se encontra
dotado de uma autonomia semantica que o transfere para a condicdo de suporte e
elemento da propria exposi¢do.” (Confesso, 2001, p. 22). Relativamente a exposicao
descrita acima o burlesco e a ironia, 0 contrassenso e a subverséo do 6bvio comegam por
estar visiveis no proprio titulo “O homem que vé avides debaixo da terra”, remetendo,
certamente para a necessidade de visdo (imaginada, utdpica ou real) da humanidade.

Como nos referiu, Albuquerque Mendes gosta de colocar um elemento que leve o
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espectador a determinado lugar, porque, no seu entender, 0 impacto que a obra tem, as
interpretacdes e conclusdes do espectador serdo mais importantes que a propria obra.
(E17, 2022)

A jornalista Lourdes Féria sublinhava, ja em 1978, que o artista s6 assinava 0s quadros
quando as exposic¢Oes terminavam, porque adiava até ao maximo, o corte do cordao

umbilical, como se exorcizasse 0s seus fantasmas na pintura:

“Sinto-me parecido com um toxicodependente, ndo posso abandonar a pintura porque
preciso dela. Talvez devido & minha sociabilidade, necessite de ter essa relagdo profunda
comigo proprio, acrescentando que julgo que, na minha obra esta aquilo que eu sou. Por
fim, no mesmo artigo, também ja se salientava o recurso a exposi¢cdes em formato de

ambientes em site-specific: ndo monto cenarios, transmito vivéncias.” (Feria, 1978).

Como Fatima Lambert também conclui:

“Algumas das obras, todavia, foram especificamente produzidas, tendo em consideracéo
0 espaco arquitectonico, quanto o conceito subjacente ao titulo/tema da mostra. As pecas
alastram pelos lugares dentro do espaco, expandindo-se ou concentrando-se, consoante
osintervalos de respiracdo que se véem. Entrar nesta mostra supbe que o
espectador/visitante possa desenhar o seu percurso, asemelhanca da ideia implicita: a
jornada de uma vida que acresce dia a dia [pois se trata, nomeu entendimento, de um
encaminhamento projectivo e introjectivo igualmente"propriedade” dos elementos do
publico].” (Lambert, 2011)

Segundo Bernardo Pinto de Almeida, nas exposic¢des, o pintor instala-se. Quer dizer,
habita o espaco. (Almeida, 1999) 2

Albuquerque Mendes cria ambientes em que a encenagdo do espaco, a instalacdo e a
performance, preenchem lacunas que a pintura deixa em aberto. H4 uma necessidade
constante no artista de estimular emogdes positivas e negativas que permitam que o

espectador “entre” na obra como quem entra numa “capsula” (laboratorio) de

22 Acerca da exposigdo “As Trés Gragas ou As Idades do Homem”, na Galeria Canvas.
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experiéncias. Existe, assim e desde sempre (no planeamento das obras: objetos, processo,
praticas artisticas, exposi¢cdes ou curadorias) em Albuquerque Mendes a colocacdo do
foco na ativacdo de mensagens e interrogacdes no espectador por intermedio do prazer,
do jogo e da ironia (Egidio Alvaro, Confesso, p.240) mas também do contrassenso de
modo a provocar ndo s6 emog¢des mas sobretudo ddvidas, pensamento reflexivo e

discussao.

Egidio Alvaro, em 1982, no catalogo da exposi¢do “Les Portraits de Marcel Duchamp”
na Galerie Diagonale, em Paris, a propésito da exposi¢éo de pintura e da performance de
Albuquerque Mendes ja defendia que “ a exposicdo estd concebida como uma
“performance”, um acto efémero durante o qual os quadros estdo reunidos de uma certa
maneira, visando o contacto imediato com o publico e a criacdo de um ambiente
particular, sublinhando que para Albuquerque Mendes a “verdade” ¢ o sentir, o “fazer”
uma percepgéo e ndo um saber. Finalizando a sua analise critica: “Performance e Pintura
associam-se para construir o espaco de uma comunicacdo privilegiada onde o artificio

ndo é sendo o reverso do real.” (Coord. Gongalves, 2001, pp. 240-241)

Neste sentido, encontramos igualmente o testemunho de jornalistas, artistas, curadores e
criticos que escreveram sobre as suas exposi¢des, alguns deles ja citados e transcritos
anteriormente. O foco na imersdo no espectador também ja tinha sido testemunhada (entre
outros e uma vez mais) em 1978 pelo artista e parceiro no Grupo Puzzle e no Espaco

Lusitano, Gerardo Burmester, quando escreveu:

Albuquerque Mendes fala comigo...Albuquerque Mendes despe-me de andlises
racionais...porque nos conduz ao infinito sensivel. Estamos na poesia....Albuquerque
Mendes esta no interior de cada epidérmico. Esta em todos nds. (Fundagdo Eng® Antonio
de Almeida, 1978).

A jornalista Lourdes Féria, relata também que o artista mais do que vender quadros,
prefere que sejam vistos e suscitem discussdo. (Feria, 1978). O curador Jodo Fernandes
assinala que a encenacédo de cada exposicdo de pintura transforma o espectador em actor
e cumplice, precisamente porque a “pintura ndo so € instalada no espaco como este é

transformado de modo a suscitar uma situacdo que intensifica o envolvimento do
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espectador e apura as suas condicdes de observacdo.” (Coord. Gongalves, 2001, pp. 22-
23)

Na realidade, o que de facto Albugquerque Mendes ““gosta € de construir o outro lado do
espelho da sociedade da qual resiste a ser apenas espectador. Da pintura até a performance
foi apenas um pequeno e inevitavel passo. Nos idos de 1970 comegou a dar publica
expressdo a esta necessidade de plasmar o imaginario artistico no tempo efémero de uma

exibicdo nem sempre com roteiro definido.” (Cruz, 2016).

Volvidos trinta anos, para Jodo Fernandes a condicdo de Albuquerque Mendes sera
sempre a de um pintor que pratica a performance como extensao e pratica integrante da
sua obra pictorica. Condicdo que o proprio artista, ja em 2012 afirmava, em entrevista a
Sérgio Andrade, A pintura ndo me chega; quero fazer mais qualquer coisa, fisicamente,
para assinalar a sua existéncia, quase como um marcador a sublinha-la. (...) ha uma
depuracdo do préprio pensamento, que também tem a ver com a velhice - para o ano ja
faco 60 anos. (Andrade, 2012).

Do ponto de vista do modus operandi, e tendo por referéncia o quadro analitico
apresentado em “As reconfiguracbes do estatuto do artista na época moderna e
contemporanea” (Heinich), as idiossincrasias que estabelecem a singularidade do trabalho
de Albuquerque Mendes definem-se por caracteristicas do artista moderno e
contemporaneo das quais destacamos do artista moderno:

— “personalizacdo -ninguém se assemelha ao outro e excentricidade - cada um
explora caminhos inéditos, bizarros, paradoxais, na arte e no modo de ser

artista e do artista contemporaneo,
— inovacdo e

— imperativos de obediéncia a esta norma paradoxal que é a obrigacéo de néo-
conformidade.” (Heinich N. , 2005, pp. 138,145)

Nao-conformidade relativa, por exemplo, face as convencdes instituidas para o formato

tradicional de exposi¢cdes de pintura, como tambem as suas proprias convengdes
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justamente porque o seu trabalho artistico € um processo permanente de superacao e

reinvencédo da inovagéo:

a) desenhando, forrando, pintando ou preenchendo as paredes e o chdo das
galerias, as laterais das telas com a continuidade da pintura ou as propria
molduras (“La Paz”, 1992; “Hollywood,”1996; “Choro compulsivo, 2000);

b) associando esculturas, instalacdes com panos e outras materiais as pinturas,
(“Indio, 2* feira /domingo”, 2000); colocando quadros dentro de
caixas/armarios e gavetas (“Freiras”, 1998); realizando exposi¢des em espagos
interiores e exteriores tanto convencionais [Museus, Galerias, Colégio das
Artes nacionais e internacionais (Porto, Lisboa, Coimbra, Franga, Alemanha,
Suécia, Holanda, Espanha, Italia, Brasil, Marrocos) como alternativos [por

exemplo: Rampa(2022), Quinta das Lagrimas, Casa do Despacho (1992) ;

c) criando instalagdes interiores, donde sublinhamos, a composicao, na sala do
piso inferior, de casca de pinho a forrar o ch&o, fato calga/casaco pendurados,
camisas dobradas, botas vermelhas do palhaco, uma sala esteticamente
transformada e uma exposi¢cdo em homenagem ao seu pai (No chéo do paraiso,
2019-2020); e exteriores, como a instalagdo efémera a criada na fonte de onde
Pedro e Inés viveram os seus amores, composta por blocos de gelo com ramos
de rosas incorporadas, sobrepostos e em processo de degelo para a fonte onde
jaziam bolas e esculturas figurativas, em marmore branco. (Camara Municipal
de Coimbra, 2005);

d) namais recente exposicdo no Espaco Concreto do Cine Teatro Garrett (P6voa
do Varzim), pela escrita no chdo de um conjunto de frases biogréficas de
alguns dos artistas associados ao seu percurso e corpo de trabalho e da peca
de teatro biografica e autobiografica, com apontamentos reais (veridicos e ndo
veridicos) e ficcionados a integrar e completar efemeramente, apenas em dias

determinados, a narrativa “total” da exposicao.

As suas exposicgdes e as suas performances, sdo planeadas e desenvolvidas colocando a

tonica “na producdo de ambientes que se [dirigem] a imersdo do espectador” (Sardo,
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2013). Albuquerque Mendes (extravasando claramente o ambito das tradicionais
exposicoes de pintura, ou mesmo, de instalacdo) ao produzir Arte in situ ( pintando ou
forrando paredes, preenchendo o chdo com casca de pinheiro, desenhando espacos onde
predomina o foco no vazio, pendurando o fato do pai e mostrando as camisas) cria
ambiéncias para conduzir e facilitar o dialogo com o espetador. Em suma, contexto reflete
0 que o pianista Pedro Burmester referiu numa entrevista a RTP2, acerca da musica:

“sentir para pensar”. (Burmester, 2022)

Acresce aquelas abordagens (personalizacdo, inovacéo e ndo-conformidade) a adesdo a
emergéncia de novas linguagens artisticas e a construcéo de uma obra total aberta em que

se pde em prética:

O cruzamento de praticas disciplinares [como a performance nos espagos lugar artistico]
a pintura, a colagem, o teatro e a encenacdo, expandindo as suas ac¢des para 0 espago
publico e abrindo-as a um meio social arredado da cultura artistica [a performance nos
espacos ndo-lugar social e artistico], conforme enfatiza Paula Pinto, na folha de sala da

exposicdo “Corpo de Performance”. (Pinto, 2021).
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1.2 Corpo de performance?

PUQUIERQUI' MENDES
Q,J PO DE PERFORMANCE
MUSEU DA VILA Vl'l Hi&
04.07 - 26.09

Figura 27 — Cartaz da exposigdo retrospetiva “Corpo de Performance”
© C.M. Vila Real © Curadoria: Paula Pinto

© Fotografia: Manuela Rodrigues

23 Corpo de performance é a designacéo e titulo atribuido ao trabalho artistico de performance art de
Albuquerque Mendes na exposic¢do retrospetiva (Museu de Vila Velha, Vila Real, 4.07-26.09.2021).
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1.2.1. Performances coletivas e individuais de Albuquerque Mendes

As praticas artisticas de performance art de Albuquerque Mendes esenvolveram-se e
afirmaram-se em duas fases e contextos socio-politicos-artisticos distintos, separadas por
um interregno artistico de cerca de dez anos, resultante de problemas de salde que
obrigaram o artista a reduzir a atividade artistica e,consequentemente, a interromper as
praticas de performance. Neste sentido, tendo por referente, novamente, a abordagem
preconizada por Natalie Heinich em EIl paradigma del arte contemporaneo-Estructuras de
una revolucion artistica (2019), dividimos o seu trabalho em duas fases, sublinhando os
elementos comuns e determinantes em cada uma delas: Fase | - Viragem no sistema
artistico: arte contemporanea e novas linguagens artisticas e Fase Il - Consolidacdo da

Obra de arte total e da performance.

Fase | — Viragem no sistema artistico: arte contemporanea e novas linguagens
artisticas (1971-1999)

Esta primeira fase é, do ponto de vista politico e artistico, uma fase charneira de
manifestacdes de resisténcia, rutura e de utopias de mudanca dos dominios politicos aos
artisticos, protagonizadas no campo artistico portugués, por operadores estéticos da
vanguarda e da vanguarda alternativa (Egidio Alvaro) que conduziram e estimularam, no
contexto artistico alternativo. Assumem a rutura com as convencdes, 0 experimentalismo
estético e a emergéncia de novas linguagens artisticas -da arte concetual a performance
art- que se consolidaram na viragem no sistema artistico para o paradigma da arte

contemporanea.

Nesta dindmica, a performance assumia ja uma funcdo determinante a nivel internacional,

justamente porque:

“estava ontologicamente ligada a um movimento maior, uma maneira de se encarar a arte
como a arte ao vivo e também a arte viva [live art] que se constitui como um movimento
de ruptura que visa dessacralizar a arte, tirando-a de sua funcdo meramente estética,

elitista. A idéia é de resgatar a caracteristica ritual da arte, tirando-a de "espa¢os mortos",
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como museus, galerias, teatros, e colocando-a numa posicdo "viva", modificadora.”
(Cohen, 2002, p. 38)

Entre outras caracteristicas, 0 novo paradigma da arte contemporanea (Heinich, 2014,
2019) teve, nacional e internacionalmente, como agentes mobilizadores operadores
estéticos e professores-artistas do sistema artistico (John Cage, Alan Kaprow, Joseph
Beuys e Jodo Dixo, Angelo de Sousa, Alberto Carneiro, Salette Tavares, Ana Haterlly,
Ana Vieira, Egidio Alvaro, entre outros), ou mesmo técnicos e dirigentes de instituicdes
publicas (Jodo Vieira®*, cenografo na RTP e dirigente na Secretaria de Estado da Cultura
e professor no Conservatério Nacional), configurando-se um novo ideal-tipo artistico: o
da conexdo entre arte e vida e desmaterializacdo do objeto artistico, o estimulo a criacdo
de novas linguagens artisticas (performance, instalacéo, land art, body art, pop art, arte
povera, etc.) e a cooptacdo de novos publicos (o cidaddo), donde o espago publico ndo-

lugar era equacionado como fundamental.

Como descrevemos anteriormente, neste periodo a formacéo e as praticas artisticas de

Albuquerque Mendes compreendem:

— formacdo nao-formal no CAPC, com as respetivas visitas de estudo nacionais

e internacionais;

— informal no convivio em ambientes de forte agitacdo cultural e politica, onde
dominavam reflexdes e debates entre professores, colegas, artistas nacionais e

estrangeiros;

— exposicdo de trabalhos e desenvolvimento de ac¢Ges ao vivo em espacos

alternativos e, simultdneamente integradas nas ac¢fes das vanguardas como:

24 Director do Gabinete de Animacéo Cultural da Direcgdo-Geral da Animagao Cultural, e posteriormente Coordenador
da Area Cultural de Belém (Galeria Nacional de Arte Moderna) até 1981. Foi adjunto do Secretario de Estado da
Cultura Helder Macedo durante o governo de Maria de Lurdes Pintassilgo. Em 1978/79 é professor de Cenografia no

Conservatdrio Nacional. (Galeria S. Mamede, s.d.)
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CAPC, Galerias, Cooperativa Arvore, Casa da Carruagem, SNBA, Encontros
e Festivais de Arte.

O artista comeca a utilizar o corpo como obra de arte no contexto do Circulo de Artes
Plasticas de Coimbra, pela primeira vez metaforicamente para medir uma sala de aula
(1972, com 18 anos).

Importa sublinhar que, na década de 70 Albuquerque Mendes identificava ja os seus
critérios para um “trabalho eficaz de um artista plastico contemporaneo” ao cruzar a
pintura com a performance, de um lado, e contaminando a pintura com a performance, de

outro.

O que significa que Albugquerque Mendes, para além de pintar equacionava a realizacdo
de performances “ rituais no espaco urbano” e “rituais no espago artistico”, como

ilustramos na figura abaixo, da sua autoria.

Triangulo no trabalho eficaz de um artista
contemporaneo

R

A = Filuas {85pach Ltana)
B - Atais (espago #tisicn)
G~ Pintura {pesqgisa)
Abuqueraue Mendes
2 £
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WADE, Lisbeoa, 1977, 8/ p

Figura 28 - Triangulo de um trabalho eficaz de um artista contemporaneo

Fonte: Catalogo “Albuquerque Mendes” (1978)
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Sendo que, mais tarde, viria designar por rituais as performances que realiza no espaco
urbano (espaco publico ndo lugar) e por intervencdes as que nomeia por rituais no espaco

artistico (espaco publico lugar).
Ambas sdo préticas artisticas de performance art, caracterizadas por:

— serem acOes ao vivo efémeras em contacto direto com publicos diversos:
artistas, criticos, comissarios, publico espectador de eventos artisticos e

pessoas que, normalmente, ndo frequentavam eventos artisticos;

— realizadas tanto, em espacos ndo-lugar (rua e pracas publicas), como em

espacos lugar (sociolégico e artistico); e que

— visavam a participagdo do publico.
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Contudo, ndo podemos deixar de mencionar que Albuquerque Mendes faz questdo de
frisar que “A performance para mim é outra maneira de pintar” e que utiliza a

performance como utiliza qualquer outro meio (6leo, aguarela, colagem, etc.):

E um meio como os outros. N&o serd sendo outra coisa sendo uma outra maneira de
pintar. A pintura ...congela a imagem...congela o tempo...todos os quadros t€ém uma
unidade... e também conta historias e ndo podem ser vendidos em separado” e para 0
conseguir associa quadros, altera a proporcionalidade dos figurantes, dimensfes e
formato, para “criar desconforto”. (E6, 2021)

E que, a propésito da interrupcdo de 10 anos que foi obrigado a fazer também assinala

que a performance é muito cansativa do ponto de vista fisico:

... exige preparagdo fisica e ha um nervosimo que imagino que deve ser igual ao dos
atores. Faco pintura figurativa. Junta os quadros de acordo com a narrativa, com a historia

gue conta mas uma coisa € estar no atelié outra coisa é fazer uma performance.

A preparacdo € muito diferente. Prepara as performances com o rigor com gue investiga,
planeia, pinta e (re) pinta os seus quadros (¢ um constante voltar atrds até chegar ao
resultado que pretende). ... vejo a performance ao pormenor.” (E6, 2021)

Em sintese, situamos o inicio desta Fase I, no contexto educativo do Circulo de Artes

Plasticas de Coimbra, com trés eventos (Anexo 1):
Exposicao individual, a sua primeira exposi¢do na Galeria Preta do CAPC, em 1971,

— “Homenagem a Josefa de Obidos”, na Galeria Ogiva em Obidos -uma
instalacdo/performance coletiva, em 1972, em que participa na construcao e

na oferta do “presente”’;
9

— Instalagéo coletiva “A Floresta”, para a qual realiza uma “clareira” -exposta
em 1973 no CAPC e na Galeria Alvarez Porto; em 1977 na Alternativa Zero

e, novamente, em 1997 em Serralves.
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E , ainda antes do Revolucéo de abril de 74, e apesar de ja ter ingressado na cidade do
Porto no curso de Engenharia, que realiza a sua primeira performanc, a 17 de janeiro de
1974: “A arte é bela, tudo ¢ belo”, num outro evento do CAPC, “O 1000000011°
aniversario da arte”. E, em julho/agosto de 1975, concretiza a sua terceira exposi¢cdo
individual e a primeira performance-intervengdo (uma conferéncia-performance, Anexo
1), também no CAPC. A sua segunda exposicdo individual j& tinha ocorrido na
Cooperativa Arvore, no Porto, por iniciativa dos professores Angelo de Sousa e Alberto

Carneiro.

Albuquerque Mendes é um dos primeiros artistas portugueses a realizar performances no
espaco publico e o pioneiro na realizagdo de uma performance (“A arte ¢ bela, tudo é

belo”, 17 de janeiro de 1974) com as seguintes caracteristicas:

contaminacéao arte-vida, celebrando a arte e a vida;

— em transito no espaco publico ndo-lugar, utilizando, em simultaneo, o0s

passeios, pracas e os transportes publicos entre as cidades do Porto e Coimbra;

— em interacdo com o publico, também ele em transito (cidaddos em
deslocacdo com quem Se cruzou na rua, no autocarro ou no comboio),

oferecendo flores de papel feitas no seu atelié; e

— terminando, estendendo uma faixa de pano florido, simulando um campo de

flores, a entrada do Circulo de Artes Plasticas de Coimbra.

Nesta primeira fase, a maioria das performances de Albuquerque Mendes séo designadas
de ritual e estdo integradas em eventos coletivos, explorando predominantemente
tematicas presentes no contexto religioso, cultural e no sistema artistico das vanguardas
nacionais e internacionais, como: rutura e critica as instituicbes e as tradicionais

convengdes em uso Nno sistema artistico.

Contudo, Albuquerque Mendes, salienta que ndo é a sua intengdo “criticar mas celebrar
a arte (...) Eu percebo que as pessoas vejam critica mas ndo é essa a minha intengao (...)
guando eu destruo as pessoas entendem critica, a parte negativa, mas para mim o que me

interessa é o lado positivo” acrescentado que:

170



“um ritual é como a consagracdo da missa, a hostia é substituida pela obra (...) ou 0S
objetos partidos (a reliquia) que ofereco. O meu corpo é também oferecido como uma
dadiva (...) ha uma davida também que ¢é a hostia dos catdlicos (...) utilizo toda essa
simbologia porque é mais facil para as pessoas entenderem, é mais eficaz, como artista,
ir por ai.” “Designo de ritual porque ha um desenvolvimento ritual quando fago essas
performances, hd uma série de acontecimentos que remetem o espectador para um certo

sentido religioso e dai eu ter-lhes chamado rituais” (E8, 2021)

E também nesta fase que inicia, o que designa por intervencdes, desta feita nos espagos
artisticos lugar, ora no inicio, durante ou no fim das exposi¢des, e que tinham uma

natureza diversa dos rituais:

“(...) porque eu projectava-me la, 0 meu corpo estava presente, aquilo sé existia quando
eu estava presente, a maioria das obras de arte existem sem o artista estar presente (...) e
é nesse sentido que fago essa divisdo e essa classificagdo.” “E as intervenc@es serviam

normalmente para levar os espectadores das exposi¢des para onde eu quero” (E8, 2021)

No entanto, o &mbito do trabalho de Albuquerque Mendes extravasa a préatica artistica
individual e coletiva. No Espaco Lusitano, juntamente com Gerardo Burmester,
realizaram festivais de performance e exposi¢oes, particularmente exposicdes de jovens
artistas como Antonio Olaio ou Pedro Tudela. Neste campo, o artista foi também um dos
agentes dinamizadores da viragem para o novo paradigma da arte contemporanea e das
novas linguagens artisticas, com especial relevancia para as praticas efémeras da arte viva

e do comportamento (Egidio Alvaro).

Esta primeira fase caracteriza-se, assim, ndo so pelo trabalho de pintor e de performer -
em performances individuais, em parceria e no coletivo Puzzle-, como de co-organizador
de eventos de performance art e de novas linguagens da emergente arte contemporanea,
conforme se evidencia no catalogo “Albuquerque Mendes, Confesso” pelo que se verifica

que:

— Durante os anos 70 e 80, Albuguerque Mendes trabalha intensamente, tanto
individualmente como nos coletivos Grupo Puzzle e Espago Lusitano,

recorrendo ao cruzamento disciplinar e as arte da acdo e ao vivo para criar
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objetos artisticos (pinturas, colagens e instalagBes), e préaticas artisticas

efémeras, processo e ndo comercializaveis (performances).

— Nos anos 90 realiza apenas duas performances (1997: Ritual, Praca da
Liberdade, integrado na exposicdo comemorativa ‘“Perspectiva, Alternativa
Zero”, no Porto; e em 1999: Ritual, Os passos das almas, durante a exposi¢édo
“Os passos das almas” em que convida dois espectadores (artistas convidados)
a vestirem as vestes de sacristdo e a levarem o simbolo de veneracao (a tela de
pano pintada) em cortejo pelas ruas do Porto. Para o publico catolico menos
atento, ateu ou de outras confissdes religiosas, terd passado por uma marcha
religiosa, solene formal e cerimonial, em direcdo a “casa de Deus e de Jesus
Cristo” que abengoa locais e transeuntes. Na pintura e na instalagao verificou-
se a internacionalizacdo no Brasil [“No mesmo lugar”instalacdo, Museu da
Inconfidéncia (Ouro Preto, 1997), “Ardor”, Museu Arte Moderna (Baia,
1998/1999), “Histéria”, “ Amazédnia”, (1998-1999)]. (Coord. Gongcalves,
2001, pp. 223-226,274-286)

Do corpo de trabalho que desenvolveu nos anos 70 e 80 no contexto individual, coletivo
e associativo (Anexo 1), as pinturas, instalacdes e performances relevam caracteristicas
da nossa identidade, das convencdes tradicionais e das instituicdes nos dominios politico

e no sistema artistico nacional e internacional, como exemplificamos de seguida.
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1)

2)

“# Dos objetos e praticas artisticas individuais, destacamos trés delas:

O exercicio com selo de origem (julho de 1975) em que a exposi¢éo tinha apenas
uma Unica instalacdo colocada no centro da Galeria Preta. A instalacdo era
composta por uma resma de folhas A4 -com receitas, referéncias e historias-
colocadas em cima de uma coluna preta com um foco de luz, numa alusao a critica
de arte. Associada a exposicao estava previsto um encontro com o publico. Ao
invés duma sessdo de esclarecimento, Albuquerque Mendes fez uma conferéncia-
performance que foi entendida como uma provocacgao, pelo publico e por Alberto
Carneiro. Esta “conferéncia” tera sido aquela que cumpriu, com mais eficacia
alguns dos objetivos da performance: gerar surpresa, ser desconcertante, mas
sobretudo, provocar o espectador retirando-0 da “zona de conforto” das suas
certezas e expectativas. Ocorreu, assim com esse evento, a sua primeira
intervencdo associada a uma exposicéo, que foi designada por Jodo Dixo de uma
atitude performativa.(E4, 2021).

Ritual, que realiza no més seguinte, nos Il Encontros Internacionais de Arte de
Viana do Castelo (2-10 agosto). Ritual € a sua segunda performance no espago
urbano nao lugar, mas desta feita, convocando a religido para a arte. O artista sai
da Igreja Matriz de Viana do Castelo vestido como um oficiante e acompanhado
pelo sacristdo da paréquia, que toca uma sineta alertando a populacdo para a
procissdo que vai decorrer. A populacdo incrédula seguiu os oficiantes. (E17,
2022). Este ritual é considerado por Egidio Alvaro como o primeiro ritual pagéo.
Seguiram-se até 1999 outros rituais e outras interven¢des em Portugal e na Europa

e que serdo objeto de analise no capitulo seguinte.
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3) Pela sua complexidade e diferenciacdo destacamos em terceiro lugar, a realizacdo

de trés performances, em simultaneo, na inauguracéo da exposicdo de pintura de

Albuquerque Mendes, “Os retratos de Marcel Duchamp”, na Galeria Roma e

Pavia, Porto, em marcgo de 1982:

enguanto o artista registava a inscri¢ao de espectadores para o sorteio, as 24h.

de um dos quadros em exposic¢éo (a sua performance);

ocorre, uma segunda constituida por um ready made com a entrada, na
exposicdo, de um cidaddo cego, de gabardina, Oculos escuros, com uma
bengala vermelha e branca e que transporta uma caixa de esmolas com as
iniciais M.D. O Individuo, senta-se num banco de madeira junto a um dos
quadros de Rrose Sélavy (cf Confesso, 2001, p. 88-91) e comeca a tocar fados
de Coimbra, no seu acordedo. A performance foi realizada pelo musico
Fernando Costa convidado por Albuquerque Mendes, representando um
ceguinho que pedia uma esmola para Marcel Duchamp. (E17, 2022); e

uma terceira performance, foi realizada por Gerardo Burmester e 14 jovens
raparigas. “O Gerardo entra com 14 meninas vestidas de branco. As meninas
colocam-se de costas para o publico, a frente de cada quadro. O Gerardo tira
uma polaroid a cada menina e deixa ficar, no chédo, junto a cada um dos

quadros”, saindo de seguida da exposicao. (E17, 2022)

Os detalhes desta intervencdo serdo desenvolvidos no capitulo seguinte dum ponto de
vista da relacdo performance/pedagogia, porém importa desde ja sublinhar que de acordo
com Isabel Nogueira “os ready-made justificavam-se pela vontade de reduzir o acto
criativo as intencOes do artista, isto €, a arte primava sobretudo pela ideia que Ihe estava
subjacente, e ndo pelas consideracbes de gosto ou pela forma plastica em que se
concretizava, instituindo-se como obra protoconceptual” (Nogueira, 2014, pp. 72-73), 0
que aplica a Duchamp como a Albuguerque Mendes, justamente, porque este ready made
(ainda que encenado) responde a um desejo antigo do artista de utilizar o esteredtipo
social para ilustrar uma situagdo concreta: uma esmola para Marcel Duchamp. (E17,
2022)
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Dos objetos e praticas artisticas coletivas destacamos no Grupo
Puzzle, uma exposicdo e uma intervencdo através da performance num evento (que

realizam com frequéncia em eventos expositivos e de performance art:

1. Os Trés Pilares da Censura, que ocorreu no 28éme Salon de la Jeune Peinture,
(Musée du Luxembourg, Paris, 1977) em que o grupo denuncia os trés dos pilares

da arte: o Museu, a Critica e a Informacéo:

— O Museu como campo de batalha de pequenos e grandes interesses, fechado a
criatividade revolucionaria, estruturado por e em funcéo das elites que aceitam

a colonizagdo feroz (...) ignorando a actualidade.

— Critica, do ponto de vista negativo, que cria idolos e reputacfes, manipulando
a histéria questdria, ignorando a realidade, designando os premiados e 0s

eleitos, demasiadas vezes insensivel as jovens geracdes inquietas.

— E, no dominio da Informagcdo, a alusdo a revista arte Coléquio, 6rgao semi-
oficial (...) especializada em informagao truncada, no siléncio e no vazio
feitos em torno daqueles que ndo aceitam as regras do jogo, e na criacdo de

novo mito tantas vezes ligados a interesses do mercado. (Alvaro, 1979).

2. A performance Calendario ou Relicario (como designou e descreveu Armando
de Azevedo), em que os seis elementos do Puzzle com maéscara e luvas brancas,
diariamente durante os IV Encontros Internacionais de Arte (Caldas da
Rainha,1977), r’ecolhiam vestigios nos trajetos e das varias performances dos
outros artistas. Apanhadas de surpresa...alertaram os guardas do parque...dois
policias a paisana na tentativa de deter os insdlitos visitantes...mais tarde o
Comissario da PSP viria ao Parque pedir desculpa.” (Pinto&Guéniot, 2019, p.

120)
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No ultimo dia dos Encontros o relicério foi enterrado e cimentado nos jardins do Parque
do Museu Malhoa e a chave entregue ao Diretor do Museu. O Relicério foi vandalizado
e incendiado. “ A nossa oferta foi completamente destruida [por individuos da populacéo,
que de acordo com os relatos jornalisticos, associados ao Partido Comunista Portugués]
Da caixa restara um punhado de cinzas. Este livro ficard como complemento do que ja
ndo existe, o que foi destruido. O que falta neste livro, jamais serd encontrado.
(Pinto&Guéniot, 2019, pp.125-127)

Dos objetos e praticas artisticas coletivas no contexto do Espaco
Lusitano , destacam-se: uma intervencdo através da performance num evento da Bienal
de Cerveira (1984) e outra na Arco Madrid (1985):

1. Sala de aula, em que Gerardo Burmester e Albuquerque Mendes reconstituem
uma sala de aula, afixando posters nas paredes com frases como “A critica s

gosta do que promove”, A melhor pintura ¢ a dos nossos amigos” (Joao

Fernandes, 1998, p. 46)
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Espaco Lusitano
Portugal

Manifeste-se com o Espaco
Lusitano em Vila Nova de
Cerveira

Viva o Espaco Lusitano

ESCREVA NAS PAREDES
Crie um espaco lusitano e promova-se.
:ja conceptual para amanha poder ser um pintor
figurativo.
Faca performance, é publicidade.

A melhor pintura é a dos nossos amigos.
Um bom artista é aquele que vem na capa do
coloquio.

Vacine-se contra o sindroma dos jris.
Seja mistico e compre pintura.

J4 nao é vergonha vender-se pintura, passe-se
a oferecé-la.

A critica so6 gosta daquilo que promove.
Em sonhar nao ha mal nenhum.

Figura 29 — Manifeste-se com o Espaco Lusitano
© catadlogo ALBUQUERQUE MENDES, CONFESSO

2. O Espaco Lusitano encerrou a sua atividade, em 1980, com uma atitude-

performance conforme descreve Albuquerque Mendes:

“Fomos a ARCO Madrid numa atitude de critica a atividade comercial da arte.
“Alugamos camioneta de 80 lugares e levamos uma série de pessoas connosco (Mendes,
E1, 2021, pp. 1'37-1°'57""). Foi uma performance, como que uma provocagdo, era um
contrassenso para uma feira de arte, porque eramos uma Associacdo sem fins lucrativos.
Numa parede havia trabalhos meus e do Burmester, nas outras uma exposicao coletiva,
convidamos 9, 10 artistas (Jodo Dixo, Pedro Tudela....). Nao vendemos nada, claro. O

que queriamos ndo era vender.” (E1, 2021)

Em sintese, foi nesta primeira fase que ocorreu o inicio e a afirmacdo de Albuquerque
mendes na atividade de performer, com o desenvolvimento de performances em diversos

contextos, formas e tipos.
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Do nosso ponto de vista, foi também ao longo desta fase, que se verificou a tendéncia
para o desenvolvimento de uma das suas idiossincrasias: a contaminacao e o dialogo das
obras-objeto (pinturas, esculturas e instalacdes) com as préaticas artisticas- processo e
efémeras -as performances individuais, coletivas ou com parceria-, 0 que nos conduz a

caracterizar a sua obra com obra de arte total e aberta.

Fase 11 - Consolidacéo da Obra de arte total e da performance

A Fase 11, situada entre 0 ano 2000 e 2022, é uma nova fase que se caracteriza pelo
desenvolvimento de performances individuais e em parceria, a par da orientacdo da
internacionalizagdo para paises como o Brasil, Espanha e Italia, donde se destacam as
exposi¢coes: “Natureza e Crueldade”, Museu de Arte Contemporanea de Niterdi (Brasil,
2005); “Caminho de Santo” (com Nelson Leiner), Instituto Valenciano de Arte Moderna
(Valéncia, 2009); “La Creazione”, Igreja de Santo Anténio dos Portugueses

(Roma,2010); e o trabalho individual na pintura, instalagcdes e nas performances.

As performances individuais, sdo desenvolvidas apenas por si, como por exemplo:
— Ritual (Casa das Américas, Madrid, 2008);
— “Passagem” (MNSR, Porto, 2016);
—  “Inquietude do desejo” (MNSR, Porto, 2018);
—  “A Anunciagdo do Lugar” (Guarda, 2019)
—  “Obeijo” (Vila Real, 2021); ou

— “Envelope surpresa” (Porto, 2022)
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Figura 30 — Tabuleiro-quadro/oferta: performance “Envelope surpresa” (maio 2022)
Exposi¢io: “Lembrar o futuro-Arquivo de performances de Egidio Alvaro”

© Manuela Rodrigues
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As performances em parceria, sdo desenvolvidas com parceiros artistas profissionais
das artes plasticas, das artes performativas (musica ou danca) ou da pole dance, como

por exemplo:
“Prociss@o” (Porto, ruas da cidade: 2000);
— “Tango” (Porto, Serralves: 2001, 2016, 2019 e Casa da Mdsica: 2022);
— “Baia de Guanabara” (Galeria Graca Branddo, Porto, 2004);
—  “XY?”, com Ruth Rosas (Porto, parque da cidade: 2006);
—  “O que hei-de Amar sendo o enigma” (Porto, Galerias Mira:2014); ou

— “I’m so tired” (Guimaraes, CAAA: 2016).

Figura 31 - Instalac@o e performance “Tango” (reenactment)
Casa da Musica (2022)

© Manuela Rodrigues
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Mas também, com outros performers, como as que realizou com a sua filha Beatriz

Albuquerque:
— “They shot horses, don’t they?”” (Porto2009);
— “Love me tender” (Porto, 2010);
—  “Changes” (Porto, 2010);
— “Sombras” (Porto, 2016), (Coimbra e Lisboa, 2021);

— “O Circulo Méagico” (Vila Real, 2018)

Figura 32 — Performance-tematica “Sombras” (2021), com Beatriz Albuquerque

Galeria Graga Brandé&o, Lishoa

© Manuela Rodrigues
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A salientar, ainda, performances da sua autoria mas que séo desenvolvidas por outros

artistas, como foi o caso:

— da exposicdo “Os retratos de Marcel Duchamp” (Roma e Pavia, 1982 e
Serralves, (2001), em que Albuquerque Mendes convida uma mausico
profissional para tocar fados de Coimbra, em acordedo, com uma caixa de
esmolas com as inscricbes M.D. O mdsico pedinte estd sentado junto dos
quadros expostos e esta vestido com uma gabardina castanha, chapeu, bengala
com riscas vermelhas e brancas, simulando o esteredtipo social “uma esmola

para o ceguinho”, que no caso seria para M.D. (Marcel Duchamp).

— Relativamente a performance “Tango”, Albuquerque Mendes apresenta €
conduz o par de bailarino para a instalacdo onde véo dancar. Esta performance
ocorreu na inauguracdo da exposicio retrospetiva “Confesso” no Museu de
Serralves (2001e 2019). Em Maio de 2022, houve um reenactement na Casa
da Musica (Porto). Nesta Ultima, a performance configurou apenas a ativagédo

da instalacdo, que ai ficou exposta.

Nesta Fase Il verificamos a superac¢ao permanente da inovacéo, consolidando e afirmando
a hibridizacdo dos diversos géneros artisticos no novo paradigma artistico da arte
contemporanea, num reforco recorrente das suas idiossincrasias. A renovacao e, de novo,
a superacdo da inovacao também nas praticas artisticas de performance, desta feita, em
autonomia do artista face a coletivos ou associativismos, mas com 0 incremento do
recurso a parcerias (a filha e performer Beatriz Albuquerque, ou o recurso a especialistas
de outras areas artisticas), para terminar com a escrita de uma peca de teatro

autobiografica e ficcional, apresentada por um outro profissional, ator de teatro.

Finalmente, e em sintese, concluimos que Albuquerque Mendes realizou ao longo dos
ultimos cinquenta anos um corpo de performance constituido por um vasto leque de
performances em contextos, formatos e abordagens diferenciadas pelo que, foram,
operativamente, sistematizadas e agrupadas a partir de critérios de abordagem similares

de que resultaram trés dimensdes: Contexto, Modo e Tipo em que as desenvolveu.
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1. Contexto:

Relativamente ao contexto, as performances de Albuquerque Mendes estdo inseridas em

trés tipos de eventos:

— Eventos de arte da acéo, arte ao vivo no espaco publico ndo lugar e lugar,
como o Aniversario da Arte, os Encontros Internacionais de Arte e Festivais
de performance art, nacionais e internacionais, Ciclos de Arte Moderna de
performance art, Perform’Arte, entre outros. Os eventos com trés objetivos
previamente definidos e relacionados com a 1) celebracao, reflexdo, critica e
debate sobre o sistema da arte, a arte ou mesmo o ensino da arte, 2) a
deslocalizacdo das praticas artisticas para o espaco publico ( lugar e ndo-lugar)

e 3) o didlogo direto com a populacdo ou

— Eventos em espacos expositivos ou de ensino institucionais (Galerias,

Feiras, SNBA Museus e Espacos Académicos de Belas-artes)

— Eventos no espaco publico alternativo.

2. Modo

Quanto ao modo de desenvolvimento das performances o artista ora as desenvolve

individualmente, ora inserido em coletivos ou em parcerias:
— Individual, nestas o artista desenvolve a performance sozinho
— Coletiva, inserido no coletivo, concretamente, no Grupo Puzzle e

— em Parceria, com outros artistas ...a sua participacdo como performer ou néo,

ex. ceguinho,...tango,...) Espaco Lusitano, Beatriz, outros artistas, cidadao.
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3.Tipo

E, relativamente ao Tipo, de referir que a taxionomia foi criada em funcao dos objetivos,
problematicas, contetdos e lugares das performances, pelo que designamo-las em
associacdo com a designacdo atribuida por Albuguerque Mendes, acrescentando um

terceiro tipo:
— performances-rituais;
— performances-intervencdes;
— performances-tematicas.

A descricdo e analise desta Ultima taxionomia é desenvolvida nos pontos seguintes,

estando identificadas na Cronologia das performances individuais.
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1.2.2 Performances-ritual, Performances-interven¢ao e Performances-temdticas

As performances-rituais

Foram realizadas, predominantemente na Fase I, entre 1970 e 1999, compreendendo as
que se reportam a ritos sociais, religiosos ou artisticos, desenvolvendo-se no espago

publico nao-lugar, como ruas e pracas dos espacos urbanos;

Por regra, foram e sdo pensadas e planeadas no ambito da programacdo nacional e
internacional de arte ao vivo ou mesmo, performance art, como por exemplo: Encontros
Internacionais de Arte, Ciclos de Arte Moderna, Festivais de arte ao vivo de Almada,
Performa’rte ou das Bienais de Arte de Vila Nova da Cerveira, Symposium de Lyon, Arc,
Galerie Diagonalle com problematicas identificadas e descritas acima e no capitulo

anterior integradas no contexto artistico das vanguardas alternativas.

Apb6s o ano 2000 (Fase Il), o artista realiza pontualmente performances-rituais e
renactements de performances realizadas anteriormente, pelo que depois de um
interregno de cerca de 20 anos, Albuquerque Mendes recuperou este formato com a

performance “Anunciacdo do lugar” (2019), desenvolvida na cidade da Guarda.

Figura 33- performance-ritual “Ritual” — Pévoa do Varzim (1976)

© catalogo “Albuquerque Mendes, Confesso” pp.70-71
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As performances-intervengao

Realizadas desde 1975 até a atualidade, e sdo constituidas pelas que se desenvolvem no
inicio, durante ou no final das suas exposicdes, realizando-se nos espacgos publicos lugar

institucionais ou alternativos, como Galerias e Museus.
Séo as performances mais frequentes e recorrentes no trabalho de Albuquerque Mendes.

Estdo, por regra, associadas a exposi¢Oes de pintura ou de instalagfes, e surgem em
reforco das estratégias de utilizadas na obras-objeto (pintura, escultura, ou instalac6es)

acrescentando algo mais a nocao conjuntiva (Tomas Carneiro).

Sdo realizadas, por consequéncia, em espacos lugar, institucionais (Museus e Galerias

comerciais) ou alternativos (galerias ndo comerciais).

Relativamente ao recurso as performances-intervengdo no inicio, durante ou apds as

exposicoes, Albuquerque Mendes, esclarece que:

“No meu caso a performance serve para acentuar e para definir um certo tipo de situacdes
que eu acho que consigo ser mais eficaz com a performance do que com a pintura. Ha
coisas que eu faco através da performance que se fizer através da pintura ndo consigo ser
tdo eficaz. Gosto que os meus quadros sejam féaceis de ler, que as pessoas consigam, 0
maximo possivel, ler a mensagem na totalidade, que ndo haja margem para davidas. Eu
gosto de pensar e de me situar exatamente nesse espago, ou seja, no caso de ndo estar a

conseguir passar a mensagem, como vou resolver?

A performance ... vou utilizar a performance. Nunca utilizei, por exemplo, o video, a
Figura ou outros meios. Embora ja tenha utilizado, em exposicoes, Figuras feitas por mim

uma duas vezes trés vezes, mas nao é usual.” (E3, 2021)

Por norma, com as performances-intervencgdo o artista visa, através da dindmica da acdo
ao vivo e sem linguagem verbal, introduzir e/ou conduzir o espectador na ambiéncia das
suas exposi¢oes, provocando a imersao do espectador na experiéncia estética da obra total

e aberta. As performances-intervencdo sdo desenvolvidas em momentos diversos
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consoante os objetivos do artista pontuando, acrescentando ou finalizando com algo mais

a obra pictorica e a encenacdo ambiente.

A performance-intervencao tanto pode conduzir o espectador para os referentes do artista
como para o desconcerto ou para o inesperado, estimulando uma multiplicidade de
interrogacOes, formulagOes e interpretacOes de natureza pessoal, porque decorrentes do
universo dos referentes de cada um dos espectadores presentes.

Figura 34 — Instalagéo e Performance-intervengéo “Historia de um milagre”
Teatro do Campo Alegre, © Catalogo “Albuquerque Mendes, Confesso” (Gongalves, 2001, p.221)
© “Albuquerque Mendes” (Miranda, 2006, p. 31)
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As performances-tematicas

Foram realizadas sobretudo na Fase |1, para eventos dispersos no espaco e no tempo numa
época em que a performance art ja € um género artistico consagrado da arte

contemporanea (ap06s 2000 e na Fase II);

Normalmente, ndo tém nem objetivos nem tematicas muito rigidos ou, até, previamente
definidos pelos organizadores, dando uma grande margem de liberdade na escolha do

tema, da problematica e da sua concecao.

Ocorrem em espacos lugar e nao-lugar de diversa natureza (Escolas, hotéis, museus,

parques, rua, jardins, galerias comerciais € ndo comerciais).

A singularidade da abordagem e as estratégias que Albuquerque Mendes utilizou e
desenvolveu nas suas praticas artisticas serdo, assim, objeto de descri¢do e analise no
capitulo seguinte, porém apresenta-se de seguida o mapeamento das performances
individuais (ainda que com parceria) de Albuquerque Mendes desde 17 de janeiro de 1974
até agosto de 2022.

Figura 35 — Performance-temética “Love me tender” (2010)
Com Beatriz Albuquerque, 2010, Festival Trama, Serralves, Porto

Fonte: site de Beatriz Albuquerque (s.d.)
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1.2.3 Cronologia e taxionomia das performances individuais

Esta cronologia foi construida a partir da analise cruzada do Catalogo “Confesso” (até
2001), convites, catdlogos e informacdes do préprio artista, pelo que a cronologia
compreende as performances realizadas desde 17 de janeiro de 1974 até Setembro de
2022.

Importa salientar o seguinte:

— As performances designadas “Ritual” tem esta designagdo nas fontes

indicadas.

— Em performances individuais, estdo integradas todas as realizadas por
Albuquerque Mendes fora do contexto das performances coletivas do Grupo

Puzzle.

— A cada performance, para além da designacdo do nome atribuido, local e data
de realizagdo, foi adicionada a refreréncia a taxionomia anteriormente
descrita, relativamente as performances-ritual, performances-intervencdo e

performances tematicas.
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Exercicio com selo de Origem

CAPC | julho | intervengdo | lugar |

Ritual - II Encontros Internacionais de Arte de
Viana do Castelo | 2-10 agosto | ritual | ndo- lugar

Ritual

Chiado

Exposicdo documental dos II  Encontros
Internacionais de Arte em Portugal, Palacio dos
Coruchéus | Lisboa | agosto ritual | ndo- lugar |

1975

Os trés dedos da mao do arco-iris

1- Circulo de Arte Moderna | julho|
IADE | ritual | lugar |
L.Camdes, Lisboa | ritual | ndo- lugar |
2- Praga da Liberdade e Av. Aliados, Porto | 4 margo | ritual |

ndo- lugar |

3- 28éme Saloon de la Jeune Peinture, Musée du Luxembourg,
Paris | 29 abril-4 maio | ritual | ndo- lugar para lugar|
Primavera; Verdo; Outono; Inverno

IV Encontros Internacionais de Arte em Portugal, Caldas da
Rainha |6,7,8,9 agosto | ritual | ndo- lugar

Diélogo com o quadro

1-SNBA, Lisboa | 13-19 novembro | intervengdo | lugar | na
exposicado Identidade Cultural e MassificagGo

2-Ritual -, Rossio. Identidade Cultural e Massificacdo

Galeria, SNBA, Lisboa,

1976 1977
1974

Intervencdo na inauguracdo da exposi¢ao na Galeria 1978
A Arte é bela, tudo é belo

Alvarez I1

1000011¢

| janeiro | intervencdo | lugar |
Aniversario da Arte | CAPC |
Ritual

Coimbra |

17 janeiro |
Lisboa
Ritual | ndo- lugar |
|10 junho| intervencdo |lugar |

Sete pintores do Porto

- Dia da Arte, Galeria de Arte Moderna de Belém,

As trés mortes de S.Jodo Baptista - III Encontros
Internacionais de Arte, Praca do Passeio Alegre, Pévoa

do Varzim |13 agosto | ritual | ndo- lugar |

Intervencdo na inauguracgao da exposicdo, Galeria JN,

Porto |10 dezembro| intervencao |lugar |

Les quatres saisons de 'année

Galeria -Salle Mermillon de 1“Espace
Lyonnais d’Art Contemporain

|23-30 abril| ritual | ndo- lugar

Ritual envelope surpresa?

Rua - Lyon - I Festival Internacional d’Art
Postal - d’Avant-garde, Musée des Arts
Décoratifs, Paris, Franca

|23-30 abril| ritual | ndo- lugar

Ritual da agua

Galeria Studio de Lucien Mars/Nuit blanche
de la Performance.

|23-30 abril| ritual | lugar

1979
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1980

ARC

Semaine d’Action, Musée d’Art Moderne de la Ville de
Paris |1 fevereiro| intervencdao ou ritual |lugar |
Ritual

Rua - Semana Internacional de Arte Actual, Vila do
Conde |15-22 agosto | ritual | ndo- lugar |
Envelope Surpresa

Semana Internacional de Arte Actual, Vila do Conde
|15-22 agosto | ritual | ndo- lugar |

Nova Sensibilidade

Figuracdo / Intervencao

Galeria, SNBA, Lisboa |17 outubro| intervencdo ou

ritual |lugar |

1981

Ritual

Museu - Art d’Aujourd’hui, Musée d’Art Moderne,
Estrasburgo | Junho | ritual | ndo- lugar |

Envelope surpresa

Alternativa I Festival Internacional de Arte Viva,
Oficina da Cultura, Almada | 25 agosto-3 setembro|
ritual | ndo- lugar |

Envelope surpresa

Festival International Mail Art Festival, International
Cultureel Centrum, Antwerp | outubro | ritual | ndo-
lugar |

Portugal é lindo

+ Gerardo Burmester

Galeria -Duas noites de Performance, Edificio Chiado,

Coimbra | outubro | ritual | ndo- lugar |

1982

Os contos do Porto

Intervengio na inauguragio da exposi¢do Cooperativa Arvore, Porto | 25
janeiro | intervengdo | lugar |

Homenagem a James Joyce

+ Gerardo Burmester

Galeria - Exposigdo “Os contos do Porto”, Cooperativa Arvore | 2
fevereiro | intervengdo | lugar |

Os retratos de Marcel Duchamp

Intervencdo na inauguragdo da exposi¢do

Galeria Roma e Pavia, Porto | marco | intervengdo | lugar |

Barba e cabelo

II Festival Internacional de Arte Viva, Almada| Barbearia de Almada |22-
31 julho |ritual | lugar|

Ritual

I Festival Internacional de Arte Viva, Almada, | Oficina de cultura
Alternativa |22-31 julho | ritual | ndo- lugar |

Ritual

Galeria J&] Donguy, Paris, Franca I Festival de Performance Portugaise de
la Ville de Paris | julho | ritual | lugar |

O principe dos meus sonhos

Nuit de la Performance Portugaise, Usine Pali Kai, Paris, Franca |julho |
ritual [ lugar |

Ritual

I Reconte de Performance de Nice, Franca |julho | ritual | lugar |

Mitos portugueses

Interven¢do na inauguracgio da exposicdo de Gerardo Burmester,
Cooperativa Arvore, Porto | outubro | intervengéo | lugar |

Ritual

Festival de Performance, inauguragdo do Espaco Lusitano, Porto 11

novembro | ritual | lugar |

1983

Albuquerque Mendes e Gerardo
Burmester fazem férias no Espaco
Lusitano Espaco Lusitano, Porto | 5 julho
| temdtica |lugar

Ritual

IIT Alternativa, Festival Internacional de
Arte Viva, Almada | 15-25 julho | ritual |
ndo-lugar |

Aula de pintura

ESBAP, Porto | julho | temadtica |lugar
HOMENAGEM A TED GLASS

Interven¢do na inauguragdo da exposi¢do
Homenagem a Ted Glass, Espaco Lusitano,

Porto | 11 novembro | intervencao | lugar
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RITUAL Performance Portugaise, 10eme
anniversaire du 25 avril a Paris. Portugal
Vivant, Centre Georges Pompidou, Paris,
Franca | 25 Abril | ritual | lugar |
ENVELOPE SURPRESA

IV Bienal Internacional de Arte de Vila
Nova de Cerveira, Portugal | 4Agosto-2
setembro | ritual | ndo-lugar |

OS FREQUENTADORES DO CABARET
VOLTAIRE

Interven¢do na inauguracio de
exposicdo Galeria EG, Porto | 5 outubro |

intervengdo | lugar

RITUAL Stiching Makkom, Amsterddo|

temdtica | nao-lugar |

1984
1985

AICA

Claustros do Convento da
Graga PERFORMARTE - |
Encontro Nacional de
Performance, Torres Vedras |
26 abril |

temdtica |lugar

1986

1987

QUEM QUER SER LOBO,
VESTE-LHE A PELE
Alternativa-Festival
Internacional de Performance,
Porto

temdtica |lugar

Inauguracio da Galeria
intervengdo na inauguragdo da
exposic¢do Sala Atlantica, Galeria
Nasoni, Porto

intervengdo |lugar

1988 - 1996

1998

1997

Ritual

Praca da Liberdade,
Porto

Perspetiva: Alternativa
Zero, Museu Serralves |
17 julho | ritual | ndo-

lugar |

1999

RITUAL

0S PASSOS DAS
ALMAS

Ruas do Porto, durante
a exposicdo “Os passos
das almas” Galeria
Canvas, Porto

8, 21, 28 maio | ritual |

ndo-lugar |
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PROCISSAO
GALERIA
Canvas Porto
ritual | ndo-

lugar |

2000

2001

TANGO

Museu de arte
contemporanea
Serralves Porto
Intervengdo |

lugar |

Historia de
um milagre
Instalagdo no
Teatro do
Campo Alegre,
Porto
maio/junho

intervengdo|

2002

2003

Brasil

READING
MUSEU Niter6i

intervengdo |lugar |

BIRTHDAY LUCK,
GALERIA Mercedes
Viegas Gallery, Rio
de Janeiro,
2005
2004 2006
BAIA de XY, (WITH
GUANABARA RUTE
GALERIA ROSAS),
Graga Rivoli -
Brandao, Teatro
Porto Municipal,
. N Porto
Intervencdao
Teatro
|lugar |
Plastico

ritual |ndo-

Para Além do

LiGIA
THEY SHOOT Mal. Como 1.Bienal da Maia
HORSES, DON'T uma Pintura I
THEY? C/Beatriz Figurativa 29 junho
Albuquerque, A C/HUgOVPI-nhO 2. AnoZero, 2017
Sala, Porto 2011 PMiUS jabltosb, Coimbra
orto , dezembro
2007 temdtica |lugar | . 31 outubro
Tematica |lugar
2013 temdtica |lugar |
2009 2015
2010 2016
L oVE ME TENDER
2012 2014 I'M SO TIRED
2008 + com Beatriz
Guimaraes- 13
Albuquerque CHANGES
RITUAL EO QUEHEI- | fevereiro
temdtica |ndo-lugar |+ com
. DE AMAR Intervengdo |lugar
Hotel D. Henrique |Beatriz - )
(org. Casa SENAO O SOMBRAS
Albuquerqu ENIGMA
das BIGODES e, Galeria . Com Beatriz
i + Luis Migue
Americas), Line Up Action Nuno g Albuquerque,
Madrid . Fontes, Coliseu do Porto
Coimbra Centeno,
L RITUALII - 24 maio
temdtica [ lugar Porto
. ~ ESPACOMIRA | temdtica [lugar
Intervencao
SAOBRUNOaula | 1,0, | Porto PASSAGEM -
de histéria 21 Outubro Museu Nacional
MNSR//Teatro temdtica Soares dos Reis-
Plastico |lugar | 24 setembro
Novembro temdtica |lugar
temdtica [ lugar

TANGO

Serralves , Porto

intervengdo |lugar |

10 julho e 6 outubro

SOMBRAS

1.Colégio das Artes,
Coimbra 11 junho

2. Galeria G.Brandio,

Lisboa 10 setembro

ANUNCIACAO DO
temdtica |lugar |
LUGAR
0 BEIJO
Guarda
Museu Vila Velha, Vila
8 junho
Real 3 outubro
Ritual |[ndo-lugar | )
intervengdo |lugar |
2019
2021
2022
2018 TANGO
Casa da Musica, Porto
0 CiRCULO 15 janeiro
MAGICO com temdtica |lugar |
Beatriz ENVELOPE SURPRESA
Albuquerque 2020 Exposicdo de Egidio
Vila Real Alvaro, Rampa, Porto,
20 maio maio 2022

intervengdo

|lugar |

intervencdo |lugar
0 homem que vé
aviodes debaixo da
terra

Cineteatro P. Varzim
29julho-20setembro

intervengdo |lugar
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CAPITULO IV - ESTRATEGIAS REFLEXIVAS NAS
PERFORMANCES DE ALBUQUERQUE MENDES

1. Performances: experiéncia estética e funcao transformadora da arte

no contexto artistico de Albuquerque Mendes

Apb6s o mapeamento cronoldgico, passaremos a analise da tematica em estudo
relativamente ao corpo de performance de Albuquerque Mendes.

Contudo, dadas as especificidades evidenciadas no contexto artistico de Albuquerque
Mendes, antes de identificarmos as ldiossincrasias e estratégias de intervencdo nas
performances do artista, consideramos operacionalizar o conceito: performances, na sua
ligacdo com o seu contexto artistico, donde se torna necessario relevar as caracteristicas

inerentes:
— aexperiéncia estética;
— ao impacto transformador;

— as concecOes de ambiente e ambiéncia.

De referir que designamos o conceito operativo utilizando a expressdo de Egidio Alvaro
performances, no plural, no sentido em que procuramos destacar dos conceitos
performance art e performance, descritos por exemplo por Roselle Goldeberg (2002) ou
Schechener (2013), as dimensdes do objeto de estudo desta investigacdo e que estiveram
em evidéncia no contexto artistico da vanguarda alternativa, em que foi iniciado e

desenvolvido o corpo de performance, de Albuquerque Mendes.

Assim, e paradoxalmente, os conceitos performance art, performance ou performances
remetem desde logo para um problema ontologico: o de se pretender estabelecer
fronteiras numa pratica artistica que se caracteriza, precisamente, por ndo ter qualquer

limitacdo criativa ou estética. A historiadora de arte Roselee Goldberg, no seu livro
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Performance art, publicado em 1998 (1% ed.) defende exatamente, nesse sentido, ao
afirmar que qualquer definicdo estrita negaria imediatamente possibilidade da
performance em si mesma (Goldberg, 2012, p. 9). A artista e investigadora Amanda
Coogan®, por exemplo, reforcando que uma das singularidades da performance ¢,

precisamente, desafiar defini¢des estritas e categorizagoes.

As mesmas preocupagdes encontramos nos textos escritos desde 1979, além de que
passou a utilizar o termo performances (no plural), por comodidade (dizia) porque se
transformava num termo geral, que abrangeria disciplinas com areas de intervencéo
tedricas e praticas contiguas e porque a no¢do de performance era cada vez mais

divulgada, mas também mais aberta e mais desafiada pelo seu contetdo. (Alvaro, 1979,
p.-4)

Egidio Alvaro no catalogo “Performances” que edita em maio de 1981, por ocasido da
Semana internacional de la Performance de Strasbourg, refere em relagdo aos termos

“Performances, A¢Bes, Intervencdes, Rituais, Situacdes?® que pouco importa a palavra

porq

ue o que é de realcar, efetivamente, é que “ uma nova arte estd em processo de se definir
em especificidade e maturidade.” E porque surgem, com esta nova linguagem artistica,

novas técnicas e formas de expressdo donde destaca a:

%5 No artigo “What is Performance Art? refere que Performance Art remains an extraordinarily complex and expressive
idea, which transcends language, form, image and monetary value. It defies categorization: it's live; it's mediated; it
appears; it disappears; it's an experience; it's an image; it's a smell; it's a sound; it exists; it persists; it's a video; it's a
photograph; it's a story; it's an object; it's an idea; it's a relationship; it's called Live Art; it's called Body Art; it's called
Performative Practice. It is Performance Art, asking 'us what it means to be here, now'. LADA (Live Art Development
Agency), publicado no site do Irish Museum of Modern Art (IMMA). Amanda Coogan (born 1971 in Dublin) is an
Irish performance artist, living and working in Dublin and Belfast. She studied Painting at Limerick School of Art and
Design, Ireland, Athens School of Fine Arts, Greece, and Sculpture at the National College of Art and Design, Dublin
and under the performance artist Marina Abramovi¢ at the HBK Hochschule fur Bildende Kunste, Braunschweig,

Germany. She received her PhD from the University of Ulster in 2013. In http://www.gradcam.ie/people/dr-amanda-

coogan/ acedido a 19 junho 2018.

2 performances, Actions, Interventions, Rituels, Situations.
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— aimportancia do corpo como possivel suporte para inscri¢ao;
— avalorizagéo do gesto, da voz, do olhar, da sensualidade, da sugestéo;

— 0 uso simultdneo de elementos pertencentes a diversos sistemas artisticos:

mausica, teatro, danca, pintura, poesia, mimica, cinema;
— adinamizacdo dos recursos espaciais, Sonoros, visuais, metélicos e a

— integrac&o do publico na agdo. (Alvaro, 1981, p. 46)%.

Alheios as questdes epistemoldgicas, esta dificuldade, foi assumida pelos préprios
artistas, curadores, criticos e investigadores, como uma impossibilidade que caracteriza o
préprio conceito, uma vez que se trata de uma pratica artistica aberta que ndo se pode
fechar em limites e fronteiras tedricas, dada a sua natureza transdisciplinar e a absoluta

liberdade criativa do artista.

Surge, assim, com a arte da acao ao vivo (live art) e a performance uma nova dimenséo
artistica no territério das belas-artes onde as obras de arte assumem uma nova

configuracdo e uma nova abrangéncia.

Relativamente a novidade da configuracdo o artista e a acdo constituem-se obra de arte

em processo, enquanto se desenvolve a pratica artistica, na presenca de publico.

A acdo decorre através da dinamizacao de experiéncias estéticas Unicas que envolvem o
publico espectador em processos de comunicacdo efémeros, regra geral, ndo verbais.
Unicas e efémeras porque decorrem num determinado espaco, tempo e com a participacao

daquele publico (ainda que fisicamente passivos).

27 importance du corps comme suport possible d’ inscription; )valorisation du geste, de la voix, du regard, de la
sensualité, de la sugestion; utilisation siultanée d’élements appartenant a plusieurs systemes artistiques: musique,
théatre, danse, peinture, poési, mime, cinema )dynamisation de données spatiales, sonores, visuelles, metales et

integration du publique dans [’action.
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Com a performance, ainda na 6tica de Egidio Alvaro, assistiu-se ndo so e, naturalmente,
a dissolucdo de todas as fronteiras convencionais, como também a mutac6es na percepcao
do real cultural, nos habitos, lugares e publicos. (Alvaro, 1988a, p. 98), justamente,
porque a “arte viva é aquela que se produz em dialogo directo e aberto entre o artista
fisica e ativamente presente e o publico decidido a apreender através de um duplo
questionamento: o que faz a obra que Ihe € proposta; e o que faz ao seu préprio esquema

de conhecimento e de apreensdo da realidade.” (Alvaro, 1982, p. s/p).

E obra aberta que rompe, em suma, com fronteiras limitadoras, tanto do lado da criacio
(artista) como da interpretagdo (espectador) fazendo apelo tanto a um envolvimento
emocional e intelectual, como a emergéncia de novos modelos cognitivo (Eco, 1991) e,
por esse motivo, identificada como a melhor préatica artistica processo para conduzir a

viragem no sistema artistico e na cooptacdo de novos publicos.
Estamos deste modo, no dominio da estética do performativo de E. Fischer-Lichte (2019).

Uma nova arte como defende Egidio Alvaro “que é € um ato publico de comunicacéo, s
vezes chegando ao estado de comunhdo. Sendo claro que o artista da Performance néo é
um ator teatral, ele é o autor que atua, e que a Performance é uma acdo efémera que se

desenvolve com uma duragdo exata.” (Alvaro, 1988).28

As dindmicas criadas durante o desenvolvimento das praticas artisticas relacionais visam,
por fim, estimular determinadas condi¢cbes de percecdo, emocOes, atitudes e
comportamentos transformadores no publico espectador, defende Nicholas Bourriaud

(2009), como principio da estética relacional, uma vez que:

A possibilidade de uma arte relacional (uma arte que toma como horizonte teérico a
esfera das interagdes humanas e seu contexto social mais do que a afirmacdo de um
espaco simbolico autbnomo e privado) atesta uma inversao radical dos objetivos
estéticos, culturais e politicos postulados pela arte moderna. Em termos socioldgicos

gerais, essa evolucdo deriva sobretudo do nascimento de uma cultura urbana mundial e

28 “qui est un acte publique de communication, atteingnant parfois 1"état de communion. Sendo claro que I’artiste de la

Performance nest pas un acteur théatral, il est I’auter qui agit, e que la Performance est une action éphémere qui se

développe dans une durée exacte.”
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da aplicacdo desse modelo citadino a praticamente todos os fenomenos culturais.
(Bourriaud, 2009, p. 19)

Acrescentando que, sob o titulo “Reabilitar a experimentacao” que:

A quem se pretende enganar com a ideia de que seria bom e Util voltar aos valores
estéticos baseados na tradicdo, no dominio das técnicas, no respeito as convencgdes
histdricas? Se ha um campo onde ndo existe 0 acaso, € 0 da criacdo artistica: quando se
guer matar a democracia, comeca-se arquivando a experimentagdo e termina-se acusando
a liberdade de hidrofobia. (Bourriaud, 2009, p. 118)

Egidio Alvaro nas analises criticas que faz sobre a tematica identifica, expressamente a(
(Almeida&Ribeiro, 2013)s) performance(s)como a melhor das novas linguagens
artisticas para responder ndo s6 aos desafios de uma crise civilizacional e artistica como
para realizar um didlogo direto com novos publicos, assumindo o espago publico ndo-
lugar como o seu territorio privilegiado de atuacdo. Acrescentado que “a performance
nasceu de uma explosdo invisivel e ofuscante que produziu um efeito de choque
duradouro e rasgou os véus de auto-satisfacdo, fatalidade e compromisso que envolviam

a criaco artistica.” (Alvaro, 1988a, p. 96).

Alvaro defendia que o surgimento da performance foi uma das consequéncias da crise da
arte e da crise civilizacional (1994, p. 110) e que a histéria da performance estava “ligada
as motivacOes daqueles que primeiramente a praticaram, as suas incertezas e combates,

as suas descobertas e a dindmica que desencadearam.” (Alvaro, 1988a, p. 96)

Egidio Alvaro considera ainda que na base da enorme mutacio que tem por nome
Performance estiveram fatores de ordem sociol6gica, politica, humana, assim como uma
enorme vaga de esperanga de mudanga, pelo que os artistas imersos num clima de crise
(s) desenvolvem investigacdo artistica que desencadeia, subitamente, uma viragem
decisiva, e a ruptura com 0s canones entrdpicos, que definiram uma evolucao ilusoria
formalizada por uma multiplicacdo de vanguardas ditadas pelas necessidades do mercado
(e pelos valores do poder secular e da Igreja). Justamente porque, de acordo com as regras
e os valores dominantes e estabelecidos do mercado, do Estado e da Igreja a criacdo
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artistica era canalizada para a colecdo (de obras de arte - objeto) e ndo para a fruicdo ou
para a emocAo liberta da nogéo de posse. (Alvaro, 1988a, pp. 96-97)

Como vimos no capitulo anterior, desde a programacéo de Perspectiva 74 e dos Encontros
Internacionais de Arte (1974-1977), passando pelo Ciclo de Arte Moderna (IADE, 1977-
1982) ateé a organizacdo dos trés Festivais de Arte Viva (Alternativa 1-1981; 11-1982 e I11-
1983), Egidio Alvaro reafirma, recorrentemente, o papel do experimentalismo e das artes
da acdo ao vivo na criagdo de experiéncias estéticas com uma funcéo transformadora, do

ponto de vista artistico, mas também, social e individual.

No catdlogo da Alternativa Il de Almada (1982), por exemplo, 0 comissario e

organizador, escreve:

“Trata-se, no sentido profundo da palavra, de uma cidade/laboratério, digna e um
Festival/laboratério contribuindo largamente para a definicdo de um futuro diferente (...).
Com o Alternativa em Almada estéo-se a criar as estruturas de uma revolugéo: revolugédo
do olhar, do estar no mundo, de sentir os limites e a desmesura das suas proprias

potencialidades.”

As novas técnicas de expressdo gue sdo apresentadas, as novas maneiras de abordar o
“facto” artistico, a nova sensibilidade do criador e do seu camplice directo, o espectador,
a insisténcia numa pratica inter-disciplinar, todos estes elementos (...) deixam marcas

indeléveis e profundas em todos os participantes.” (Alvaro, 1982, p. s/p)

O corpo, a acdo do performer na presenga do publico era considerada um objeto e um
catalisador:

“A presenca do corpo na performance, como objeto e como catalisador, suporte para
novas linguagens ou lembranca de linguagens esquecidas, de ordem sobre outras formas

de arte e tera repercussdes notaveis no teatro, na masica, no cinema .

E a descoberta de uma nova liberdade, de todo um campo inexplorado capaz de ampliar
os efeitos da comunicacdo, de tocar as camadas soterradas da personalidade. Também
abriu as portas para a arte nio comercializavel, uma forma de conceber a criagdo. E uma
Revolugio cujas consequéncias estfo longe de serem compreendidas.” (Alvaro, 1990, p.
128)
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O artista sai do atelié para o espaco publico ndo-lugar ou para os espacos lugar da arte
alternativos e institucionais, para semelhanca das sessdes de ensino formal e ndo formal,
para realizar praticas artisticas efémeras, que assumem a forma de processo e sé se
concretizam na presenca do publico espectador e sdo experienciadas na relacdo direta

artista-espectador.

Relativamente aos criticos da nova arte, Egidio Alvaro especificando o caso de um
jornalista que se referiu a performance de Albuquerque Mendes “como uma palhacada e
ao publico como imbecil” defende que o jornalista “ndo [viu] o que realmente estava em
jogo nem [teve] a coragem de debater in loco o seu ponto de vista”. Defendendo, por fim,
que “o futuro constroi-se a grandes golpes de audacia”. (Alvaro, 1982, p. s/p).

A performance distingue-se, claramente, de um outro conceito contiguo o de artes
performativas, precisamente porque ndo se integra nas artes do palco e contem um

conjunto de especificidades que a caracteriza por ser uma pratica artistica:

— alheia a qualquer limitagdo imposta por exercicios tedricos ou estéticos, a

definicdo e em sempre em processo de fuga;
— ainsercdo em categorias convencionais ou rigidas;
— podendo integrar a danga, a masica ou o teatro;

— sempre em mobilidade na acepcdo de Egidio Alvaro quando refere que a
performance ndo é uma estrutura fixa, é uma fonte de movimento?® (Alvaro,
1984);

— em permanente reinvencao experimental e conceptual;

— com absoluta Liberdade Criativa no que toca, especialmente, a inclusdo dos

mais diversos recursos artisticos ou, até mesmo, do quotidiano; e

29 performance n'est pas une structure figée, elle est un foyer de mouvances
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— resvalando com frequéncia para a provocacdo ou para 0 moralmente
inaceitavel e reprovavel, mas estética e eticamente enquadravel e legitimado

como objeto artistico.

A presenca e a cumplicidade do publico “é na verdade condicao essencial para a criagao
deste tipo de obras de arte e para o seu florescimento momentaneo” escreveu Madalena
de Azeredo Perdigio no catilogo do Ciclo de Arte experimental®® (Perdigdo, 1989);
acrescentando que “ a efemeridade que a caracteriza potencia a capacidade dos
artistas/criadores/interpretes e a receptividade dos seus cumplices/espectadores,

propiciando uma vivéncia artistica compensadora.”

Por outro lado, o artista performer apresenta-se, através das suas ideias, ideais e

concecoes.

O artista comunica, através do dialogo direto com o espectador, faca ele parte do publico

do sistema da arte ou nao.

Sendo que, quando o artista age politicamente, no sentido em que para além da utilizacédo
do corpo como ferramenta, suporte, recurso ou matéria, a sua acdo visa um efeito

transformador no espectador, o artista desempenha o papel de artista educador de Vostell.

Viviam-se nos anos 60 e 70, internacionalmente e em Portugal, utopias caracterizadas
pela pulsdo do desejo ... na esperanga de uma libertagdo capaz de inventar o futuro como

conclui a historiadora Isabel Nogueira, referenciando Cavalcanti. (Nogueira, 2014, p. 84)

Estas idiossincrasias as da propria ontologia das praticas artisticas da performance art
conduziram-nos a definicdo do conceito operatorio: performance, que conforme

apresentamos esquematicamente na figura abaixo, evidencia as seguintes caracterisitcas:
— €& uma prética artistica-processo do contexto das belas-artes;

— efémera e transdisciplinar;

30 que decorreu entre 2 e 19 de fevereiro de 1989 no ambito do ACARTE, no Centro de Arte Moderna da Fundagio
Calouste Gulbenkian

201



. concebidas pelo artista e desenvolvidas com a presenca fisicado .

— da autoria do artista;

— onde se desenvolve uma experiéncia estética, que combina a agdo do artista
com a cumplicidade do espectador;

— sem qualquer limitacdo, tanto na abordagem como nas estratégias a que pode
fazer recurso;

— e que visa um impacto transformador no espectador.
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experiéncias estéticas autorais e efémeras K
que visam a cumplicidade transformadora do espectador,

sem limitagdes criativas ou disciplinares,

* artista e do espectador, 3

Figura 36- Conceito operatorio: performances no contexto artistico de Albuquerque Mendes
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Recordamos que Dewey (2010), frisava ndo havia nenhum termo inglés que aglutinasse
a relacdo entre o fazer (produzir a obra) e o usufruir (prazer e percecao, na rece¢do), pelo

que o conceito experiéncia estética integrava duas valéncias:
— artistica (o artista) que correspondia ao ato de producdo da obra pelo artista e

— estética (0 espectador), que corresponderia, durante a rececdo da obra, a

apreciacdo, percepcdo e deleite pelo espectador. (Dewey, 2010, pp. 125-127).

Esclarecendo ainda, Dewey, que:

Para ser verdadeiramente artistica, uma obra tem de ser estética —ou seja, moldada para
uma percepcao receptiva prazerosa. E claro que a observagio constante é necessaria para
o criador, enquanto ele produz. Mas, se a sua percecdo ndo for também de natureza
estética, sera um reconhecimento mondétono e frio do que foi produzido, usado como
estimulo para o passo seguinte, um processo essencialmente mecanico. Em suma, a arte,
enquanto forma, une a relagdo entre o agir e o sofrer, entre energia de saida e a de entrada,

gue faz com gue uma experiéncia seja uma experiéncia.
O artista ao trabalhar, incorpora em si a atitude do espectador. (Dewey, 2010, p. 128)

Assim, a concecdo do artista enquanto obra de arte configura uma experiéncia vivida
durante uma acéo ao vivo dinamizada e protagonizada pelo artista no papel de performer
e ator do seu préprio guido, objetivos, estratégias, técnicas e meios, em associa¢do com a
experiéncia estética na rececdo, pelo que evidenciamos, desde j&, algumas outras
idiossincrasias de Albuguerque Mendes, inerentes no desenvolvimento das préaticas

artisticas ao vivo, ao longo de 50 anos:

— sdo previamente planeadas e concebidas (de uma forma exaustiva e
envolvendo outros especialistas) desde a tematica, objetivos e o publico
destinatario, estratégias, dindmica, metodologia e técnicas, passando pelo
local e as suas condicGes (0 espaco), tempo, recursos, parceiros e materiais a

utilizar;
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— integram, ainda assim, o imprevisto, durante a realizacdo das performances;

— inicialmente enquadradas e realizadas em eventos do campus artistico

(Bordieu) alternativo e, posteriormente, no sistema artistico institucional;

— 0 artista sai do seu atelié, como que saindo das suas telas, para realizar uma
obra de arte em processo, uma experiéncia estética em comunicacao direta

com o publico;

— ora em transito no espaco publico ndo-lugar ou saindo do lugar para o nao-

lugar: as performances-rituais, ou

— exclusivamente, dentro espaco publico lugar: as performances-intervencéao
nas exposi¢des, ora exclusivamente, dentro espaco publico lugar institucional

ou alternativo: as performances-tematicas.

Acresce que o artista apresenta-se, através das suas ideias e ideiais, sozinho ou em

parceria;
— utilizando, predominantemente, a linguagem gestual, a danca e a musica;

— experimentando uma atitude artistica (Dixo) diante do publico, sempre
inovadora e ajustada ao publico destinatario, ao contexto, ao espaco e a

tematica;

— solicitando, na dinamica das performances, tanto a participacdo sensorial e
intelectual, como a participacao fisica dos espectadores, [nas deslocaces, nas

festividades ou nos concursos]; e

— versando, regra geral, sobre problematicas presentes nos sistemas artistico,

social e politico.

Por fim, de salientar que, as estratégias utilizadas nas performances visam conduzir a
imersdo do espectador em experiéncias reflexivas transformadoras e visavam a cooptacéao

de novos publicos na viragem para uma nova arte (Alvaro).
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Estratégias essas que estavam tambeém, naturalmente, associadas ao contexto historico e
social, pelo que se torna necessario realcar na concecdo de experiéncia artistica e estética
a importancia do ambiente, da ambiéncia e do eco estético a criar durante o

desenvolvimento das performances.

Experiéncia estética: Ambiente e Ambiéncia

O ambiente era de experimentalismo e de inovacdo com forte influéncia do dadaismo e
um excecional dinamismo coletivo, pautado por um sistema de redes de contacto e
partilha de conhecimento e experiéncias. O alargamento do raio de acdo para espacos

alternativos (Jurgens, 2016) e para o espaco publico-nédo lugar:

— estava associado a um propdsito deliberado de ampliagdo do acesso a arte pela

populagdo arredada das “catedrais da arte”, de um lado,

— e de criagdo de um clima pedagdgico de ambiéncia que colocava a tonica “na
producdo de ambientes que se dirigissem a imersdo do espectador” (Sardo) -
operador artistico ou cidaddo-, justamente porque a arte ndo era entendida
como “um fim em si, mas [antes] um meio, que deve ser uma atitude colectiva,
que deve permitir o acesso a um verdadeiro estado de comunicagio” (Alvaro,

1974, p. 24).

O processo de contaminacao arte-vida-arte tinha ocorrido ja no concerto 4’°33”’ composto
por quatro minutos e trinta e trés segundos de siléncio de siléncio de John Cage (1952)
em que a experiéncia direta da realidade ndo era mediada pelo raciocinio l6gico, pelo
expetavel, pelos esteredtipos ou pelo habitus, é desenvolvido, desta feita, em ambiéncia,
justamente porque “a arte enquanto experiéncia em Cage implicava o abandono do Ego
(outro dos ensinamentos que recebe do Zen) para uma participacao do espectador no ato
criador (...)” (Silva, 2019, p. 119)

Acresce que ideia de ambiente - no sentido de ambiance e ndo necessariamente
de environment —aponta para a necessidade de se tentar compreender 0 eco estético no

espectador (Duchamp), como refere Delfim Sardo:
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A ideia de ambiéncia, no entanto, estabelece-se como um dos campos mais importantes
na construcdo das estratégias curatoriais desde Harald Szeeman [Documenta 5, 1972],
mas também, certamente, como possibilidade de estabelecimento de praticas artisticas
que ndo se encontram vinculadas a tradicdo racionalista da formulacéo judicativa, mas a
identificacdo de um campo de experiéncia, excecional ou ligada a vida, metaforizada
teatralmente ou produzida enquanto sensacdo, deslocalizadora, em todo o caso, das
nocOes de sujeito e de objeto. (Sardo, 2013)

Em Portugal, o professor-artista Jodo Dixo, que desde cedo participou nos circulos
artisticos internacionais, também desenvolveu e estimulou esse tipo de dindmicas no
CAPC, nos debates em festivais, nas obras, nos trabalhos ou nas performances do Grupo
Puzzle. Dindmicas essas que ficaram documentadas em obras que criou, como por
exemplo, as expostas em “O oraculo como artista” documentada na Revista de Artes
Plasticas, n°4, (Alvaro, 1974, pp. 16-19).

A exposi¢éo era composta por um conjunto de reflexdes sobre o sistema da arte, a arte, 0
artista e o espectador, dando uma nova centralidade ao “espectador, observador
participante e criador” que se defendia nos novos contextos artisticos da vanguarda

alternativa (Egidio Alvaro).

Em “O oraculo como artista” o artista era, na realidade, cada espectador refletido na
superficie metalizada. Uma, certamente, inédita experiéncia para o espectador menos
atento as préticas artisticas da nova arte (Egidio Alvaro), em alinhamento com o lema
“todo o homem ¢ um artista” de Joseph Beyus, que como escreve Jodo Dixo em um textos
expostos em O oraculo do artista: “A obra de arte é criagdo do fruidor...”, sendo os 30

trabalhos matéria prima para o espectador fazer a sua obra de arte.
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Figura 37 - “A obra de arte ¢ criagdo do fruidor. O nome € a criagdo do chamado artista”
A superficie espelhada reflete a imagem do espectador — Exposicdo. O oraculo como artista

Revistas Artes Plasticas(4), p. 18 e Exposi¢do “Que horas sdo que horas”, Porto 2020-2021

Figura 38 “A obra de arte ¢ criagdo do fruidor. O nome € a criagdo do chamado artista”

In Revistas Artes Plasticas(4), p. 18 e Exposi¢do “Que horas s3o que horas”, Porto 2020-2021
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O ambiente e a ambiéncia nos eventos, que Egidio Alvaro, Jaime Isidoro, Manoel Barbosa
ou Ernesto de Sousa dinamizaram, tinham objetivos bem definidos, dos quais

salientamos alguns, como, a cooptacdo dos operadores estéticos e dos espectadores para:

a rutura com os paradigmas tradicionais e para o cruzamento dos géneros

convencionais (pintura, escultura, desenho; o teatro, a musica ou a danca);
— aproblematizacao e reflexividade sobre a arte e 0 sistema artisitco;
— ainovagdo através da criacdo de novas linguagens artisticas;

— 0 desenvolvimento de estratégias nas praticas artisticas que provocassem no
espectador novas realidades preceptivas, para além do mero prazer da fruicéo,

estimulando todos os sentidos, em prol dum impacto transformador.

O ambiente e a ambiéncia artistica assentavam, em sintese, na conjugacdo de trés

objetivos centrais: reflexividade, criatividade e pedagogia.

Do ponto de vita da pedagogia as acdes de performance art constituiam o meio
privilegiado para promover o desconforto necessario para gerar a incerteza, a interrogacao
e transmitir o novo paradigma artistico fornecendo segundo Rocha de Sousa “ao
espectador 0s mecanismos para que a sua intuicdo e a propria associacdo de varios
elementos apresentados o ajudassem a percecionar o contexto artistico que lhe é
apresentado.” (Sousa P. M., 2011, p. 19)

Certamente, uma pedagogia invisivel e do pensamento divergente de Maria Acaso
(Acaso, 2017)

Os criticos também sublinhavam que os artista retomavam o questionamento sobre a

funcéo social da arte.

Para além de Egidio Alvaro, Rui Mario Gongalves ou Ernesto de Sousa também Rocha
de Sousa testemunha que aquela problematica se tornara recorrente no meio artistico dos

anos 70 e 80. No texto “Aspectos da Fungdo Social da Obra de Arte, publicado na Revista
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de Artes Pléasticas/5. Rocha de Sousa dissertando sobre os papéis e a fungdo da arte ao
longo dos tempos sublinhava vertente pedagdgica da arte enquanto meio utilizado por

agentes exteriores ao meio artistico, para a transmissao de conhecimento:

a obra de arte, antes de concebida na sua propria zona de especificidade, desempenhou
um papel magico, ... serviu para registar visdes imagindrias ... € os actos importantes
dos herois religiosos ou profanos, colocando a disposicdo das pessoas narracOes
acessiveis de acontecimentos [historicos] ... tragava um percurso que chegava a ter uma
projecgdo didactica determinada ... O projecto artistico acumulava diferentes papéis,
tornando-se matiplo no significado da sua forma e do seu projecto social. (Sousa R. ,
1974, p. 19)

Na contemporaneidade, considera Rocha de Sousa que a arte perdera o ‘“cunho
aristocratico e o seu hermetismo”, o que permitiu que o0s artistas se apropriassem de novo
da sua probleméatica e desenvolvessem estratégias para retomar a concec¢do expandida da

funcdo social da arte, enquanto fenémeno pedagogico de comunicacéo e conhecimento:

Entéo a arte pode de novo registar a consciéncia do mundo que a circunda (...). Em certos
casos, ela busca no efémero um processo vivo de afirmacéo, recusando, pela sua propria

destruicdo, as assimilacfes consequentes dos mercados e da especula¢do econémica.

¢..).

Entéo volta a admitir-se a possibilidade de fazer funcionar o objeto de arte em diferentes
planos de intervencgdo, tornando-se a sua vida multipla, multi-sigificativa, reassumindo
assim, e também, uma vocagdo didactica que viera perdendo ao longo dos anos. (...) a
favor de novas plataformas de comunicagao e que (...) um maior nimero de pessoas tenha
acesso a certos codigos do que , sob pretextos esteticistas , vedar-lhes o conhecimento da

mensagem. (Sousa R. , 1974, p. 19)

Por outro lado, as intervencbes do Grupo Puzzle durante o desenvolvimento das
performances de outros artistas (ex. Serge IllI) enquadram-se nesta concecdo de
ambiéncia, precisamente porque visavam a reflexividade, o debate e a participacdo do
publico do contexto artistico sobre o sistema da arte alternativo. As suas intervencdes

sobre as performances de outros artistas constituiam metalinguagens subversivas de
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ressignificacdo, descodificacdo, mas também de critica e questionamento do proprio

fenémeno.

Uma experiéncia estética na senda da defendida pelo filésofo e pedagogo John Dewey,
para quem a concecao de arte como experiéncia ativa todos os sentidos no processo de

aprendizagem e conduz a uma recriagéo significativa. (Dewey, 1934).

Em sintese, conjugando os testemunhos e as analises, a defini¢do operativa do conceito

performances, no contexto artistico de Albuquerque Mendes, integra, por fim:

— a concecdo de uma experiéncia estética desenvolvida através de uma

dindmica de ambiéncia;

— com uma fung&o social educadora e transformadora do individuo que com ela

entra em contacto,

— ainda que dentro de um contexto de educagéo informal.
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2. ldiossincrasias e estratégias de intervencéo nas performances

Figura 39 Autorretrato de Aurélia de Souza intervencionado por Albuquerque Mendes
durante a performance “Passagem” no Museu Nacional Soares dos Reis

© Fotografia: Manuela Rodrigues
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Ora,

Mendes é um artista portugués com uma inteligéncia e uma vivacidade imensas. A sua
obra, tanto de pintura como de performance situam-se habilmente na fronteira entre o
bom e 0 mau gosto, a boa e a ma capacidade criativa. Como um antrop6logo, ele sonda
com delicadeza os costumes e as hipocrisias sociais. Troga das nossas pretensdes mais
vulneraveis e emprega metaforas retiradas de um largo espectro cultural, desde o mundo
infantil aos mass media. A primeira vista podera parecer preocupado em celebrar ou
censurar o kitsch, mas o seu emprego de um imaginario hiper-romantico e de uma técnica
aparentemente crua é deliberado e evita o lado 6bvio do kitsch. Esta mais préximo dos
novos expressionistas italianos e alemdes dos nossos dias que propoem a “bad art”. Mas
ao contrario deles, evita toda a abrasividade machista e mistificacdo pessoal. A sua é
uma metafora subtil e ilusoria. Ndo podia encontrar-se pessoa mais adequada para

empreender uma tarefa sensivel e exigente e, quanto mais néo por isso, congratulo-me.

Esta andlise critica, sem estranheza ou com alguma, concordando o leitor ou ndo com
elas, informa, de um ponto de vista analitico, critico e repleto de juizos de valor sobre
algumas outras caracteristicas do artista em estudo do ponto de vista de um critico de arte
e professor universitario inglés Hugh Adams®!, a pedido de Albuquerque Mendes - para
a exposicao “Homenagem a Ted Glass” (Galeria do Espacgo Lusitano,1983). Aquele texto
critico foi apresentado, como uma obra artistica, ao lado de um outro ficcionado sobre

Ted Glass (artista também ficcionado), ou seja, Albuquerque Mendes/Ted Glass.

Em Albuquerque Mendes nunca se sabe onde comeca e acaba a ficcdo e onde comeca e
acaba a veracidade dos factos reais associados a episodios da sua vida pessoal ou
profissional. Na contaminagéo arte-vida o artista estabelece um jogo permanente com o

espectador entre representacao e realidade.

31 Hugh Adams publicou textos e ensaios criticos sobre artes visuais e arte no espago publico durante mais de trinta
anos. Art critic for The Guardian, he was head of Critical and Theoretical Studies at Humberside University and first
director of the Mostyn Art Gallery. At present he is chair of Cywaicth Cymru and a member of steering committees for
the commissioning of art in the new buildings of the Welsh Assembly and Wales exhibition as the Venice Biennale.
https://www.serenbooks.com/author/hugh-adams
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Por outro lado, importa descrever que a ideia inicial da exposicdo “Homenagem a Ted
Glass” partiu de um episddio contado por Hugs Adams (turista no Porto, visitante
ocasional da Galeria Espaco Lusitano com quem continuou a manter contacto). Nesse
episddio o professor universitario contava que tinha criado o autor Ted Glass para o usar
nos trabalhos académicos dos alunos, com o proposito de alertar e validar se os alunos

confirmavam a veracidade das fontes e os autores.

Concluiu que houve situacbes em que os alunos citavam ou incluiam Ted Glass na
bibliografia dos seus trabalhos.®? O interesse de Albuquerque Mendes sobre o0 pitoresco
do assunto resultava também do fato de o Espaco Lusitano dinamizar exposicdes e
performances de jovens artistas e exposi¢cdes que cruzavam trabalhos de professores e

alunos da Faculdade de Belas-Artes do Porto.

Do texto que transcrevemos acima de Hugh Adams, concordamos que, em geral, na obra
e, em particular, nas performances, que o artista Albuquerque Mendes ... sonda com
delicadeza os costumes e as hipocrisias sociais. Troca das nossas pretensfes mais
vulneraveis e emprega metaforas retiradas de um largo espectro cultural, desde o mundo
infantil aos mass media... A sua € uma metafora subtil e ilusoria. O que na abordagem as

tematicas concretiza através da/o:

— contaminacgdo arte-vida, cruzando a ficcdo com o real, numa construcdo
artistica e estética da sociedade do espetaculo (Debord, 2021) através do
recurso a metaforas (como estratégia pedagdgica) de “elementos
comunitarios” como os ritos e rituais religiosos e profanos (celebracao,
procissdo, dadiva/doacdo ou casamento, danca do vardo, danca de saldo).
Construindo, desta feita, performances assentes em ready mades de situacfes

ou imagens estereotipadas dos contextos sociais, culturais ou politicos;

— centralidade dada ao espectador e a relacdo do espectador com a obra
(estratégia da relacdo pedagogica “em que o papel do mestre é o de suprimir a

%2 Situacdo narrada por Albuquerque Mendes em conversa telefonica ndo gravada, a 12 de agosto de
2022.
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distancia entre o seu saber e a ignoréncia do ignorante “ (Ranciere, 2010, p.
16);

— jogo que estabelece com o espectador para a sua emancipacao (estratégia
pedagogica em que realiza um “ jogo imprevisivel de associagBes e
dissociaces E neste poder de associar e dissociar que reside a emancipacéo
do espectador, ou seja, a emancipacédo de cada um de nds enquanto espectador.
Onde emancipagdo significa: desmantelar a fronteira entre 0s que agem e 0s
que veém, entre individuos e membros de um corpo colectivo.” (Ranciere,
2010, pp. 28-31)

Por outro lado, é de sublinhar, que na performance tal como na pintura ou nas instalacdes,
existe uma faceta autobiografica, reconhecida por criticos e curadores (CONFESSO,
2001, pp. 19-50). O artista fala de si, dos seus contextos (local e global) e das suas
problematicas através da ficcdo sem nunca explicar ou concluir sobre as suas obras [0 que
remete para uma estratégia de validacdo da autonomia e individualizagdo do espectador].
Aborda motivacdes mas ndo contetldos nem significados, esses pertencem ao espectador,
o0 que ficou desde julho de 1975, assumido na sua primeira performance-intervencdo uma
gorada conferéncia programada para o artista explicar e esclarecer as questdes colocadas

pelo publico, sobre a obra exposta “Exercicio com selo de origem” na Galeria Preta, do
CAPC.

Finalmente, uma outra singularidade da abordagem de Albuquerque Mendes e,
curiosamente, ainda na senda de Hugh Adams (1983), é a atribuida cerca de 30 anos
depois por Ana Nolasco (2011), na sua tese de doutoramento “Transgressdes do belo:
invengOes do feio na arte contemporanea portuguesa’” ao analisar um vasto conjunto de

performances de Albuguerque Mendes no dominio das praticas kinicas, que se:

constituem o que poderiamos denominar por uma critica “encarnada”, i. ., uma critica
expressa atraves do corpo e do gesto de intervencéo e ndo atraves de uma teoria metafisica
que se afasta da experiéncia. Constituem-se também por uma atitude critica de

provocacao face as convengdes, aos poderes e a todas as formas de idealizacdo que bebe
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na tradicdo satirica. O seu humor caracteriza-se pela radicalidade e pelo caracter
intervencionista. (Nolasco, 2011, p. 219).

Préticas essas que, no caso de Albuquerque Mendes, sdo extensiveis a pintura:

Mas, embora a performance, devido a sua linguagem sempre metaforica e ao seu apelo a
participacdo do observador, seja a forma de arte que melhor corporiza a unido entre a vida
e 0 pensamento, nao €, contudo, tanto a pertenga a um genero artistico que caracteriza o
espirito kinico mas a tentativa constante de subverter os valores dominantes e uma atitude

de desafio ao poder embebida na fonte da tradicdo satirica.

Esta atitude de parddia também estd patente em muitas pinturas de Albuquerque,
especialmente, nos auto-retratos e nas representacdes explicitamente sexuais que utilizam
como referéncia as linguagens da Histdria da Arte do séc. XX, como a colagem dadaista,
a pintura expressionista e a bad painting. Nestas, A. Mendes destroi deliberadamente o
ideal do belo, da forma fechada e acabada assim como a ideia romantica do artista
sublimado como herdi, mostrando-nos a imagem do artista de-formado de contornos
imprecisos, em suma, 0 negativo do que poderia ser considerado belo e heréico. (Nolasco,
2011, pp. 225-226)

Iniciaremos, de seguida, a descri¢cdo e andlise das estratégias de intervencéo e s reflexivas
que identificAmos no conjunto das cerca de uma centena de performances (colectivas,
individuais e com parceria) trés estratégias recorrentes e dominantes nas performances de
Albuquerque Mendes, sobre as quais vamos descrever e analisar aquelas onde

encontramos maior numero de evidéncias, a saber:

— Cooptacao do publico para a performance e condugdo do espectador para a

narrativa;

— Desconstrugdo dos referentes, surpreendendo, provocando ou subvertendo,

através do jogo e do humor

— Interrogagdo, para a construgdo singular do conhecimento. O espectador

emancipado.
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. Relativamente as problematicas, de referir ainda que dentro da taxionomia que cridmos,

as que versam sobre o:

— sistema artistico institucional foram desenvolvidas, na sua maioria, através de

performances-rituais, nos Encontros e Festivais” realizadas entre 1975 e 2000;

— sistema artistico emergente foram desenvolvidas através de performances-
ritual como “A arte € bela, tudo ¢é belo” (CAPC,1974) e “Passos das almas”
(Porto, 1999) ou performances-intervencdo como: “Exercicio com selo de
origem (CPC, 1975), “Inauguragdo Galeria Alvarez (1976), “Didlogo com um
quadro” (SNBA, 1977) “Retratos de Marcel Duchamp” (Galeria Roma e
Pavia, 1982), “Os frequentadores do Cabaret Voltaire” (Galeria EG, Porto, 19
84); “Changes” (Galeria Nuno Centeno, 2012) ou “O circulo mégico” (Vila
Real, 2018);

— ensino artistico: “/designagdo” (Alternativa II (1982), “Aula de pintura”
(ESBAP,1983); “Viva o Espago Lusitano (IVVBienal Cerveira, 1984),
“S.Bruno” (MNSR, 2010), “Passagem” (MNSR,2016);

— contexto politico foram desenvolvidas, na sua maioria, através de
performances-tematicas como “Portugal é lindo” (Edificio Chiado, 1981),
“Barba e cabelo”(Alternativa I1,1982) ou “Sombras” (Coliseu do Porto,2016,
Colégio das Artes e Galeria G. Branddo, 2019)

— contexto social e cultural, desenvolvidas, na sua maioria, através também de
performances-tematicas realizadas em eventos tematicos, como por exemplo:
a performance no espago Maus Habitos com Hugo Almeida Pinho: “Para além
do mal, como uma pintura figurativa” sobre relagdes interpessoais ou tempo
passado e tempo o presente, no contexto de um jogo de xadrez; “XY”
(Rivoli/rua, Porto 2006) sobre o casamento “Love me tender”, sobre as
relagfes conjugais (Serralves/Hotel D. Henrique, 2010) ou “Ligia” (Maia,
Coimbra, 2015).

216



2.1 Cooptacio do publico para as performances e conduciao do espectador

para a narrativa

A performance-ritual “Anunciacdo do lugar” realizada a 8 de junho de 2019, na cidade
da Guarda), é para n6s, um dos exemplos onde encontramos evidenciadas estratégias para,
em primeiro lugar, cooptar o publico no espaco publico ndo-lugar para a performance e
para o conduzir para a narrativa da performance. Esta performance foi concebida
mediante um rigoroso estudo prévio e objetivos definidos para o espago urbano onde
transita uma grande diversidade de publicos. Albuquerque Mendes retoma, em 2019, a
metafora das cerimonias religiosas para celebrar a arte, percorrendo as ruas da cidade da

Guarda até a Praca do Municipio.®

Albuquerque Mendes, inicia a performance com uma estratégia de cooptacdo do publico
para a performance através da metafora da procissdo: caminhando solenemente em
siléncio e olhando fixamente para a frente. Veste uma batina de duas cores (amarelo e
vermelho), por cima um manto azul e um véu preto que fecha por debaixo do queixo e
cai sobre 0s ombros. Entre maos transporta com veneragao um caixa branca . Segue a sua
frente um acélito a tocar o um molho de sinos. Na Praga monta o cendrio litargico (o
“altar””) composto por duas mesas, um calice e sacos brancos (que trazia por debaixo da

batina).

De seguida, comeca a desenvolver um conjunto de estratégias de conducdo do
espectador para a narrativa da sua accao, das quais evidenciaremos algumas: tirando,
panos, caixas e varios objetos (uns percetiveis outros ndo, como uma “coroa de espinhos”
feita com pincéis, um martelo) que vai abrindo, utilizando e mostrando ao longo da

performance. Coloca a “coroa de espinhos” na cabega.

33 A descricéo é nossa e foi feita a partir do video de © Laura Gongalves, cedido para a investigacéo pela curadora
Paula Pinto
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Figura 40 - Coroa de Espinhos / Pincéis de Albuquerque Mendes
© “Corpo de Performance” Camara Municipal de Vila Real; © Paula Pinto

© Fotografia: Manuela Rodrigues

Depois de montar o “altar” em analogia a liturgia da missa, estende faixas de pano brancos
em formato de cruz e coloca os trés pés de madeira pintados com as cores primarias
(amarelo, vermelho e azul). Desenvolve um conjunto de ritos artisticos sempre em
associacdo aos ritos religiosos. Espalha incenso no ar (farinha). Ouve-se pessoas a tossir.
Apaga a chama do prato com agua. Despe 0s paramentos coloridos e prossegue com uma
batina branca e um manto azul escuro que envolve a cabeca, desce sobra as costas e enrola

no braco esquerdo.

Pega num pincel, coloca tinta azul no célice e pinta em publico uma pequena cara de barro
(a sagracao da pintura) que parte em pedacos e oferece a alguns dos espectadores (a

dadiva, em vez da mercantilizag&o).

De seguida pega de novo no calice e no pincel e dirige-se a cruz do chédo e desenha o
contorno de cada modelo de pé (que concebeu e mandou executar em madeira pintada
com as cores primarias: amarelo, azul, vermelho), simula a Gltima caminhada de Cristo

para a Cruz. Dirige-se ao “altar” e limpa dois dos moldes que oferece a dois espectadores.

218



Substitui 0 manto azul por uma capa branca. Pega numa paleta e num pincel e esfregando
espalha tinta azul. Mostra ao publico e passa a paleta pela cara e cabeca. Limpa a paleta
na capa branca. Oferece a paleta a uma crianca da assisténcia (a seducdo para a pintura).
Retorna ao altar e tira de um dos sacos brancos mais um longo pano branco que coloca

junto a cruz de pano, sobre a qual espalha objetos.

Deixa cair sobre o pano em “cruz” pincéis (simulando pregos da crucificagdo de Cristo).
Pega de novo no pincel e noutra paleta e pinta de azul o interior dos contornos dos pé ( a
via sacra da pintura, o processo) Limpa de novo a paleta com um dos paramentos
brancos que veste. Oferece o célice e coloca na cabeca de Paula Pinto, a coroa feita com
pincéis, simulando a coroa de espinhos. No final oferece mais pincéis, que vai limpando,
ao publico. Desde a batina branca e veste uma outra mais curta. Desfaz a cruz e arruma-

a no saco branco.

Veste-se de novo com 0s trajes iniciais (batina colorida com as trés cores primarias da
pintura, cobre a cabe¢a com um manto preto, pega na caixa de pintura, nos sinos e sai da
Praca caminhando de novo pela rua (sem acolito) tocando os sinos, terminado deste modo
a performance,® como que abandonando o espectador as suas interpretacdes, criticas,
adesOes, ndo adesdes, avaliagbes negativas, avaliacbes positivas aprendizagens e
desaprendizagens. Nada mais importa, o performer desempenhou o seu papel, tudo o resto
dependera da cumplicidade transformadora (ou ndo) do espectador.

34 0 video, a “coroa de espinhos”, uma das paletas e os sinos estavam expostos na retrospetiva “Corpo de Performance”

(Vila Real)
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Figura 41 — Performance-ritual “A anunciacao do lugar”, Guarda

© Fotografias: Camillo Fernadez, © Painel: Paula Pinto

© Fotografia painel: Manuela Rodrigues
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Como sublinhdmos anteriormente, na caracterizagdo das performances-ritual,
Albuquerque Mendes faz recurso de metéforas de rituais religiosos e rituais profanos de
cariz sociocultural, presentes nas comunidades (estratégia operacional), criando
facilitadores para a adesdo ao desenvolvimento da performance, por um lado, e de
interpretacdo, por outro. Facilitador de interpretacdo que decorre da ligacdo ancestral
entre a religido e arte e do paralelismo que existe nos ritos de celebracdo e dadiva, mas

também de veneracdo ou deificagéo.

Na senda de Dewey, Erika Fischer-Lichte considera a experiéncia estética proporcionada
pelos espectaculos, antes de mais, como experiéncia liminar, capaz de transformar quem
a vive, esclarecendo que o termo liminaridade ndo provém da teoria da arte nem da
estética filosofica, mas do estudo dos rituais. O termo é da autoria de Victor Turner —com
guem Schechener desenvolveu uma estreita colaboracdo- partindo dos trabalhos de
Arnold van Gennep sobre rituais e, especialmente, rituais de passagem. (Estética do
Performativo, 2019, p. 419). Para Turner na liminaridade, experimentam-se novos modos
de agir, novas combinacdes de simbolos, que depois sdo rejeitados ou aceites. (2019, p.
420).

Fischer-Lichte, esclarece que quando descreve a experiéncia estética proporcionada pelos
espectaculos teatrais e pela “perfomance art” como experiéncia liminar, ndo significa
necessariamete que coloque em paralelo e em pé de igualdade os espectaculos artisticos
e os rituais. Porém tomando como refréncia as performances de Abramovic, Beuys ou
Schechner, entre outros, considera que o mais provavel é os proprios espectaculos porem

em causa e tornearem continuamente distingdes.

Defende ainda que ambos se desenvolvem a partir de encenacdes cuidadas; (...) podem
seguir um guido e fazer ensaios ou optar pela improvisacao; (...) conseguem constituir
uma realidade e entreter os respectivos publicos; e prevéem a possibilidade de actores e
espectadores inverterem os papéis. (2019, p. 421) o que ocorreu com a intervencéo de
Nadir Afonso na performance ‘“Primavera, Verdo, Outono, Inverno” de Albuquerque
Mendes, nas Caldas da Rainha (1977).

Por seu turno, Claire Bishop na sua obra “Participation” numa perspectiva abrangente e

de anélise conjugada de tedricos e artistas, defende que na estética da participagéo existe
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uma continuidade no impulso para a participacdo desde os anos 60 até aos dias de hoje.
Continuidade essa, que reside no “desejo de criar um sujeito ativo, aquele que sera

fortalecido pela experiéncia da participacéo fisica ou simbdlica.

Claire Bishop salienta também que, entre outras peculiaridades e dimensdes, € estética de
participacdo, porque “deriva legitimidade de uma relacdo causal (desejada) entre a
experiéncia de uma obra de arte e a agéncia individual/coletiva.® (Bishop, 2006, p. 12)

Encontramos nas performances, mas também nas outras obras de Albuquerque Mendes,
estimulos e narrativas disruptivas que conduzem o espectador a interrogacdo, a
desconstrucdo das nossas certezas e ao desconhecido (Dennis Atkinson) e, no final, como
resultado desejavel: a novos modos de agir, novas combinac6es de simbolos, que depois
sdo rejeitados ou aceites (Turner). Pelo que recordamos o impacto que as experiéncias
estéticas tiveram na populacdo, atraves de testemunhos e descrigcdes de criticos de arte e
jornalistas descritos no poto anterior, mas também nos proprios criticos de arte, em
discurso directo a partir das suas andlises criticas em artigos de jornais e de revistas da

especialidade e, finalmente, em leituras criticas feitas a posteriori, por investigadores.

Ou seja, dentro do enquadramento tedrico referenciado, aquelas estratégias devem
desejavelmente e na ética da utopia da mudanca, dar origem a uma construcao
personalizada da informagdo que, em consequéncia das disruptivas narrativas,
interrogacBes e combinagdes, se podera transformar em conhecimento acrescido através
de uma nova abordagem a problematica, consoante a predisposicdo (as agendas pessoais)

de cada espectador.

Porém, dentro desta perspectiva, no dominio das agendas individuais (do autor e recetor)
ndo estd excluida a vertente da performance se constituir, apenas, como espectaculo de

entretenimento e fruigdo hic et nunc.

3 Texto original: desire to create an active subject, one who will be empowered by the experience ofphysical or
symbolic participation. Claire Bishop salienta também que, entre outras situacdes e varidveis, An aesthetic of
participation therefore derives legitimacy from a (desired) causal relationship between the experience of a work of art

and individual/collective agency.
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A performance-tematica “Bigodes”, realizada em Coimbra, a convite de Anténio Azenha,
para o festival “Line Up Action”, € um exemplo, onde ocorre dinamizacéo fisica e

emocional do espectador, pela mera fruicao:

Boa noite, sou Albuguerque Mendes e venho fazer uma performance que meu filho
Adriano me disse para fazer. Chego vestido como se fosse um barbeiro com o pente, a
maquina de barbear, mas também a paleta, a tinta preta, os pincéis. [e informa o publico
que] tal como Marcel Duchamp pintou os bigodes a Mona Lisa, fagam uma fila que eu
pinto os bigodes a que quiser. (E2, 2021)(E18, 2022)

Formou-se uma intermindvel fila e a performance terminou apenas com o ultimo

candidato, ap6s mais de uma hora passada.

A outro tempo se, na pintura e nas performances, Albuquerque Mendes raramente
desenvolve obras com uma estrutura narrativa linear, contudo ha performances em que
a narrativa € linear, conduzindo desse modo o espectador a descodificacdo imediata da

mensagem.

A linearidade na sequéncia e a simplicidade da narrativa em algumas das performances-
tematicas e das performances-intervencéo visam constituir facilitadores da interpretacéo,
porque a eficacia da performance depende da rapida e correta interpretacao do espectador.
O que acontece, normalmente, nas abordagens a quotidianos universais no mundo

ocidental, como por exemplo, nas performances:

1) Envelope surpresa (1980, 1981, 1984 e 2022) ou o Concurso que cria na
exposi¢ao “Retratos de Marcel Duchamp (1982) em que o artista sorteia um dos
seus quadros, mediante inscricdo prévia. Na performance “Envelope surpresa” o
artista contréi um tabuleiro para transportar os envelopes fechados com a
indicacdo de que se no seu interior existir um pequeno papel azul, ser-lhe-a
oferecida uma obra sua. Dirige-se ao publico presente na exposi¢do, em siléncio
e assemelhando-se a um cerimonioso empregado de mesa, pegando o tabuleiro
com luvas brancas oferece envelopes de que o espectador escolhe e retira, um. No
final, depois dos espectadores abrirem o0s envelopes é entregue ao feliz

contemplado o tabuleiro que tem no verso uma pintura realizada para o efeito);

223



2)

3)

4)

“Parabéns a vocé” em homenagem a James Joyce (1982), para além de realizar
uma performance individual, realiza uma segunda, uma performance-intervencao
com Gerardo Burmester, para celebracao do centenario do nascimento do escritor.
A meio da sala e do publico “os artistas colocam uma mesa com bolos e bebidas,
propondo ao publico uma orgia de doces, depois de Burmester se descalgar e lavar
0s pés enquanto Albuquerque pde farinha na cara e parte ovos na cabeca, abrindo
depois Burmester uma garrafa de champanhe com que rega o publico.” (Brandao
M. V., 2016, p. 207)

“Aula de pintura” (1983), realizada no contexto do festival “Variedades
artisticas para uma Escola de Belas-artes” na Faculdade de Belas-artes do Porto,
em que Albuquerque ensina um elemento do publico- um “aluno” com nariz de

palhaco — a pegar no pincel.

Em “XY” (com Ruth Rosas, 2008) utiliza novamente estratégias de simulacédo de
ready-made, no caso do ritual do casamento ocidental;

Figura 42 - Vista parcial do painel da exposi¢io “Corpo de performance”

© Painéis: Paula Pinto, © Fotografias: M.Duarte, 1.Pinheiro, Julieta Dixo |

© Fotografia painel: Manuela Rodrigues
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3. “Love me tender (2010) e “Sombras” (2016,2021) que realiza com a performer
Beatriz Albuquerque, a temética esta associada as relagGes conjugais e a Il Grande
Guerra”, respetivamente, onde sdo exploradas artisticamente tensdes, intersecdes

e consequéncias; ou

4. Em “Changes” (2012), uma outra performance-intervencéo faz de novo recurso
ao universo dos rituais de passagem, utilizados desde tempos ancestrais na maioria
das sociedades para demarcar a transi¢cao de um estadio a outro. Quer a encenagédo
inicial, como a danca e, por fim, as duas musicas, uma em portugués do Brasil e
outra em inglés com letra associada a ‘“mudanga”/’change” conduzem
intelectualmente o publico para a eficacia da mensagem, culminando com a saida

de cena da artista Beatriz Albuquerque.

Na performance “Changes” o publico assiste a um verdadeiro ready-made, desta feita,
artistico onde se efetiva a “passagem de testemunho” entre artistas (e entre pai e filha para
quem conhece a ligacdo de parentesco dos artistas, pese embora a sensualidade que
Albuquerque imprime na danca de pares possa constituir uma pedra na engrenagem). A
performance foi conceptualizada pelos artistas Albuquerque Mendes e Beatriz
Albuquerque e surge na sequéncia da transicdo da exposicdo de Beatriz para a de

Albuquerque.

Desenvolveu-se a um sabado, a entrada da galeria e em redor da montra de vidro que
ambos comegam por pintar de branco, com rolos técnicos dos pintores profissionais,
como que colocando uma cortina que torna opaco o cendrio do interior para o exterior e
do exterior para o interior, para se realizar a “mudanga” -Beatriz do lado de fora e
Albuquergue do lado de dentro e espectadores a assistir no interior e no exterior da
galeria. (Changes [video], 2012) (E12, 2012).

Das estategias utilizadas de realcar a abordagem pelo ritual de passagem, desta feita entre
duas geracoOes de artistas (e entre pai e filha) com a incorporagéo de ritos de pintura, danca
e masicas com letra em consonancia com 0s processos de passagem “transferéncia e
legitimacdo do novo estadio”. Uma passagem de testemunho, que na opinido de Beatriz

Albuquergue é uma abordagem ao jogo que se realiza entre 2 pessoas € a sua existéncia,
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como se tratasse de um ritual de passagem entre um momento e outro.®® (Albuquerque,

Artwork, s.d.)
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Figura 43 - Painel da exposi¢do “Corpo de performance”

© Paula Pinto, © Fotografias: Paula Pinto |© Fotografias do painel: Manuela Rodrigues

% Traducdo de an approach of the game between 2 persons and their existence, as a ritual of passage

between one moment to another.
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Ainda a sublinhar no dominio das obras de arte enquanto fruicdo uma obra que é ao
mesmo tempo obra de arte matéria e obra de arte efémera: uma instalagdo que € ativada
por uma performance, que, por sua vez, € uma performance-intervencdo porque foi
concebida também para ativar a exposicdo retrospetiva “Confesso” (2001). “Tango” foi
construida e concebida expressamente para aquela exposi¢do de pintura, mo Museu de
Serralves (2001-2002), tendo no final sido oferecida a esta instituigéo. (E9, 2022)

5) “Tango”, é, num primeiro momento, uma instalacdo composta por um palco de
cerca de 1,5 m de didmetro com um espelho como piso, forrado na lateral com
uma pintura do artista, encimado por uma cortina de veludo vermelho com cerca
de 8m de altura Esta instalacdo €, num segundo momento uma obra de arte
efémera, ativada por uma performance em que Albuquerque Mendes traz ao palco
um casal de bailarinos, que contratou para o efeito, profissionais e vestidos a rigor.
Os bailarinos dancam durante cerca de 35 m. Tangos de Carlos Gardel,
selecionados pelo artista. No final, o artista regressa a cena para agradecer e

conduzir os bailarinos para o exterior. (E9, 2022)

227



Figura 44 - Instalagdo TANGO

Em segundo plano: video da performance. Casa da Musica, 2022 © Manuela Rodrigues
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2.2 Desconstrucéo dos referentes, surpreendendo e provocando através do jogo, da

ironia e do humor

Por outro lado, como temos vindo a salientar tem sido uma marca de singularidade na
obra de Albuquerque Mendes, tanto no seu discurso pictoral como no performativo, o
recurso frequente a estratégias disruptivas (Dennis Atkinson) tornando-se por isso de
dificil percecédo e interpretacdo, no imediato. Como salientou ja Albuquerque Mendes
essas estratégias ao colocarem uma pedra na engrenagem obriga as pessoas a olhar
para fora do quadro e (re) interpretar de acordo com os estere6tipos disponiveis no

contexto artistico.

As disrupcdes na narrativa ndo visam, assim, nem a interpretacao automatica nem o
conhecimento sumativo®’, com reforgo do conhecido, mas, pelo contrario, a descontrucéo
das certezas e do conhecido como salientdmos anteriormente. Do nosso ponto de vista, é
nas performances-intervencdo concebidas e realizadas nos espagos lugar da arte
(institucionais ou alternativos) que Albuguerque Mendes cria um espectaculo estranho,
inusual, um enigma cujo sentido o espectador devera procurar (Ranciére). Espectador

que, desta feita, pertence a um publico das artes classica, moderna e contemporanea.

“AULA DE HISTORIA” E “PASSAGEM”

Para ilustrar esta vertente do trabalho do artista centraremos a nossa descricdo e anélise
em duas performances que realizou no Museu Soares dos Reis (2010 ¢ 2016). Um “museu
de arte classica no Porto, que durante a direcdo de Maria Jodo Vasconcellos dinamizou a

inter-relacdo e a contaminacdo entre as artes, classica a contemporanea

A performance “Aula de Historia” (designag@o nossa na falta de titulo) estava enquadrada
numa iniciativa de arte “In Situ - In Transit”, do “Teatro plastico” sediado na cidade do
Porto. A performance desenvolveu-se em novembro de 2010, defronte do quadro de Séo

Bruno, de Domingos Sequeira (1768-1837). E consistiu de uma aula, lecionada a

87 37Estratégia pedagdgica tradicional em que o professor (ou o artista) utiliza a metodologia directiva
com o objetivo de acrescentar informacéo e conhecimento nos subsunsores preexistentes (o conhecido).
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semelhanca das aulas de Angelo de Sousa, em que o artista discursou, verbalmente, sobre
diversos periodos da Historia da Arte numa sequéncia sem sequéncia, ou seja,
interligando periodos aparentemente de uma forma anarquica. Durante a performance
Albuquergue Mendes simula, sob o suspense e a preocupac¢éo dos espectadores, tocar no
quadro com a mé&o pintada com tinta azul. De repente desvia e imprime a marca da sua
mé&o na parede. Marca que perdurou durante meses na parede do Museu, por deciséo da
diretora. (E2, 2021)

A performance “Passagem” constituiu a encena¢d0o de uma aula pratica de pintura
protagonizada pelo mestre pintor. Foi realizada no Museu Soares dos Reis (Porto) a 24
de setembro de 2016, no contexto do evento reflexivo “Cosmuseologias Variaveis:
conversas sobre Museus, Exposi¢des Performances e Outras extravagancias”, no Museu
Soares dos Reis”, onde se refletiu sobre “O que €, o que pode ser um museu?” e “O museu
como espaco de interrogacdo, campo de trabalho e investigacdo, através das palavras de
artistas e performers, de historiadores de arte e curadores, sobre a discusséo de

problematicas da arte contemporanea.” (Mendes P., 2016).

Pelas caracteristicas reflexivas do evento, a performance teria um publico com
competéncias de erudicdo artistica, ora porque frequentador de museus de arte classica e
moderna, ora curadores e criticos de arte contemporanea, a par dos habituais espectadores
das performances de Albuquerque Mendes, em particular.

Esta performance aborda o processo criativo na arte, e em particular, na pintura de
cavalete, concluindo que € necessario ousar a quebrar regras e habitos tradicionais para o
artista construir a marca autoral, identitaria do seu trabalho. Por outro lado, realca a
perspetiva da “passagem” autoral (quem pinta, pinta-Se), N0 caso representada pela
inesperada, impensavel e proibidissima repintura do autorretrato original da pintora

Aurélia de Souza, como se pode ver na Figura abaixo.

Sendo que, as estratégias disruptivas, como pintar o autoretrato de Aurélia de Souza, que
0 artista desenvolveu constituiram, a outro tempo, uma inesperada ¢ “criminosa”

provocacao, a qual o publico reagiu.
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Figura 45- Performance-temética “Passagem”
© Rui Pinheiro | TSF
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Figura 46 — Painel da performance “Passagem”

Exposicéo Corpo de performance © Video/Painel: Paula Pinto

©Fotografia: Manuela Rodrigues
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Imposta revelar que, o artista ndo s6 mandou fazer uma impresséo de alta definicdo do
original de Aurélia de Sousa, como retocou a imagem digital com tinta, modificou a
iluminagdo e colocou o “novo quadro” na parede com antecedéncia relativamente a hora
da realizacdo da performance, de modo a que funcionarios e publico ndo dessem por
qualquer diferenca. O original foi discretamente colocado no acervo. O artista contou
também que houve fotografias tiradas pelo publico visitante do Museu, ao longo do dia,

junto ao suposto original.

E que, durante o desenvolvimento da performance, quando Albuquerque Mendes, comeca
a dar pinceladas no autorretrato “original”, sente-Se a surpresa e a indignacdo no
ambiente. Uma das espectadoras, insurge-se, pede que alguém impeca o artista de
continuar. Com algum nevorsismo implicito a Diretora do Museu, conhecedora da troca
mas sem a revelar, conseguiu tranquilizar a senhora, prosseguindo a performance até
final. (E5, 2021)

Para Além do Mal. Como uma Pintura Figurativa

Por dltimo, de referir a performance “Para Além do Mal. Como uma Pintura
Figurativa”, realizada em dezembro de 2013, no espaco Maus Habitos, na cidade do
Porto, numa parceria com o artista Hugo de Almeida Pinho, e da qual ndo existe registo
de video, pelo que foi recordada na entrevista n® 12 , de 8 de fevereiro do corrente ano.

Esta performance tem a particularidade de ser uma das raras performances em que
Albuquerque Mendes utiliza a voz e a linguagem verbal, sendo a sua performance

“falada” do inicio ao fim.

“Para Alem do Mal. Como uma Pintura Figurativa” utiliza estratégias que remetem
para os conhecidos “jogos de xadrez de Marcel Duchamp”. Decorre numa mesa com um
tabuleiro de xadrez e desenvolve-se através da acdo intercalada entre os dois performers,
Sempre que um dos performers termina a sua a¢ao toca a campainha, dando inicio a agdo

do outro.
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A performance €, assim, composta por um simbdlico jogo entre performers, mas também
entre os performers e o publico porque o publico ndo tem conhecimento que os dois
intervenientes desconhecem o que o outro vai fazer. Os dois artistas apenas combinaram
o inicio e o fim da performance, de resto terdo que gerir o didlogo na base do desconhecido

e do imprevisto.

Albuquerque Mendes transforma a sua agdo numa relagdo entre Abel e Caim, as
memorias dos afetos do pai e 0 assassinato do pai, mas a determinada altura, e
inesperadamente, tira do bolso uma carta de uma amiga, que recebera dias antes, contando
as algumas das suas angustias. Por coincidéncia, e apenas, por coincidéncia, o outro
performer também 1€ uma carta. A performance termina com ao suicidio de Hugo de
Almeida Pinho. (E 12,2022) e (E17, 2022)

Figura 47 — Performance-tematica “Para além do mal, como uma pintura figurativa” (2013)

© “Corpo de performance” C.M. Vila Real © Painel: Paula Pinto

© Footgrafia : Manuela Rodrigues
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Outros dos aspectos a relevar das estratégias a que Albuquerque Mendes faz recurso
relaciona-se com as condic¢Oes de luz e os materiais que utiliza. A maoria das suas
performances de “interior” sdo desenvolvidas em ambientes escurecidos, sendo
iluminados apenas com focos de luz direcionados para o(s) performer(s) ou com velas
acesas. Por outro lado, para aumentar o impacto da acdo no espectador também utiliza,
frequentemente, o fogo e materiais como a farinha com que se cobre e espalha no ar. A
titulo ilustrativo apresentamos, abaixo, o painel da performance realizada em novembro
de 1984, em Amesterdao (Atichting Makkon)

Figura 48 — Performance-tematica “Ritual” Amesterddo (1984)
© “Corpo de Performance”, C.M.Vila Real © Paula Pinto

© Fotografia do painel: Manuela Rodrigues
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2.3 Interrogacio, para a construcio singular do conhecimento. O espectador

emancipado

Neste dominio, ilustramos a dindmica da comunicacdo estética com uma das
performances “Baia de Guanabara” em que o artista utiliza estratégias que colocam em
confronto situacdes opostas e (aparentemente) desconexas, no tempo e no espacgo em que
ocorrem, suscitando desde logo perplexidade e um conjunto de interrogagdes que
conduzem o espectador a construcao personalizada na descodificacdo e interpretacdo da

narrativa da performance.

Estas estratégias diferenciam-se das utilizadas na maioria das performances-ritual,
justamente porque naquelas, o artista fazia recurso aos rituais religiosos e profanos como
motivadores para a cooptacdo de pessoas para a adesdao a acao, por um lado, e como
facilitadores da comunicacdo e conducdo do raciocinio do publico espectador para a

analogia com o desenvolvimento do processo artistico, por outro.

A semelhanca da performance “Tango”, Albuquerque Mendes contrata novamente uma
artista profissionais das artes do palco: uma stripper internacional de pole dance, para a
performance “Baia de Guanabara” (2004). Em 2016, um bailarino/acrobata profissional
para a performance “I’m so tired”. Cada um deles realiza o seu espetaculo das respetivas
artes do palco, mas desta feita, em simultdneo com o desenvolvimento da performance de
Albuquergue Mendes. O guido para os espetaculos daqueles profissionais e a selecdo das

musicas e das can¢des € da autoria de Albuquerque Mendes.

A exposicdo chamava-se ‘“Natureza e crueldade” e foi feita na Galeria Graga Brandio,

com um espacgo expositivo enorme.

Era exposicdo de pintura e escultura, com 14 arvores estilizadas (correspondendo a duas
semanas de calendario) pintadas sobre tdbuas de madeira. Eu destrui a madeira, mas pintei
sobre a madeira. A exposicao era composta por dois nacleos, um deles tinha a ver com o

Brasil, tinha as arvores pintadas, os sapatos do palhago e uma escultura com duas
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cadeiras. A separar as salas havia uma cortina vermelha, onde se realizou a performance
“Baia de Guanabara. (E11, 2022)

A performance-intervencdo foi realizada as 21h30 m. de uma sexta-feira. Com esta
performance o artista cruza a dimensdo artistica com a dimensdo politica (Figura 32). O
video desta performance, 12 anos depois fez parte integrante da exposi¢do “Nunca fiz
uma exposi¢do de desenhos”, que ocorreu em fevereiro de 2016 no Centro para 0s
Assuntos da Arte e Arquitetura (CAAA), na cidade de Guimardes. E interessante de
destacar a importancia a a curadora deu aquela performance de 2004 sobre a destruicéo

da selva amazonica, como chave de leitura da exposicdo de desenhos, que transcrevemos:

“O video desta performance apresenta-se como uma chave de leitura para a exposi¢éo:
porgue lembra a importancia da performance na obra de Albuquerque Mendes, a
relevancia do processo em detrimento da obra de arte acabada que a sua formacao artistica
coerentemente revela desde os anos setenta, mas também porque, sem nos deixar um

objeto emoldurado para olhar, nos torna cimplices de uma experiéncia coletiva.” (Pinto,
2016)

Nesta performance o artista explora estratégias disruptivas e em contraponto que geram
no espectador, num primeiro momento, perplexidade, estimulando imediatamente um
conjunto de interrogacdes, dada a radical e inesperada encenacao simultdnea dos dois
performers -que estdo estrategicamente colocados em posicdes opostas na sala-
obrigando o espectador a fazer opg¢des, na visualizacdo das duas acbes, conforme
descrevemos a partir do video de Hugo Moutinho, composto pela montagem, lado a lado,

dos dois filmes:

O artista, vestido com calca preta e camisa branca, entra por entre o publico, abracando
uma mulher esculturalmente bela, de lingerie negra coberta por uma transparéncia de
renda. Dirigem-se, para um pequeno palco redondo com um vardo entregando-a a sua
arte, a pole dance. Para alguns espectadores, o pequeno palco ficava a meia distancia entre

0 publico e a parede onde o artista desenvolvia a sua performance.

Num siléncio profundo donde sobressaem apenas o0s sons dos espectadores, enquanto a

stripper, ja sO de lingerie executa movimentos sensuais, 0 artista comega a desenhar
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carvdo, na parede branca ao fundo da sala, arvores de grande dimensdo, subindo,

descendo e arrastando o escadote de madeira para desenhar de uma gigantesca floresta.

Completo o desenho e enquanto o artista limpa as méos sujas de carvdo num pano branco,
dobra a bainha das calcgas para deixar as meias de listas vermelhas e brancas a vista, coloca
um nariz de palhaco e pega numa mangueira de agua, enquanto tem inicio a cangdo
“Disseram que eu voltei americanizada”, da cantora simbolo do Brasil Ca&rmen Miranda
(natural de Marco de Canavezes). Dancando e cantando com gestos teatrais, irénicos,
patéticos aqui e acola, Albuquerque Mendes apaga os desenhos com jatos de agua,

molhando-se também e arrastando o seu corpo sobre 0s desenhos.

Continuando a dangar, com o nariz vermelho de palhago colocado, completa a destruicédo
do desenho com o pano branco e patéticos movimentos arrastados e languidos sem
elegancia, enquanto a sedutora stripper continuando a sua pole dance vai paulatinamente
despindo a lingerie e sai do palco, calcando umas elegantes sandalias de salto alto. O
artista dirige-se a bailarina que se encontra elegantemente despida e ja sentada num
pequeno banco de madeira junto da parede com o desenho apagado, pega na sua mao
(qual danca de saldo) e dirigem-se ainda ao som de Carmen de Miranda, em direcdo do

publico para fora da sala.

Albuquerque Mendes, recorda que a determinada altura da performance, ouvem-se
buzinas e tinha-se formado um engarrafamento junto a galeria. Porqué? “Eram ja dez da
noite e os homens do carro do lixo pararam para ver a performance da stripper, ainda

estiveram parados uns bons minutos.” (E11, 2022)
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Figura 49 — Performance-intervencdo “Baia de Guanabara”

Exposicdo Corpo de performance© Fotografias: Guilnerme Carmelo © Painel: Paula Pinto

©Fotografia do painel: Manuela Rodrigues
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“Baia de Guanabara” é uma performance-intervengdo sobre a destruicdo da selva
atlantica e amazonica em que, do nosso ponto de vista, 0 artista recorre a um conjunto
de estratégias que relacionam a exposi¢ao que titula “Natureza e crueldade” e o titulo e a
tematica da performance “Baia de Guanabara” através da concecdo de varias estratégias

disruptivas, salientamos trés delas:

1) A primeira, a utilizacdo de contrapontos, dialogando com outros personagens ou
desenvolvendo cenarios e acbes em espacos visualmente opostos, que obriga a tomada
de opcbes por parte dos espectadores. Nesta performance recorre a uma stripper
profissional opondo a natureza- a beleza da floresta desenhada num mural pelo artista
e reforcada no na escultural e sedutor da bela e perfeita stripper), a crueldade da

destruicdo efetivada e representada no masculino.
Questiondmos o artista sore o porqué do recurso a uma stripper da pole dance:

Tem a ver com a nudez. Eu precisava de fazer um contraponto ao meu desenho, a floresta.
Queria como contraponto a nudez. Optei por arranjar uma mulher que ficasse nua, que
significasse o despojamento completo. O vardo remete para a nudez e para a beleza
estilizada da mulher.

Se esta performance fosse feita no Brasil ndo iria colocar uma mulher loira de pele branca.
Em Portugal fazia sentido. Mas ndo era facil encontrar uma stripper bonita, que tivesse
um corpo estilizado, completamente depilada, sem qualquer pelo. Uma modelo que
remetesse para a a estilizacdo do desenho e da pintura da renascenga italiana, da modelo
florentina (...) proxima de uma escultura viva. Tive que recorrer a uma agéncia

internacional.

Acrescentando que:

Eu crio contrapontos como se fossem uma pauta, como se fossem uma orquestra, uma

sinfonia: temos uma parte lenta, uma parte alta e a juncdo das duas.

Eu vejo a performance nesse sentido. Ha uma introdugdo, uma narragdo, e um fim. (...)

Gosto também de usar contrapontos em determinados momentos, através de mdsica, de

cenarios, de um papel, de um chapéu, para marcar ou para mudar de registo.
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No caso da Baia de Guanabara, precisei de um contraponto, de uma pessoa com quem
pudesse dialogar. (...) Uma mulher, um modelo, a nudez.

A sala estava escurecida “com um foco dirigido a stripper e focos direcionados para a
parede onde estava a fazer os desenhos” mas ‘“nunca se via a nudez completa, porque
apesar de a stripper estar a um nivel mais elevado, a estrutura de madeira ndo permitia
que vissem a nudez completa.” “No video ndo se tem a ideia, a performance estava muito

bonita, muito bem iluminada, o som...Muito bonita! (E11, 2022)

Porque Albuquerque Mendes pretende explorar a experiéncia estética in situ e, apesar de
estudar, planear e negociar as suas performances ao infimo pormenor, ndo faz qualquer
ensaio com 0s seus parceiros, dando-lhes apenas orientagdes (ou um guido) que devem

seguir. Relativamente a esta performance, conta que:

ndo fizemos nenhum ensaio, expliquei-lhe o que devia fazer, como devia vir vestida,
sapatos exageradamente altos, um biquini sem extravagancias, gestos simples, sensuais

sem ser eroticos.

Prefiro ndo ensaiar ou ensaiar demasiado, porgue ndo quero que as pessoas sintam que é
uma pega de teatro. Digo: Olhe para mim... e fazemos, a seguir. Vou fazer macacada.

Na&o se pode rir, esta na sua.

Gosto do erro, ndo ha rigidez, gosto de ir atras do que acontece...! Gosto da improvisacao.

Com a minha filha ja é diferente, ja nos conhecemos, ela ja sabe. Ndo preciso de Ihe dizer:

olha paramime... faz...! Porque ela j& sabe, vamo-nos encontrar mais a frente.

Na “Baia de Guanabara” ela devia olhar para mim e em determinado timming, despir o
soutien do biquini, depois, despir a parte de baixo e sair, etc. etc. Depois de sair devia
sentar-se no banco junto a “selva destruida” de uma forma elegante, pernas juntas e
fechadas, qual estatua grega, onde o sexo ndo ficasse exposto. Eu iria ter com ela e
saiamos. Tudo isto durou um minuto. Ndo queria que as pessoas tivessem tempo de a

olhar de “outra maneira”.
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Expliquei-lhe [a stripper] que era uma performance, ndo havia exploracdo do corpo, era
uma galeria de arte. E curioso que ela era polaca ou checa, formada em Histdria de Arte,

vegetariana e pretendia um hotel com ginasio.”

2) A segunda, a utilizacdo do esteredtipo do palhagco, com conotagdes positivas e

negativas, dependendo do universo de referentes de cada espectador.
Albuquergue comeca por informar que:

H& uma questdo politica na exposicdo e na performance que tém a ver com a destruicdo
da mata atlantica e da mata amazonica. Eu queria que se percebesse que a mesma pessoa
que construiu a mata atlantica é a mesma que a destruiu. O mesmo acontece com a mata
amazonica. Eu fiz a floresta e a seguir destruo-a é uma questdo politica! Trata-se da
destruicdo da natureza. Alids a exposicdo chama-se “Natureza e crueldade”. E a
performance chama-se “Baia de Guanabara” porque também tem a ver com a destrui¢do

da natureza que se sente muito no Brasil
Eu queria que se notasse que eu construi uma floresta e que a destrui, a seguir!

Relativamente ao recurso a figura do palhago e ao nariz de palhaco que utiliza
frequentemente na sua obra pictdrica, nas instalacdes (as botas vermelhas) e nas suas

performances Albuquerque refere que:

O palhaco é sempre aquela figura que faca palermices ou faca asneiras, a sociedade
admite, a sociedade desculpa (...) Eu pintei a floresta amazdnica e a seguir ia destrui-la,
a sociedade admite. Qualquer palhagada, qualquer destrui¢do (...) basta pdr o0 nariz de
palhaco para as pessoas desculparem. O palhaco é sempre aquela figura que se desculpa.
(E11, 2022).

Por outro lado, acrescenta

Os palhagos sdo alegres, mas também tém também um lado triste. Eu reinvento os
palhacos, (...) pinto o grotesco, as figuras ovoides, houve uma altura que fiz uma série
de retratos de homens com pé branco, os l&bios vermelhos, sobrancelhas para cima, e as

orelhas de vermelho, pareciam travestis, mas ndo, eram palhacos.
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H& um pormenor, eu pinto as orelhas dos palhagos de vermelho e os palhagos ndo tém as
orelhas vermelhas. As orelhas vermelhas tém a ver com outro pormenor. Tem a ver com
as orgias das festas nobres de Roma, em que pela euforia as orelhas ficavam vermelhas.
Mas para ndo porém o anfitrido em risco sobre o resultado das orgias e da euforia das

festas, os homens ja levavam as orelhas pintadas de vermelho. Passou a ser uma moda.

Isto tem a ver com o que digo sempre aos meus alunos de pintura. Digo-lhes que pintem
com o coracdo, que ndo pintem nunca com os olhos. Dizia-lhes que se vissem outras
pinturas gue ndo pintassem logo, a partir dai. Dizia-lhes que dessem um tempo, que ndo
pintassem com os olhos, mas com as imagens que ficassem, por isso precisam de dar um
tempo de distancia para que as imagens se sobreponham e que possam pintar a partir dai,

do que ficar na memodria.

De referir que numa das salas da exposicdo, Albuguerque Mendes colocou as botas do
palhaco. (E18, 2022)

Naquela performance, a leitura como “grito de alerta” é reforcada com a cangdo de
Carmen Miranda, que é, por sua, vez ‘“um grito” de afirmagdo sobre a identidade
brasileira, da propria cantora depois do seu polémico regresso dos Estados Unidos. Eu

regressei, existo e continuo a ser baiana. (E11, 2022)

Em primeiro lugar, o facto do artista colocar em lugares opostos as duas agdes ao vivo
obriga a tomadas de decisdo permanente, uma vez que de um lado esté o artista no seu
papel e desempenho de pintor e, de outro, a sedutora e bela atriz numa encenacao que,
por regra, € do foro intimo e de restrito acesso a espectadores do sexo masculino.

Para Paula Pinto:

Tal como no quadro de Manet, Le Déjeuner sur I'nerbe (Salon des Refusés,1863), a nudez
feminina exibe-se perante uma Natureza que é subvertida pelo comportamento social
masculino. A nudez é apresentada no feminino, apesar de a ambivaléncia entre a
celebridade e o escandalo, a fascinacdo e a ameaca ou a necessidade e a oferta ndo
existirem sem a contraposi¢do da masculinidade. A nudez dela atrai as atengdes, mas €é
ele quem controla a exibicéo da sua figura. Albuquerque encaminha a stripper para uma

plataforma circular com um vardo (pole) onde ela executaré o que, sem qualquer palavra,
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é descaradamente anunciado: provocar o publico enquanto se despe executando uma pole
dance. (Pinto, 2016)

Esta radicalidade de situagdes opostas entre o desempenho de cada um dos artistas em
que coloca o espectador torna dificil a sua imediata interligacdo e interpretacdo,
justamente porque ndo existem facilitadores de descodificacdo da narrativa (no
pressuposto da intencdo de existir uma narrativa linear do autor) no processo de

comunicacgéo. Neste sentido o contraponto surge como um distractor, uma disrupgéo.

No caso da opinido da critica de arte e curadora Paula Pinto, esse distractor que
corresponde a fruicdo e prazer visual obtido pela observacédo da obra de arte, associa-se
também ao do artista, justamente porque ambos se encontram a desempenhar oficios
sincronizados e paralelos. Chegados ai, o distractor transforma-se num facilitador da, na
interpretagéo da narrativa:

Tal como acontece nas colagens (as fotografias de corpos que se prestam a servigos

sexuais sao recortadas e coladas nos cadernos de desenhos), Albuquerque traz para o

espaco da galeria de arte o corpo de uma profissional que sem mais acessorios, assegura
prazer visual. Todos 0s movimentos que a stripper fizer pressupdem a sua observagéo.
Se, como anunciava Charles Baudelaire, a obra de arte, tal como o corpo, sdo objeto do
prazer publico, entdo, na galeria, ambos se apresentam a desempenhar oficios

sincronizados e paralelos. (Pinto, 2016)

Mas Paula Pinto coloca no seu texto algumas questdes sobre a narrativa e possiveis
mensagens como: “Dominamos a cultura de que fazemos parte? Onde chega a perverséo
da Arte? Que fizemos da Baia de Guanabara, cuja natureza um dia foi descrita como

sendo pintada pelo supremo pintor?

Ora, ainda que o artista tenha assumido um papel de mediador semi-diretivo ou, mesmo,
ndo diretivo, ou até de “agitador de consciéncias”, acresce 0 recurso a estratégias que
visam estimular a reflexividade e o espirito critico no espectador, conduzindo através das

estratégias utilizadas a questionar e a questionar-se.
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Concluimos que esses séo dois objetivos mais recorrentes que nao so atravessam a sua
obra, em geral, como relata expressamente no texto “A pintura como tema” que 0 artista
escreveu para o catalogo da exposi¢cdo, em homenagem ao seu pai, “O chdo do paraiso”,
em Gondomar (2019-2020):

Mostrar abre um universo, o do poder da imagem. Ninguém quer ser silencioso no mundo
de hoje. (...) O artista quer ser contemporaneo no trabalho produzido. Serd mesmo
verdade? Quando olho para a arte hoje, ela tende a ser um ecrd sobre 0 homem e o seu
designio —a morte. A luz que emana dessa janela/ecra, sera suficientemente forte para nos
cegar? Nd&s ja tomamos como existéncia tranquila o lugar de toda a historia de arte.
Esconder e mostrar, sdo os lados do poder da imagem como a construimos agora. As
perguntas tém grande importancia. (Mendes A. , 2020, p. 118)

Em suma, a complexidade desta performance e a quantidade de estratégias a que o artista
faz recurso é para n6s o melhor corolario da pluralidade de construces que se podem
fazer a partir de um Unico evento e de uma pléiade de interrogacdes que sdo de natureza
diferenciada por que individual, dando por outro lado origem a construcao singular de
significacOes e/ou a construcdes singulares do conhecimento, em cada espectador.

Sendo que, criar estimulos que originem perguntas, ddvidas e incertezas é outra das
estratégias que Albuquerque Mendes utiliza para dinamizar a experiéncia estética do
ponto de vista do impacto na rececdo, o que encontramos amplamente sublinhado por
criticos e jornalistas. Dando mais um exemplo, Sérgio Mourdo, no artigo de jornal
fotografado por noés, na exposi¢ao “Corpo de Performance” (2020-2021), transcreve

algumas das perguntas feitas pelos espectadores:

Assistimos, entdo, ao impacto da patética cena. “O mulher parece Cristo que volta ca a
baixo”- dizia uma, enquanto outra condenava a excentricidade: “Agora é que estamos
perdidos.(...) “O pa, a quem trabalha ndo se tira a Figura e aquele malandro que vai ali

vdo a cheira-lo todo.

Uma rapariga descia a avenida um tanto surpreendida com o facto. “Entdo, que lhe
parece?”Perguntamos. “Olhe, ele até vai convencido do papel. Parece um mensageiro de
qualquer coisa que ndo sei explicar. (...) Mas 0 que é que isto significa? Alguém

respondeu: “Isto ndo tem significado, é demasiado artistico para n6s”. Se, de facto,
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Albuquerque pretendeu impacto na sua breve intervencdo [que durou 10 m.] (...) o seu
rasto ficou. Chamem-lhe o que quiserem. Mas ficou. (Mour&o, 1987)

Nos exemplo em aprego o artista ndo formula verbalmente perguntas mas utiliza
estratégias da linguagem corporal e cénica que conduzem o espectador a questionar e a
autoquestionar-se. Como ilustramos na Figura 2 (ponto 2.5 do Capitulo I) com a adog¢éo
de estratégias deste tipo - que no dominio da educacéo e da formacéo profissional estilos
semidiretivo ou ndo diretivo- de acordo com Ausebel, Novak e Govin, promove-se
aprendizagem significativa e aprendizagem por descoberta, dinamizando-se desse modo
o limite maximo de autonomia e participacdo na aprendizagem (. (J. Novak & B. Gowin,
1996).

Perguntar comeca por ser 0 que mais recorrentemente fazemos, um procedimento
automatico no nosso processo socializacdo e de grande importancia na vida em geral, no
processo educativo e na experiéncia artistica, em particular. No ambito da educacéo e da
formacdo h& um conjunto de questbes elementares quando se prepara uma aula ou uma

acao de formacdo (fase do planeamento), como séo:
- 0qué?
— Para quem?
— Quando?
— Onde?
— Como

Sendo que €, justamente, no dominio do “Como?” que se definem as estratégias e se
decide sobre as op¢Oes metodologicas de mediacgdo: diretiva, semi-directiva, ndo diretiva.
(Rodrigues & Ferréo, 2010, pp. 93-110)

No dominio da educacéo, estas estratégias sao utilizadas pelo professor ou pelo formador
sempre que recorrem a metodologias ativas e participativas com o objetivo de dinamizar
a autonomia, pelo que nestas situaces desempenham o papel de mediador: semidiretivo

ou nao diretivo. O estilo semidiretivo o docente/professor/formador ocorre, por exemplo,
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sempre que- no decurso de metodologias diretivas- dinamiza a sessdo com perguntas e
troca de pontos de vista entre pares, orientando a discussdo de modo a que 0s
alunos/formandos cheguem as suas conclusées. No estilo ndo diretivo o mediador define
as regras e o tema, por exemplo, ndo tendo, aparentemente, qualquer intervencdo no

decurso da acéo.

O paralelo com o processo criativo da performance (na produgdo) também se coloca desde
logo na colocacao destas perguntas, mas o que importa relevar neste ponto sao antes as
questdes que sdo ou devem ser levantadas pelo espectador (ha rececao da mensagem).
Questdes essas que ttm um papel determinante, do ponto de vista da pedagogia cultural,
como na integracdo e intervencao politica, como nas utopias da mudanga nos sistemas e

nas pessoas.

De acordo com Ranciére esta mediacdo auto-evanescente ndo nos é desconhecida, na

medida é a prépria logica da relacdo pedagogica, precisamente porque:

nela, o papel entregue ao mestre é o de suprimir a distancia entre o seu saber e a ignorancia
do ignorante. (...) Para substituir a ignorancia pelo saber, tem de caminhar sempre um

passo a frente, reintroduzindo entre ele e o aluno uma nova ignorancia.

Na légica pedagdgica, o ignorante ndo é apenas aquele que ignora ainda o que o mestre
sabe. E antes aquele que n&o sabe o que ignora nem como chegar a saber isso que ignora.

(...) O ignorante progride comparando o que descobre com aquilo que ja sabe. (Ranciére,

2010, pp. 16-17)

Defendendo que para estimular o espectador a um envolvimento ativo é necessario
apresentar-lhes antes, um espectaculo estranho, inusual, um enigma cujo sentido ele
devera procurar, 0 que acontece na performance e no teatro brechtiano, por exemplo.
(Ranciere, 2010, pp. 8-11) . Ranciére estabelece a distingdo apenas em relacdo ao teatro
tradicional e quando se apresenta como o lugar onde uma ac¢do é conduzida ao seu
acabamento, assumindo os espectadores a postura passiva de mera recec¢do e assimilagéo

da narrativa.

No teatro tradicional, a aprendizagem realiza-se, assim, por rececdo passiva e na

continuidade porque, porque fazem recurso a estratégias sumativas que visam
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incrementar conhecimento (Atkinson) ao conhecimento j& pre-existente. Ao invés as
disrupgbes na narrativa ao criarem um desconforto estimulam e dinamizam a
participacdo emocional, intelectual ou fisica no publico-espectador no sentido das

aprendizagens por descoberta e aprendizagens significativas.

Terminamos este capitulo com um conjunto de referenciais tedricos que estéo associados,
conforme fomos assinalando ao longo do texto, ao desenvolvimento da maioria das
performances de Albuquerque Mendes e que representam, do nosso ponto de vista, no
campo da aprendizagem, experiéncias enquadraveis numa nova aventura intelectual
do espectador emancipado e que constituem um desafio em que é necessario a associar,

dissociar e ligar o que se sabe ao que se ignora, de Jacques Ranciére.

No campo do ensino, desde Dewey (1890) a Dennis Atkinson (2016) defende-se a
pedagogia da desobediéncia e a pedagogia do evento, pedagogia contra o estado, ou

pedagogia do desconhecido como forma de estimular a aprendizagem por descoberta.

Para Atkinson, o evento é um acontecimento de aprendizagem que s6 ocorre mediante a
existéncia de um distdrbio ou de um rutura com as formas habituais de interpretar e agir.
E um evento enquanto acontecimento de aprendizagem conduz a outras formas de ver,

interpretar e fazer, mas também outras formas de ser.

Para que tal aconteca o evento deve estar relacionado com o0 novo, 0 inesperado,
justamente porque um evento enquanto um acontecimento de aprendizagem sO se

manifesta como uma perturbacdo que ainda nao se compreende.

A outro tempo, para Atkinson 0 novo esta associado a "um movimento em direcdo a
um novo estado ontolégico” (2005, p. 9) ou um novo estado do ser. Desta maneira o
evento pedagdgico e o evento artistico podem criar perturbacdes e ruturas que conduzem
ao desconhecido, ao inesperado, aquilo que nos faz ver as coisas como se fosse pela

primeira vez.
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Estamos, desta feita no dominio do “Espectador Emancipado”, de Jaques Ranciére.

A emancipagdo comeca quando se compreende que olhar é também uma agdo que
confirma ou transforma (...) O espectador também age como aluno ou cientista. Observa
selecciona, compara, interpreta. Liga o que vé com muitas coisas que viu (...). Compde

0 seu proprio poema com o0s elementos do poema que tem a sua frente.

Uma espectadora participa na performance, refazendo-a a sua maneira (...) Deste modo
ele [o performer] e ela sdo ao mesmo tempo espectadores distantes e interpretes activos

do espectaculo que lhes é proposto.

(...) o artista por seu lado, ndo quer instruir o espectador. O artista, hoje em dia, recusa-
se a utilizar a cena para impor uma lig&o ou fazer passar uma mensagem. Quer somente
produzir uma forma de consciéncia, uma intensidade de sentimento, uma energia para a
accdo. Mas continua a supor que o que serd percebido, sentido, compreendido é aquilo
que ele préprio colocou na sua dramaturgia ou na sua performance. (Ranciére, 2010, pp.
22-24)

Ranciére defende nessa relacdo performer/espectador que ha uma distancia que € inerente
a propria performance, na medida em que a performance se encontra “entre a ideia do

artista e a sensagdo e compreensdo do espectador”, porque:

A performance ndo é a transmiss&o do saber ou do respirar do artista ao espectador. E
antes a terceira coisa que nenhum deles é proprietario, da qual nenhum deles possui o

sentido, essa terceira coisa que se mantém entre os dois (...)

O gque as nossas performances comprovam- quer se trate de ensinar ou de representar, de
falar, de escrever, de fazer arte ou vé-la — ndo é a nossa partcipa¢do num poder encarnado
de comunidade. E, sim, a capacidade dos andnimos ... essa capacidade exerce-se por

intermédio de um jogo imprevisivel de associacdes e dissociacoes.

Concluindo que, nas performances liga-se o que se sabe com o que se ignora (Ranciere,
2010, pp. 34-35):

Os artistas, como os investigadores, constroem a cena na qual a manifestacdo e o efeito

das suas competéncias se expdem e se tornam incertos nos termos de um idioma que
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traduz uma nova aventura intelectual. O efeito do idioma néo pode ser antecipado. Exige
dos espectadores que desempenhem o papel de intérpretes ativos, que elaborem a sua
propria traducéo para se apropriarem da «historia» e dela fazerem a sua propria historia.

Uma comunidade emancipada ndo ¢ uma comunidade de contadores e tradutores.!

Resta acrescentar que na dinamizacdo da pedagogia cultural as experiéncias estéticas tém

um papel decisivo a desempenhar como ja demostrara John Dewey, nos Estados Unidos

e Antonio Sampaio da N6voa, em Portugal, pelo que transcrevemos um excerto do seu

texto “Pedagogia - a terceira margem do rio”:

A pedagogia ¢é, por definicdo, a terceira margem ... e terceira margem ¢ o proprio rio.
Bela metéfora da viagem, da descoberta.” e “ toda a viagem tem um destino” e “todo o
ensino contém uma certa ideia do futuro e uma certa concepcdo dos seres que Vviverdo

este amanhd”.

N&o ha experiéncia que eduque melhor um homem do que a descoberta de um prazer
superior, que ele teria ignorado se no se tivesse dado ao esforco de o conhecer. E assim
com a misica. E assim com a poesia. E assim com a matematica. N&o se pode gostar do
gue ndo se conhece. Por isso, é tdo importante inscrever a pedagogia na cultura. Esta é a
via para melhorar os estudos e concretizar a democratizagdo, promovendo o principio da
educabilidade de todos. N&o basta o conhecimento que o mestre possui. E necessario que

esse conhecimento seja apropriado pelos alunos.

Acrescente-se apenas uma nota: os saberes s6 unem e so libertam se forem ensinados
como cultura, se forem trabalhados e inscritos na historia de cada um e se forem objeto
de uma apropriacao pessoal. Se ndo for gesto de cultura, a pedagogia nao é nada. (N6voa,
2011)
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CONCLUSAO

Em sintese e concluindo, a nossa investigacdo teve por leitmotiv a perplexidade as
abordagens internacionais, socioldgicas e pedagogicas dos artistas ligados ao movimento
internacional Fluxus, de um lado, e a contaminacdo arte-vida, em geral e da arte-
educacdo, em particular, emergentes na segunda metade do século XX, de outro. E ap6s
a descricdo e andlise do contexto das vanguardas em Portugal e do trabalho artistico e do

corpo de performance de Albuguerque Mendes, importa sublinhar o seguinte:

Internacionalmente, o mundo ocidental do Pés Il Grande Guerra, apresentava uma pléiade
de dindmicas transformadoras que, sabemos hoje, se consolidaram na pds-modernidade,
no pds-modernismo, na arte contemporanea, em novas linguagens artisticas ou na
transdisciplinaridade, de um lado; na formulacéo de novas pedagogias como: experiéncia
estética, pedagogia cultural, pedagogia do oprimido, pedagogia do evento, do
desconhecido e da desaprendizagem ou pedagogia da descoberta, de outro; mas também
em formulacGes tedricas no campo artistico como: a estética pedagogica, a estética

relacional, a estética do performativo ou, finalmente, a pedagogia da performance.

Na investigacdo preliminar, fomos consultando, tanto no dominio da arte (e da
performance art, em particular), como no dominio da educacdo, teses e estudos
internacionais sobre aquelas tematicas. Estudos esses que nos davam a conhecer que a
maioria dos artistas -que protagonizaram as novas abordagens artisticas e pedagogicas -
eram professores-artistas dos sistemas de ensino formal e ndo-formal sob a influéncia de
pedagogos e fildésofos ocidentais e orientais. Filésofos e pedagogos que defendiam,
também eles, novas abordagens nas atividades de ensino associadas a arte no sentido de
incrementar a eficacia das aprendizagens em prol da formacao de cidaddos com um papel

ativo a desempenharem na sociedade, donde assume lugar de destaque John Dewey.

No campo da arte, visionarios professores-artistas encetaram processos de rutura com as
convengles vigentes numa ldgica de desenvolvimento de novas préticas artisticas
transdisciplinares (arte-arte e arte-vida) e interdisciplinares (performance/pedagogia)

com objetivos transformadores no sistema artistico e nos publicos.
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Discutia-se também ao tempo (segunda metade do século XX), internacionalmente e em
Portugal, duas questbes: O que é a arte? Qual é a funcdo da arte? Para os operadores

estéticos associados ao contexto em analise, a arte devia recuperar sua funcdo educativa.
Vostell foi mais longe nessa dindmica e atribuiu ao artista o papel de artista-educador.

VerificAmos que o conceito teve eco em Portugal, especialmente no Circulo de Artes
Plasticas de Coimbra, a partir dos anos 80 (ja depois da saida de Jodo Dixo e Albuquerque
Mendes) dada a ligacdo de Alberto Carneiro, Tulia Saldanha, Antonio Barros ou Jodo
Vieira ao artista alemdo do movimento Fluxus, Wolf Vostell e as suas dinamicas
expositivas no Museu de Malpartida de Caceres, em Espanha. Também teve eco e
inscricdo na mais recente Histdria de Arte Contemporanea Portuguesa e em iniciativas de

professores-artistas da Faculdade de Belas-Artes de Lisboa.

Verificdmos, por outro lado, que as novas praticas artisticas para além de assentarem na
contaminagdo arte-vida, se inscreviam numa ldégica de contaminacdo arte-educacao
versus educacdo-arte. No limite destas Ultimas intersecdes recordamos a criacdo do
movimento Fluxus (Nova lorque,1956) nas aulas de “Composicao experimental” de John
Cage, na New School for Social Research com os seus alunos desde Dick Higgins a

George Brecht;

Em Portugal, os estudos graduados que Jodo Dixo desenvolveu na Sorbonne Université,
em Paris, sobre o Grupo Puzzle e a sua dindmica relagéo entre o trabalho coletivo e o
trabalho autoral individual, logo apds a criacdo do grupo. A investigacdo de Dixo foi
realizada sob a orientacdo de Serge Ill (também professor-artista e com um papel de
destaque nos Encontros Internacionais de Arte e no movimento Fluxus) (E18, 2022) e

assumiu a configuracéo de um estudo de caso com observacao-participante.

Acresce nesta contaminacdo arte-educacao versus educacdo-arte, nos professores-artistas
em analise, as aulas de dinamica corporal de Alberto Carneiro, realizadas no Circulo de
Artes Plasticas de Coimbra, que foram publicadas com o titulo “Intercriatividade : sessfes
de criagé@o colectiva concebidas por Alberto Carneiro, CAPC 1979-80”. Pela analise
comparativa das fotografias do “Jogo das tintas” no Aniversario da Arte (17 de janeiro de

1974) das sessBes de intercriatividade com as fotografias das performances de Tulia
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Saldanha e Robert Schad, “30 e 100 horas a desenhar”, estamos convictos que ha uma

forte e decisiva influéncia daquelas sess6es nas duas performances indicadas.

Descrevemos, assim, nesses varios contextos e iniciativas internacionais e nacionais
elementos transversais e comuns como a concecao de que no contexto das novas artes
(instalacdes, assemblages, decollages, happenings, arte socioldgica, etc.), as artes da agdo
ao vivo assumiam um papel preponderante porque tanto os artistas, como 0s
organizadores de eventos artisticos e os criticos de arte consideravam ser aquelas as

praticas artisticas ideais para concretizar com eficacia a utopia da mudanca. Porqué?

Do ponto de vista expresso por aqueles operadores estéticos, porque permitiam
estabelecer o dialogo direto com o publico e desencadear experiéncias estéticas

mobilizadoras da cumplicidade transformadora.

De referir que dado o contexto sociopolitico da modernidade e pds-modernidade a
desejada cumplicidade transformadora assumia em alguns casos contornos politicos
(Beuys ou Vostell, por exemplo), noutros casos aquela desejada cumplicidade visava
induzir, apenas, transformacdes no sistema artistico e nos referentes artisticos, sociais ou

mesmo educativos do publico espectador (Cage, Kaprow ou Dixo, por exemplo).

O ambiente vivido no contexto educativo ndo formal e no contexto artistico das
vanguardas era de experimentalismo estético e pedagdgico, em suma, de laboratério

artistico e pedagogico.

Em Portugal, o ambiente de experimentalismo e laboratério artistico foi desenvolvida por
visionarios professores-artistas e operadores estéticos, na segunda metade do século XX.

A acdo dos visionarios agentes incidia predominantemente na:
— critica e transformag&o do sistema artistico vigente;
— criacdo de novos paradigmas e linguagens artisticas;
— cooptacdo de novos publicos e

— transformacéo dos referentes das artes classicas e moderna.
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Essas dindmicas desenvolveram-se, especialmente, no contexto das vanguardas artisticas

como ficaram documentadas nas iniciativas:

— da Poesia experimental e de artistas/criticos de arte/organizadores de eventos
como: Jodo Vieira Ana Vieira, Ana Hatherly, Melo e Castro, Jorge Peixinho,
Alberto Pimenta, Helena Almeida, Ernesto de Sousa, Eurico Gongalves,
Galeria Ogiva, Grupo Acre, Galeria Diferenca ou instituicdes como a

Sociedade Nacional de Belas-artes e da

— Vanguarda alternativa, expressas nas iniciativas do Circulo de Artes Plasticas
de Coimbra e dos Encontros e Festivais promovidos desde Jaime Isidoro e
Egidio Alvaro, passando pelo Grupo Puzzle, Manoel Barbosa e Fernando
Aguiar, bem como pelas iniciativas das Galerias Alvarez, Cooperativa Arvore
ou Espaco Lusitano, Grupo Cores ou Artitude. Neste Contexto sublinhamos o
papel de professores-artistas e artistas como Jo&o Dixo, Angelo de Sousa,
Alberto Carneiro, Armando de Azevedo, Albuquerque Mendes, Tulia

Saldanha e Gerardo Burmester.

Na medida em que esta investigacdo assumiu uma abrangéncia superior ao que previamos
inicialmente -estendendo-se a descri¢cdo e andlise de contextos e coletivos artisticos, a
par das praticas artisticas individuais, ambos com incidéncia na ligacdo entre a
performance e a pedagogia- consideramos necessario definir o conceito operatorio
performances. salientando e ajustando ao contexto artistico da vanguarda alternativa do
artista em estudo. Com a definicdo do conceito operatério destacamos as dimensdes
determinantes, na nossa investigacdo, para enquadramento das estratégias utilizadas por

Albuguergue Mendes no seu corpo de performance.
O conceito operatorio Performances compreende as seguintes caracteristicas:

Performances sdo experiéncias estéticas efémeras concebidas pelo artista e desenvolvidas
com a presenca fisica do artista e do espectador. A concegéo e o desenvolvimento das
perfomances ndo tém limitacBes criativas ou disciplinares e visam a cumplicidade

transformadora do espectador.
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Trata-se portanto, de uma pratica artistica-processo do contexto das belas-artes :

onde se desenvolve uma experiéncia estética, que combina a acédo do artista

com a cumplicidade do espectador;
— daautoria do artista;
— efémera e transdisciplinar;

— sem qualquer limitacdo, tanto na abordagem como nas estratégias a que pode

fazer recurso; e
— gue visa um impacto transformador no espectador.

Apos a identificacdo e caracterizacdo das cerca de 100 performances realizadas -coletivas,
individuais e com parcerias- e das idiossincrasias da obra de Albuguerque Mendes, do
processo criativo e do seu corpo de performance passadmos a descri¢do e analise das
estratégias a que Albuquerque Mendes fez recurso num conjunto de performances

selecionadas.

Como identificAmos um conjunto plural de estratégias, isolamos as mais transversais e
recorrentes no seu corpo de performance (individual e em parceria, identificadas na

Cronologia 1974-2022), de que resultaram quatro estratégicas elementares:

— Cooptacdo do espectador para a performance e condugdo para 0

desenvolvimento da narrativa;

— Desconstrucdo dos referentes das artes classica e moderna, surpreendendo,

provocando ou subvertendo, através do jogo e do humor; e

— Interrogacdo das certezas e do ébvio, para promogdo de uma nova construcao

singular de conhecimento.

A partir do corpo teorico existente nos dominios da Filosofia, da Sociologia e das Ciéncias
da Educacdo na sua intersecdo com os estudos no campo artistico, concluimos que existe

um objetivo comum a todos os campos: a Emancipacao do espectador.
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Emancipacgdo essa que é dinamizada com processos de ensino e aprendizagem ativos e

estratégias das quais fazem parte as identificadas acima.

Importa sublinhar que somos adeptos e defensores da estratégia genérica “Se...entao” na
organizacdo das atividades de ensino em prol da diversidade de condi¢bes de
aprendizagem. Ou seja, somos defensores de que as estratégias, métodos e recursos a
utilizar devem estar sempre associados aos objetivos pedagdgicos da aprendizagem.

No arco sociologico e educativo da infancia, passando pela formacéo profissional e pela
aprendizagem ao longo da vida, onde coexistem processos de educacdo formal, ndo
formal e informal, equacionamos como possiveis e desejaveis condi¢des de aprendizagem
desde a simples rececdo até as condi¢bes de aprendizagem por descoberta e significativas,
assim como metodologias de ensino diretivas, semi-diretivas e ndo diretivas, desde que

em concordancia com os objetivos e as condi¢des de aprendizagem.

Acresce, na dinamizacdo de condigdes de aprendizagem por descoberta e significativas,
e no que toca ao trabalho coletivo as caracteristicas identificadas no Grupo Puzzle, sobre:

— 0s principios orientadores da organizacao e funcionamento do coletivo

— adefesa de estratégias de construcdo do trabalho coletivo a partir da afirmacéo

da autoria individual, ao invés da indiferenciada sinergia do grupo

— as estratégias utilizadas nas performances coletivas do Grupo Puzzle, onde ao
invés da afirmacdo individual, prevalecia a sinergia criada para promover o

“espirito critico”, a reflexdo e a discussdo dentro do grupo e no publico.

Sendo que, a terminar em unissono, do nosso ponto de vista e de Albuquerque Mendes, a
apologia pelas aprendizagens por descoberta enquadradas em ambientes de laboratorio,
como as desenvolvidas no CAPC, nas Festas, Encontros e Festivais de Arte,
particularmente por Jodo Dixo e Egidio Alvaro, quer sejam desenvolvidas na educacio
informal, ndo formal ou mesmo formal, mas fora do contexto das (necessarias) avaliagcdes

sumativas.
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Acrescentamos,

as dindmicas de grupo e do corpo, como as que foram desenvolvidas pelo Grupo Puzzle
e por Alberto Carneiro, e por fim, as estratégias que evidenciamos nas performances de
Albuquerque Mendes, como sendo ndo s6 Uteis, mas sobretudo, necessarias a educacéao
artistica, como a educagcdo em geral, em prol de um artista, espectador e cidaddo
emancipado.
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porque, o angulo re]to também pode ferver a 90° -

Figura 50 — porque .... 0 &ngulo rejto ferve a 90°

© Cartaz do Festival Internacional de Performance do Porto, Alternativa 5 (1987)
© Composicéo e Fotografia: Manuela Rodrigues
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