1.3 O GROTESCO

Homeostéticos; Paula Rego

A Homeostética criada pelo grupo constituido por Manuel Jodo Vieira, Pedro
Proenca, Pedro Portugal, Ivo e, mais tarde, Fernando Brito pode ser considerada uma
figura marco do grotesco carnavalesco no panorama artistico portugués. A

7 7

homeostética ndo é propriamente um grupo, quando muito, € um “grupo de

"L Preferimos considera-la, como Pedro Proenca um “movimento”?, ou,

esconjurados
melhor, “um espaco de liberdade partilhada”, como o definiu Fernando Brito®.

O termo homeostética foi inventado por Pedro Proenca em 1982 a partir das
leituras de Edgar Morin e do conceito de “homeostasia” definido por este em O
Método, livro que tinha sido, entdo, traduzido em portugués. A principal caracteristica
retida neste processo € a identificacdo da metamorfose como a condicdo para a
sobrevivéncia de qualquer organismo dentro de um determinado sistema. E gracas a
permanente metamorfose do fluxo de energia que o organismo mantém a sua
constancia interior, independentemente do exterior. O ser do organismo nao €, assim,
identificado com a constancia obtida por este processo, mas com o préprio movimento
interior de incorporacdo do caos que a possibilita. Extrapolando para o dominio
artistico, Homeostética significa, literalmente, “repor o equilibrio na estética” e surgiu
como um “lugar” ou “topos” a unir este grupo de artistas quando os seus membros
frequentavam o 2.° ano (com excepg¢do de Xana que se encontrava no 4° ano) da,
entdo assim chamada, E.S.B.A.L. Na perspectiva da Homeostética, o proprio caos é
um elemento catalisador das faculdades de resisténcia dos sistemas, biolégicos ou
sociais, na medida em que estimula o instinto de sobrevivéncia que, para o
assimilarem, sdo obrigados a renovar-se. Como nota Pedro Proenca, a Homeostética
“segue as teorias sobre a complexidade originadas na cibernética e na biologia que
declaram que um organismo, no seio das desordens, tem sempre um impulso no
sentido de se reequilbrar e de absorver criativamente essas desordens™.
Originalmente, o termo foi criado a fim de dar corpo ao projecto da revista Neo-canibal
gue ndo chegou a ser editada mas que foi, mais tarde, substituida por outras (Os filhos
de Atila, Homeostética, Esparta e O escarro ilustrado). Os membros do grupo
espalharam, entdo, cartazes na antiga E.S.B.A.L., onde se podiam ler os slogans

z

como “A Homeostética € o orgdo genital do Movimento Neo-canibal, ou por uma

M. C. Brito, Homeostética — Anos 80 nas Artes Plasticas em Portugal, Lisboa, Faculdade de
Belas Artes, 2000, Anexos, p. 27

2M. C. Brito, op. cit., Anexos, p. 9.

M. C. Brito, op. cit, Anexos, p. 18.

4p, Proenca e A. Melo, Pedro Proencga, Lisboa, Assirio Alvim, p. 11.
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estética ndo-ecléctica mas sim sincrética” tendo-se o termo tornado sinénimo da
actividade de permanente “guerrilha irénica” deste movimento.

Fiéis aos principios estéticos vanguardistas definidos por Ernesto de Sousa — cuja
dedicatéria é, alias, o Unico texto incluido no catdlogo da sua mais divulgada
exposicédo, Continentes, em 1986 na S.N.B.A. —, unem-se, entdo, como nota Jodo
Pinharanda, “néo tanto segundo uma proposta de coeréncia formal, mas de coeréncia
interventiva construida a partir de um discurso de evidente caracter derrisério, jogando
com os valores da arte e do mercado de produc&o estética e literaria™.

Para além dos principios, ja abordados, defendidos por Ernesto Sousa, de recusa
de fetichizacdo do objecto de arte a favor do processo artistico e de negacao do
processo de legitimacdo da mesma, o grupo homeostético acrescenta o da accao
colectiva, acentuando a ténica da parddia e da apropriacdo assim como a ideia da arte
como festa a que esta associada o corpo, ja defendida por Ernesto de Sousa nos
ultimos 3 capitulos da sua definicdo positiva da vanguarda: “VIlI Primado do prazer:
que forcosamente conduz ao desejo de uma sociedade socialista. IX A utopia ao
servico do presente. (Aqui tém lugar provisoriamente as mitologias individuais, como
presenca do outro). X. Reinvencdo de um novo ritual. Ritual para a festa. (A nova
festa, que vem preencher o vazio deixado pela festa arcaica, € em definitivo a
sociedade socialista)".

Pela sua natureza dindmica e espontanea, tipica dos fendmenos grotescos, a
Homeostética nao poderia cristalizar-se num sistema sem cair em contradicdo e o
grupo teve uma curta existéncia, entre 1982 e 1988, a partir do qual os seus membros
se dispersaram para desenvolverem, cada um, o seu trabalho pessoal. Entre 1982 e
1986, data da sua Ultima exposicdo, Continentes, realizaram 5 exposicdes: Onze Anos
Depois, 1982; Homeostética, em Maio de 1983; Educacdo Espartana, C.A.P.C.,
Coimbra; Continentes, 1986, podendo acrescentar-se Homeostética, Fundacéo
Serralves, 2004 (retrospectiva). Na sua primeira exposi¢cdo tornaram-se patentes,
desde logo, as suas principais caracteristicas: “um certo ar comico desinibido,
veraneante, tetraneto inevitavel dos velhos dadaismos, onde o hedonismo sobressaia
permanentemente. Uma espécie de antitese do fado e do saudosismo. Uma atitude
pela positiva, “anti-reactiva”.

Numa entrevista, dezoito anos depois do inicio do grupo, Proenca considera que o
elemento dominante do grupo, que unia a diferenca de estilos, era um espirito

carnavalesco, ligado a livre e despreconceituada apropriacdo do passado e a parddia

>AA.VV,, Imagens para os anos 90, p. 23
i = Sousa, Perspectiva: alternativa zero. Porto: Fundacéo Serralves, 1997, p. 23.
" P. Proenca e A. Melo, Pedro Proenca, p. 54.
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gue denominaram de “Transmenipeia™ “A menipeia € a tradi¢cdo parddica, ha um autor
muito importante que é o Backthine, russo, que escreve sobre a intertextualidade e
contra o texto fechado, [...] ligado a uma cultura popular um bocado obscena, digamos
falica [...] essa cultura tenta de certa forma recuperar mas também tem uma atitude
aberta perante os textos... e “Transmenipeico” é digamos uma versao hiper da
menipeia, dum espirito carnavalesco. Por isso é que eu acho que nao vale a pena falar
nem de ironia, nem de humor: Dentro da homeostética pode-se falar mais de uma
dominante mais carnavalesca, mais do que irénica ou humoristica™.

A Transmenipeia €, assim, algo como o prazer no trans-vestimento, usando
livremente outras formas como disfarces artisticos assumidos e utilizando o espirito
hedonista como uma forca catalisadora de dissipagéo da fronteira entre os individuos,
as classes, os estilos, 0 “bom” e 0 “mau” gosto. Este gosto pelo gosto — “geralmente os
trabalhos séo feitos por mero prazer. Eu sou um hedonista. Eu acho que ha

homeostética somos todos hedonistas”®

—, € no gosto pelo transvestir, pela parddia,
liga-se, para além da “Transmenipeia”, a outro conceito que foi importante para a
actividade da Homeostética e que é, em si, a desconstrucdo pratica da hermenéutica:
“A “Parahermenéutica” [...]. A hermenéutica é o que estuda o sentido original dos
textos. NOs ndo estdvamos nada preocupados com o sentido original mas usavamos
as ferramentas que a hermenéutica utilizava. No fundo é uma critica a ideia de que a
hermenéutica consegue alcangcar um sentido original [...] a ideia ndo é fazer um
“pastiche”, o “pastiche” é imitacdo. Partindo dos métodos da hermenéutica, isto é
guase uma situacdo obsessiva, nds queremos chegar a situacées que possam ser
mais criativas™®.

Podemos considerar que o tipo de grotesco aqui assumido € um estado de espirito
gue radicaliza as praticas cinicas praticando a forma de subversdo parddica que
caracterizava as festas populares na Idade Média e no inicio do Renascimento e a que
Bakhtine denominou de grotesco, procurando “responder ao absurdo do contexto com

um absurdo ainda mais absurdo, forcado e assumido™*

(F. Brito). O principio material
e corporal é investido de uma forca positiva, da qual o social, o corporal e o comico
estdo indissociaveis, tendo o poder de vitalizar, de certo modo, a sociedade. A
desordem torna-se fonte de regeneracéo e criatividade. Deste modo, como nos rituais
iniciaticos em que, através de ritos, é simbolizada uma morte de modo a dar lugar ao

renascimento, também nestas festas carnavalescas se matava simbolicamente o rei

. C. Brito, Homeostética — Anos 80 nas Artes Plasticas em Portugal, Anexos, pp. 15-16.
. C. Brito, op. cit., p. 11.

M. C. Brito, op. cit., p. 15.

1m. c. Brito, op. cit., p. 18.
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elegendo novos bispos, vingando os pobres e, como nota Eco, resgatando, deste
modo, o feio.

Contudo, esta revolta é aqui assumida como um acto artistico de cariz, de certo
modo, utbpico, pois visa — ao contrario das festas carnavalescas que constituiam
periddicas suspensdes de uma lei oficial da qual ndo se vislumbrava a possibilidade de
mudanca —, ainda que virtualmente, a instalacdo definitiva de uma maior pujanca
nacional, i. e., de uma mudanca — dada a esclerosidade do panorama cultural
portugués da época’, a que ironicamente denominavam “5.° Império”, “Terra
prometida” ou “Nirvana”: “no fundo era assumir a vertente do Estado Novo, “o Portugal
dos pequeninos” em grande, em gigante, o desejo de um certo colossalismo em que a
mitologia do 5.° Império apareceria mais comica, mais abastardada, elevada até as
dltimas consequéncias™®. E o desejo de criar um espaco sem fronteiras através da
unido que funda a energia mobilizadora da Homeostética: “nés no fundo queriamos ter
uma mitologia, “Cidade Nova” que no fundo ndo é uma cidade nova, estava cheia de
contradi¢cdes. Nao é um projecto fechado mas era uma ideia de ter um corpus. Quase
algo que mais tarde fosse um continente. Interdisciplinar, com um fundamento e
espirito comunitario.”™* Dai ser, talvez, mais correcto falar de movimento do que de
grupo e néo fazer tanto sentido analisar as obras de cada um em si, mas as praticas
dos seus membros, o que os mobiliza e o que pode transmitir o “espirito” da
Homeostética. E um movimento que nasce do desequilibrio da estética, derivado da
sua excessiva sectarizacdo, e que tende para a reinstauracdo da percepcgdo do
paraiso o qual tem de ser sempre reinventado.

Esta vontade de mostrar aos outros a actualidade do paraiso através da criacéo de
nexos surgiu, também, em oposicdo ao grupo que se formou por volta da mesma
altura formado por Pedro Cabrita Reis, Pedro Calapez, Jodo Pedro Croft, Ana Léon
Rosa Carvalho e Rui Sanches e que realizou a exposi¢cdo Arquipélagos, em 1985 na
S.N.B.A, o qual se caracteriza por uma atitude de isolamento artistico e de
individualismo expresso, alias, pelo titulo. A exposicdo Continentes, cujo titulo nasceu
de um dito espirituoso de Manuel Jodo Vieira em Madrid, surgiu com uma clara
intencao parddica desta atitude de deliberada distancia e, de uma forma geral, dos
discursos megalémanos e das teorias de legitimacdo artisticas numa atitude de clara
auto-irrisdo. A exposicao decorreu num ambiente apotedtico, com um concerto ao vivo

dos Ena P& 2000 (cujo vocalista € Manuel Jodo Vieira) que atraiu um mar de gente por

12 Como notou Proenca numa entrevista, a situacdo da arte era “Péssima! O mercado estava
moribundo [...] Nem sequer havia o centro de Arte Moderna da Gulbenkian. Espacos
alternativos, nem pensar”. In: P. Proenca e A. Melo, Pedro Proencga, p. 55.

BMm. c. Brito, Homeostética — Anos 80 nas Artes Plasticas em Portugal, Anexos, p. 14.

M. c. Brito, op. cit., p. 9.
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entre a qual os artistas deambulavam com roupa especialmente encomendada a
estilistas para a ocasido. Afixadas nas paredes estavam as cinco pinturas de
continentes realizadas pelos artistas numa escala gigantesca de 10 x 25 m (fig. 74).
Espalhadas através da sala, onde também se podia encontrar uma enorme secretaria
encomendada a Filipe Alarcdo, encontravam-se as esculturas de Xana. Segundo a
teoria homeostética, a continentalidade corporizada nesta exposicdo significa a
“antropofagia” em oposicdo a “autofagia”’, a fermentacdo da mistura de diversas
influéncias em oposicao as tendéncias monoldgicas da teoria da arte - tanto as que se
fecham no formalismo como no subjectivismo -, o dialogo da arte com outros campos
de saber e da vida em oposi¢cdo a uma pratica artistica de cariz exclusivamente
conceptual e, em geral, a todas as praticas ligadas ao vicio do estilo.

Neste contexto, antropofagia é a incorporagcao material do outro, a consumacao
artistica de um acto de fusdo. Proenca alude também, numa entrevista, ao Manifesto
Canibal de Francis Picabia®® . E neste sentido que o manifesto A Arte DESTINA-SE
Aos Cacadores de CARNE HUMANA - é um estado frenético de cativacao se refere
ao canibalismo. “Esse estado frenético de cativacdo” conduz necessariamente a “uma
situacao de paradoxo, que é uma constante da homeostética’ criando uma “pés-

paradoxologia™®.

Deste modo, procura-se unir 0 aparentemente irreconciliavel,
incorporando-0 nas praticas artisticas e baralhando as concepcgdes separatistas
baseadas na historicidade dos estilos e das categorias através de uma pluralidade
simultanea de conteudos e linguagens.

A paradoxologia €, segundo Proenca, um elo que liga a homeostética a Ernesto de
Sousa. No texto que este Ultimo escreveu para a exposi¢do Atitudes Litorais, o
primeiro dos dez pontos do decéalogo intitula-se Interdisciplinaridade e paradoxologia

' Segundo Miranda Justo, que apresenta este texto, “ [...] a paradoxologia é uma
l6gica metaférica direccionada antes de mais para a instabilizacdo de uma visao
separatista do mundo™®, Aceitando nZo existir uma verdade Unica, € no logos do
paradoxo que se pode encontrar o0 momento fundador do pensar defendendo, assim,
0 curto-circuito de todas as vertentes do saber num ensaio de compreensao
interdisciplinar.

Em oposicdo a uma compreensdo analiica do mundo que engloba,
subjacentemente, uma ideia de apropriacdo através da penetracdo das coisas pela
razdo, a Homeostética propSe uma visdo hedonista que desfruta do mundo sem

procurar possui-lo. A apropriacdo ou canibalismo, a que se refere a Homeostética, €,

15

M. C. Brito, Homeostética — Anos 80 nas Artes Plasticas em Portugal, Anexos, p. 11.
'8\, C. Brito, op. cit., pp. 11-3.
g, Sousa, Do Ser Moderno... em Portugal, Lisboa, Assirio & Alvim, p. 299.
B M. C. Brito, op. cit., p. 94.
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sobretudo, uma ideia de partilha reciproca, de fusao, ndo de racionalizacdo das coisas
gue implica uma manipulagdo das mesmas. Dai, fazer mais sentido falar de
“Transindisciplinaridade” do que de uma transdisciplinareadade. Segundo Proenca,
“Transindisciplinareadade [€] interaccdo de varias disciplinas ou de sistemas
indisciplinados. A transdisciplinaridade ndo pretende comprometer-se com nenhuma
“compreensdo do mundo” seja em que estado for, mas apenas desfrutar poeticamente
as complexidades simultaneas que as indisciplinas permitem”?®.

A “paradoxologia” abdica, deste modo, a partida, do termo final do paradoxo, o
qgual anula os dois termos, a doxa e a contradoxa, absorvendo-os um no outro: “O
proprio paradoxo é vitima de si préprio. As opinibes — a doxa — opde-se uma
contradoxa (uma opinido e o contrario), a paradoxa resolveria, uniria as duas opinides,
e nos nao queriamos que essas opinides ficassem anuladas, acho que séo
importantes como momento de accdo. Também, portanto, € importante que a doxa

ndo fique absorvida no paradoxo™®

(Pedro Proenca). Deste modo, nas praticas
homeostéticas o0 “espirito neo-neo-dada assumidamente fora de moda e
conscientemente periférico” coexiste com uma vasta producdo te6rica de “meio-
félcloricos, manifestos revolucionarios falsificados” e uma ndo menos vasta producéo
pratica de “infindaveis performances de ma-musica-pop” (proporcionada pela banda
dos Ena P& 2000) de “concertos cageianos para maquinas de lavar e castanholas”,

2L como os Filhos de Atila e Asas de icaro e de

filmes super 8, “revistas ironicas feias
pinturas de uma escala gigantesca. O seu comportamento, mais do que as obras em
si, leva a cabo uma teatralizacdo carnavalesca das incongruéncias existentes na vida
de modo a fazer realcar o seu lado cémico e grotesco. Tudo é parodiado, os grandes
ares emproados da elite cultural, a provinciana fobia portuguesa do provincianismo,
ridicularizando a prépria ideia da megalomania. Neste contexto, a exposi¢ao
retrospectiva de Serralves, 2004, pode ser considerada mais uma exposi¢cdo
homeostética. Continuando dentro do mesmo espirito, a sua abertura incluia um
verdadeiro tanque de guerra com soldados do tempo da revolugéo, estando, dispostos
no jardim, megafones de onde se ouviam estridentes anuncios, enquanto, também, se
podia encontrar uma vaca inteira que era grelhada no interior, etc.

Face ao absurdo de uma pretensdo a uma certeza decorrente da multiplicacdo de
sentidos, o humor torna-se numa estratégia da deriva: “simulacro de oralidades
barbaras, ou de gracejos gaguejados por mumias, tracios e mongois, estas imagens

frenéticas galopam como oracdes descentradas, segmentos de traducdes da lliada,

P Proenca, http://www.budonga.blogspot.com (13. 06. 09)

M. C. Brito, Homeostética — Anos 80 nas Artes Plasticas em Portugal, Anexos, p. 13.

?'p. Proenca, op. cit., “espirito neo-neo-dada assumidamente fora de moda e conscientemente
periférico”.

240



Livros de Horas ou de lirios poéticos de taistas bébados. Parafraseiam por outro lado
teorias inconceptualizaveis localizadas em mimetismos de mimetismos, mimetismos
toscos que se desfazem no exagero dos tiques, na abundancia das inscricdes, num
humor de Caligula...Parédia de pedacos. Cada narrativa ao invocar a sua
disseminac&o adquire um riso que se alastra para la das ruinas*.

Bakthine designa essa multiplicacdo dos sentidos por polifonia, i. e., a pluralidade
de vozes surgindo de diferentes fontes e recorrendo a matérias e linguagens néo
consideradas tradicionalmente da mesma disciplina. Partindo do principio da
efemeridade da verdade e, consequentemente, da impossibilidade de se estabelecer
um conhecimento independente do contexto, Bakhtine ajusta pragmaticamente o
conhecimento as necessidades do receptor dentro da problematica
comunicacao/recepcao. A esta “interaccdo dialdgica’, acrescenta-se o potencial
libertador do grotesco, como a cultura folclérica, o humor popular, etc., que
caracterizavam as festas de carnaval da Idade Média e do Renascimento. O grotesco
€ a desmesura, o que vem de baixo, das entranhas do corpo, e que tem o poder de
nivelar todas as hierarquias, arrastando tudo consigo, enchendo os espacos entre as
fronteiras e devolvendo tudo ao caos primordial.

O cOmico popular, o qual, como salienta, tinha uma tradicdo milenar que
remontava a Antiguidade e aos saturnais romanos — foi separado, no Renascimento,
das suas raizes que estavam profundamente enraizadas no espirito carnavalesco
universalizante. Na sua origem, i. e., antes da sua infiltracdo nas formas de cultura
erudita, o grotesco era o antipoda do classicismo e incompativel com este. Enquanto o
classicismo tem tendéncia para criar uma hierarquia de valores vertical neoplatédnica,
de cima para baixo, 0 espirito grotesco tende a expandir-se na horizontal abrangendo
cada vez maior diversidade de elementos. A tendéncia do classicismo é a de depurar
as coisas dos seus elementos efémeros e relativos até que apenas restem as suas
gualidades intemporais, no limite, apenas o0 seu conceito abstracto; o grotesco
caminha para a utopia da igualdade para a “Budonga” arrastando todo o existente
consigo. “Budonga” foi um termo que surgiu como um dito espirituoso entre 0s
membros do grupo, tornando-se, depois, numa espécie de “Rosebud” da
Homeostética. Para Proenca, foi o ponto de partida para um romance. Fernando Brito
planeava fazer um filme a partir desse romance, mas diferente: “Para mim budonga
era uma cidade. O filme era sobre essa cidade, para onde se dirigia 0 personagem
Luis Mendonca (inventado por Manuel Vieira), mas que ndo chegaria a vé-la. Ele

morria a porta da cidade. A cidade era a mais antiga conhecida, e a civilizacao

2 M. C. Brito, Homeostética — Anos 80 nas Artes Plasticas em Portugal, pp. 105-6.

241



budongiana onde se tinha inventado a arquitectura, tal como hoje a conhecemos. Uma
civilizacdo mais antiga do que a civilizacdo mesopotamica™. Para a homeostética, o
carnaval € uma forma de dissolucao das tendéncias monolédgicas da sociedade e de
inversao das normas estabelecidas e dos truismos legitimadores da burguesia através
da alegre festividade de toda a ordem e estrutura sendo uma estratégia da utopia.

Contudo, essa utopia € sempre acompanhada pela irrisdo de modo a nado se
distanciar do presente tornando-se numa moeda de “chantagem transcendental” que
hipoteque o presente. Deste modo, a homeostética, retroactivamente procurava criar
uma espécie de “anti-mistica” que contivesse os potenciais animicos das misticas sem
o seu poder “enfeiticador’®. A ideia é aproveitar tudo o que tivesse o potencial de
despertar o entusiasmo. Todos 0s membros do grupo se apropriavam livremente das
ideias e formas uns dos outros, assim como de outros artistas. Deste modo, a nivel da
pintura, por exemplo, Pedro Proengca e Xana tinham uma influéncia assumida de
Angelo de Sousa, Manuel Vieira de Dacosta e Fernando Brito da estética do Estado
Novo. A producéo tedrica de manifestos era realizada mais para consumo interno,
servindo de estimulo para a producdo artistica e vice-versa. Do mesmo modo, a
producdo da banda desenhada e de filmes despoletava ideias que serviam de
alimento para a musica e a pintura, que também era influenciada pela musica.

Sendo a “Budonga”, o “lugar originante, apenas pensavel enquanto simulacro, o
palimpsesto torna-se uma forma de repensar a origem do carnaval: “[...] o carnaval
situa-se agora entre o rito e a retérica. Os centros, as matrizes, os lugares originantes
passam a ser entendidos como simulacros. Modelizaveis, é certo. Para o0s

"25 Neste contexto, 0 mimetismo

repensarmos tivemos de recorrer ao Palimpsesto
ganha relevo enquanto forma de aprendizagem das caracteristicas mais salientes e

caricaturais que podem funcionar como signos no trabalho da simulacdo®. Linda

%M. C. Brito, Homeostética — Anos 80 nas Artes Plasticas em Portugal, pp. 19-20.

%M. C. Brito, op. cit, “Nés queriamos criar uma anti-mistica, ou seja, uma mistica que nao
tivesse os inconvenientes das misticas. E para isso tinha que ter uma credibilidade ilimitada, ou
seja, tinha que satisfazer aquilo para que as misticas servem, que é fomentar energia animica,
sem 0 perigo que as misticas tém, que € o de serem demasiado crediveis, dai o componente
disparatado, que é um componente que nao permitia que as coisas passassem de um
determinado patamar de credibilidade” (Fernando Brito), p. 20.

3M. C. Brito, op. cit., p. 108.

%M. C. Brito, op. cit., “Durante séculos a arte foi a moeda de troca entre humanos e divinos
[...] Com o nascimento do humanismo a mediacao entre os homens, o dominio das ideias
passa a ser um traco da troca [...] Uma ideia deve constituir capitalizacdo, o saber deve ser
entendido como acumulagéo, um valor central [...] Outro conceito Ihe sucedeu, o desse topos
se isolar [...] O resultado foi um empobrecimento do “entre”, uma nao actuagdo para fora do
seu dominio, em suma, uma “autofagia”. Hoje a arte deve libertar-se desse estado de
onanismo e voltar a constitui uma mediagdo entre saberes, pragmaticas, deuses, mas também,
ao dialogo com o seu proprio topos, sé que se o didlogo s6 é possivel na copulacdo com o
Oultro, isto €, assumindo o transacto, a ac¢éo para la do seu topos, isto €, um alargamento do
topos a toda a sua outridade, a arte, como tal, deve constituir a troca por exceléncia do devir,
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Hutcheson, na Teoria da Parddia, considera a parddia uma forma de imitagdo que se
caracteriza pela inversdo. Ao contrario do pastiche que opera por semelhanca, a
parddia, tem para com o seu modelo uma atitude de distancia critica operando através
da diferenciacdo. L. Hutcheson salienta tanto o caracter transgressivo da parddia
como o seu papel de elo entre o passado e o presente. Ambas as fun¢des se devem
ao apelo da parodia a participacdo activa do receptor que, para interpretar o contetido,
tem que descodificar a mensagem recriando o segundo sentido. A parédia implica,
assim, uma atitude critica que repousa no conhecimento inter-textual do receptor e no
reconhecimento deste das desviagBes ao seu modelo. Dai ter uma natureza dupla,
resultando, por um lado, do impulso conservador e, por outro, da transgresséo”.
Sendo uma forma refinada de expressdo — mesmo quando se esconde por detras
de uma aparente ingenuidade, a parddia é, tendencialmente, elitista. A atitude
mundana de miscigenacao da Homeostética ndo se coaduna com a altivez da parodia
propriamente dita que tem exclusivamente por modelo a cultura®. Dai que
consideramos mais adequado, relativamente a actividade homeostética, falar de
parddia satirica pois a ingenuidade por ela celebrada, apesar de ser deliberada,
afasta-se do distanciamento da parédia estando mais ligada ao humor que tudo
escancara a superficie do que a ironia que é a principal estratégia da parddia. No
Dicionario de Arte, satira vem definida como “Termo aplicado a representacdes
intencionalmente hiperbodlicas na arte que séo destinadas a denunciar e ridicularizar os
vicios, as loucuras, a estupidez e os males da espécie humana. Através do humor, da
parédia e da ironia, os artistas satiricos almejam criticar ou atacar estas fobias

humanas"?®

. A satira &, assim, um termo que se aplica, de um modo mais abrangente,
a todos os dominios que, ao contrario da parddia, ndo tem como alvo o particular, mas

o geral, geralmente os costumes da sociedade, ou as estruturas em que assenta o

substituindo a moeda [...] S6 na plurimimesis é possivel 0 progresso mimético, € 0 progresso
mimético consiste sobretudo num salto de apreciagéo”, (Teoria homeostética).p. 108.

" Como L. Hutcheson notou “ o status ideoldgico da parédia é subtil: as naturezas textual e
pragmatica da parddia implicam, ao mesmo tempo, autoridade e transgresséo e ambas devem
ser tomadas em consideracdo. Para nos servirmos das categorias da légica filosofica, a
linguagem dos textos parédicos subverte a tradicional distingdo mencao/utilizacdo, isto €,
refere-se a si mesma, quer aquilo que designa ou parodia, [...] pressupde tanto uma lei como a
sua transgressao, ou simultaneamente repeticédo e diferenca, e que ai reside a chave para o
seu potencial duplo: ela pode ser simultaneamente conservadora e transformadora,
“mistificadora”, in, Linda Hutcheson, Uma teoria da parddia, Lisboa, Edi¢cdes 70, 1989, pp. 89-
129.

8 Como a mesma autora notou, “a satira é [...] uma das maneiras de conduzir o “mundo” &
arte, e a satira parddica e a parddia satirica permitem igualmente a parddia ser “mundana”,
ainda que de uma maneira muito 6bvia”, in, Linda Hutcheson, op. cit., p. 132.

3. Turner, The Dictionnary of Art, New York, “Term applied to intentionally hiperbolic
representations in art that are designed to denounce and ridicule the voluminous vices, follies,
stupidities, and evils of the human species. Using humour, parody and irony, satirical artists aim
to criticize or attack these human foibles”, p. 868.
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poder, utilizando, para realizar esta critica, ndo tanto a inversdo, como a ironia, mas a
hipérbole. Do mesmo modo que a caricatura aumenta as diferencas individuais,
ampliando grotescamente os detalhes que deixam de estar sujeitos a harmonia do
todo, a Homeostética amplia o histrionismo do sujeito, a sacralizacdo da arte, a futil
verbosidade dos discursos legitimadores e o provincianismo, utilizando uma forma de
humor que bebe na fonte da cultura popular e folclérica. Deste modo, para a
Homeostética, a parédia satirica torna-se numa forma de carnavalizar o estado actual
das coisas, ligando, através de uma “economia da mimesis”, os varios dominios da
mimesis entre si *°.

Sendo a Homeostética ndo um grupo mas um movimento, podemos considerar
gue a sua existéncia se prolonga, de diferentes formas, para além da actividade do
grupo propriamente dita, imbuindo o espirito dos seus membros. Pensamos que de
todos os seus membros, Manuel Jodo Vieira € aquele que encarna melhor, para além
da existéncia do grupo, o grotesco-carnavalesco. Em primeiro lugar, pela sua
polivaléncia e permanente instabilidade, nunca se fixando, mesmo depois de seguir
um caminho pessoal, em nenhuma pratica artistica. Sendo musico, compositor e
vocalista dos Ena P& 2000 (fig. 75), dos Irmaos Catita e dos Coragcbes de Atum (fig.
76), pintor, performer, e, esporadicamente, actor, protagonizando, enquanto tal, por
exemplo, recentemente, a série televisiva Um Mundo Catita (fig. 77), “uma viagem ao
imaginario de Manuel Jodo Vieira em que os sonhos se misturam com a cinzenta
realidade e onde seguimos o protagonismo numa sucessdo de aventuras e
aventuras™!. Em segundo lugar, pela sua permanente auto-irrisdo, que o impede de
se deixar levar demasiado a sério, a si ou a sua actividade artistica, nunca se fixando
em nenhuma das personagens ficticias que adopta, ora vestindo as roupas de Manuel
Jodo Vieira — o pintor, o vocalista dos Ena Pa 2000 ou dos Irmé&os Catitas —, ora de
Lello Marmelo ou de Lello Minsk, tendo, como o préprio confessa, cada um o seu
proprio guarda-roupa®.

E, em terceiro lugar, por ter sempre como fonte o humor afastando-se das formas
mais eruditas de humor numa atitude de constante esquiva ao discurso sério
legitimador do poder e, de uma forma geral, de todas as formulas que possam servir

como etiquetas para a inser¢cdo em qualquer sistema ou sub-sistema. Neste sentido se

% M. C. Brito, Homeostética — Anos 80 nas Artes Plasticas em Portugal, “o que pretendo opor &
autonomia da mimesis é a economia da mimesis [...]. A arte ndo pode constituir um mero
desperdicio poético, mas ingressar como Técné, no aparecimento do espaco do entre as
diversas mimesis, isto é, o territério das producBes. O que entendo por economia € a
apropriacdo de uma plurimimesis para uma produtividade inerente a cada topologia, sendo o
lugar plurimimético o entrelogos, isto €, o préprio Logos”, p. 109.

31 M. J. Vieira, Entrevista, Correio da Manha (07. 11. 2008).

32 M. J. Vieira, op. cit.
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pode ler o seu constante desdizer e mal-dizer através do recurso a obscenidade e ao

7

brejeirismo. Caracteristico desta atitude € o excerto de uma entrevista dada

recentemente®:

“Eu ndo fago satira social, as minhas letras sdo completamente estlpidas,
poucas e infantis e ndo tém qualquer tipo de satira. Ndo tém qualquer
profundidade. E se fosse uma satira ndo seria nunca do povo portugués, seria
do povo da Republica Democratica do Congo [...] Mas apesar disso eu gosto
muito de Portugal, desde que me reformei da industria dos queijos que vivo ca.
Faziamos queijo com leite humano, mas desde que a maior parte das mulheres
foram trabalhar para ramos mais produtivos, ficamos sem pessoal e eu
reformei-me [...]

No entanto, em palco, para além de interpretar cancdes , interpreta também
personagens...

[M.J.V.] Acho que é um estado de espirito. Como na religido, quando se esta a
rezar. Quando rezamos também nos transfiguramos e passamos a ser uma
ovelha do Senhor. Serédo as pessoas que estdo a rezar na igreja personagens
diferentes daquilo que sdo na vida real? N&o sera a personalidade humana téo
multifacetada que todos temos em nds varios personagens diferentes? Sou tao
actor e tdo muasico como qualquer outro portugués.

Todos os portugueses sdo musicos também?

[M.J.V.] Sim, o portugués tem muita musicalidade. Na Batalha de Alcéacer-
Quibir foram recolhidas pelos mouros mais de 12.500 violas e guitarras do
acampamento portugués. Todas feitas em eucalipto.

Entdo ha um verdadeiro Manuel Jodo Vieira, ou todos sdo personagens?
[M.J.V.] O meu verdadeiro eu é um ponto de interrogacéo. E o sopro divino que
faz com que os Kamikazes se despenhem nos porta-avibes americanos [....]
Em relagdo a “um Mundo Catita” vai ser um ponto de encontro entre as
pessoas sensiveis e que estao preocupadas com o aquecimento global e que
ao mesmo tempo querem conhecer novos parceiros sexuais e que se
interessam pelas energias alternativas e pelo sexo em grupo™*

Juntamente com Pedro Portugal, Fernando Brito e Jodo Paulo Feliciano e
antes de cada um ter seguido um caminho individual, fundou os Ases na Paleta que
realizou em 1989 uma exposicdo/performance Anti-Arte de matriz assumidamente
dada-formal, na Galeria Quadrum, ironizando a ideia do pés-modernismo através de
uma atitude neo-dadaista. Nesta salientavam-se varias caracteristicas que vao ser
uma constante no seu percurso como 0 apelo a participacdo, a performance
provocatdria, o trocadilho verbal e a satira dos costumes. A partir dai tem continuado a
sua actividade como artista plastico - realizando varias exposicbes, como, por
exemplo, Orgasmo Carlos. O Mundo Maravilhoso de O. G. —, como performer —

realizando, entre outros, Salazauro, A.R.C.O., e Portugal is for lovers, 1999 —, e como

BM.J. Vieira, Entrevista, Correio da Manha (07. 11. 2008).
%M. J. Vieira, Entrevista, op. cit.
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musico e compositor animando, ao longo de anos, regularmente as noites brancas de
Lisboa num clima de festa e irrisdo. Paralelamente, também organizou o Maxime, local
nocturno lisboeta de um ambiente nostalgicamente decadente, onde tém lugar
concertos de um leque muito variado (fig. 78), que serviu, alias, de cenario para varias
cenas de Um Mundo Catita, confundindo as fronteiras entre a ficgdo e a vida.

Salientando, desta vez, a volatilidade da fronteira entre politica e ficcdo foi
candidato a Presidéncia da Republica em 2001 e 2006 (fig. 79). Ndo tendo conseguido
recolher as assinaturas necessarias, prepara-se agora para continuar a “SAGA
VIEIRA”, em 2011 (fig. 80), o candidato que afirma “ter nascido duas vezes”, uma em
Lisboa e outra em Cabinda, “doutorado em Cretinologia na Faculdade do Pico, nos
Acores” e que promete “a cada portugués um Ferrari e um barco a vela” e garante a
“felicidade completa e o prazer absoluto™®. Toda esta parédia & campanha eleitoral, as
falsas promessas dos politicos, aos discursos que disfarcam sob a capa de uma
verbosidade a sua demagogia, € acompanhada de videos on-line em que o candidato,
por detrds dos bastidores, combina com o seu pseudo-rival (Pedro Cavalheiro) os
discursos das entrevistas, da entrevistas a radio e a televisdo, tudo entremeado com
0s concertos da Anti-banda rock Ena Pa 2000.

Do caminho perseguido individualmente pelos membros do grupo, consideramos
gue Manuel Jodo Vieira e Pedro Proenca foram aqueles que permaneceram mais fiéis
ao espirito comunitario e a ideia de festa caros a Homeostética. Mas, enquanto que
em Manuel Jodo Vieira o grotesco assume sobretudo a sua dimenséo teatral, em
Pedro Proenca evolui para uma gramatica visual directamente inspirada no grotesco
enquanto género de pintura ornamental, o qual, como vimos, foi, por sua vez,
inspirado pela arte decorativa dos monumentos da época imperial romana, pelos mitos
e ritos da Antiguidade e pela tradi¢cdo popular do carnaval da Idade Média. De facto,
ap0s a descoberta das pinturas ornamentais da Domus Aurea, em 1480, a que se deu
0 nome de grotteschi, deu-se uma fusdo entre o gosto pelo paradoxo e pela
pulverizagdo do centro pelas margens, cultivado pelos artistas da Antiguidade, e o
gosto pelo obsceno e pelo escarnio, tipico da inversao carnavalesca da Idade Média e
da sua visdo do “mundo ao avesso”.

Esta fusdo esta patente nas ilustracfes, realizadas por Richard Breton, de Les
songes drdlatiques de Pantagruel de F. Rabelais, o qual, segundo Eco, mostra de
forma evidente, a viragem que se da no ambiente renascentista marcada pela
infiltracdo da cultura popular nas classes mais eruditas: “aqui ndo s6 a antiga cultura

popular, nas suas formas mais ousadas, é revisitada e plagiada com extraordinaria

BM.J. Vieira, www.candidatovieira (10.03.09), 2006.
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originalidade, mas o obsceno rabelaisiano ja ndo parece (ou ndo s6) como
caracteristica plebeia, tornando-se sobretudo linguagem e comportamento de uma
corte real. E ndo s6. A ostentacdo da ordinarice (com resultados cémicos
insuperaveis) ja ndo é praticada no gueto da festa carnavalesca mal tolerada;
transfere-se para a literatura culta, exibe-se oficialmente, torna-se satira do mundo dos
doutos e dos costumes eclesiasticos, assume uma funcao filosofica. Ja ndo visa uma
revolta parentética andrquica popular, mas torna-se uma revolugdao cultural
propriamente dita.”®

Se compararmos, por exemplo, El expressionismo abstracto sobre transfondo
histdrico, | e Il, 1988, (fig. 81), ou Histdrias de faca e alguidar, (fig. 82), ambas de
Pedro Proenga, com as ilustragbes de Pantagruel, (fig. 83), denotamos as mesmas
caracteristicas tipicas das imagens grotescas. Ambos salientam as extremidades do
corpo, como o pénis, o nariz e a lingua, assim como os orificios por onde entra e sai
tudo o que pode ser considerado como um prolongamento do corpo.

Do mesmo modo, também nos desenhos e pinturas de Pedro Proenca, realizados a
partir da década de 80, as zonas de transicdo entre as formas humanas e os
elementos vegetalistas e zoomorficos vao adquirindo maior relevo como é patente nas
grandes instalacfes-performances de desenhos realizadas entre 1989 e 1994. Na
instalacdo Perspectivas quimicas, (fig. 84), por exemplo, os desenhos a preto e branco
de Proenca vao ocupando as margens dos espelhos, uns em frente dos outros, onde
as formas humanas bizarras se vao metamorfoseando em volutas ou formas
geomeétricas com texturas de animais ou elementos vegetais, adornando o vazio do
centro onde apenas as margens se reflectem. Esta auséncia de centro exprime

visualmente o facto de “ o Unico mistério que existe ser o de ndo existir mistério
nenhum” (Fernando Pessoa), ou, como nota Pedro Proenca citando Abelardo: “nil
videt per speculum, nil in aenigmate, isto €, nada ha a ver por espelhos, nada de
enigmas™’.

As representacfes figurativas de Proenca criam constantes dialogos polifénicos
gue apenas afloram as vias de possiveis caminhos no labirinto em torno desse nada: “
Eis 0 que diz [Lautréamont]: nada é incompreensivel! [...] Gérgias diz que se 0 nada
(ndo-Ser) é, entdo o Ser nao pode ser. Heidegger, pelo contrario, diz que a
experiéncia do Nada é concreta, por exemplo, através da angustia, e que é nela,
precisamente, que o tal Ser se revela. Pelo meio Leibniz definiu o principio da razéo:

Nao ha nada sem razdo. Nao sé o terrivel nihil est, como o complicado sine ratione”®-

%y, Eco, Histéria do feio, p. 142.
%" p. Proenca e A. Melo, Pedro Proenca, p. 8.
% p. Proenca e A. Melo, op. cit., p. 8.
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Tudo pode ser, assim, pretexto para, pela negativa, aflorar esse nada: “gracejar para
disfarcar o apetite pelos assuntos obscuros, de preferéncia, e s6 para me armar em
bom, daqueles que mais ninguém sabe. Por exemplo, citar um fragmentado poema
sumeério, inspirar-me num memorialista obscuro (como o Carlo Gozzi), interessar-me
por um sofista menosprezado (como o Antifonte)*”.

Neste contexto, o grotesco e a obscenidade sdo plagiados por Pedro Proenca de
modo a criar mais uma camada de sentidos num jogo de palimpsestos em “caixinha”,
como as bonecas russas, que nao visa a convergéncia num sentido Gnico mas semear
o didlogo em torno de alguns temas recorrentes, “o0 amor, o éxtase, as mitologias, o
ascetismo, o ornamento, 0 grotesco, as haturezas mortas, os cinicos. Eis alguns
temas recorrentes no meu trabalho visual e de escrita [...] sdo temas vagos [...] Nao
sdo receitas ou xaropes. Por isso os desenhos, as instalacbes, as pinturas, sao
possibilidades de debates inconclusivos. Ndo ha enigmas a sério com esfinges pré-
rafaelitas ou mesmo egipcias.”

Dado que a personalidade individual perde importancia na visdo holistica do
grotesco, 0s tragos que exprimem uma profundidade psicolégica, como o olhar ou o
gesto reveladores de uma interioridade, sdo ausentes dos desenhos e das pinturas de
Proenca. As suas figuras ndo tém espessura psicolégica, sao orgaos de um todo em
constante transformacdo. As formas sdo desfiguradas apenas até ao limiar do
irreconhecivel, tornando-se presas fugitivas do entendimento. Desta forma, o processo
de separacdo do continum da experiéncia em particulas conheciveis é questionado
através da desfocagem da defini¢do visual, expressa pela diluicdo entre a figura e o
fundo. Contudo, as figuras grotescas de Pedro Proenca ndo deixam de participar
numa certa “légica do ilégico”, de uma espécie de coeréncia do absurdo que lhes
concede uma outra verosimilidade num universo regido pela ambivaléncia. Philippe
Morel, no seu livro Les Grotesques, defendeu que os grotescos, referindo apenas o
seu periodo historico, entre o séc. XV e XVII, tém a sua prépria “coeréncia no
ilégico”‘”, demonstrando, através de um estudo iconolégico e semantico, como 0s
grotescos, longe de serem apenas o fruto de uma divagacéo isolada da fantasia de
alguns artistas, sdo um fenémeno que faz parte de uma estrutura mais vasta, a saber,
a estrutura do pensamento renascentista’’. Neste ensaio, Morel decompde a

complexidade dos grotescos analisando os seus diferentes substratos culturais, i. e.,

% p. Proenca e A. Melo, Pedro Proenca, p. 7.

“0p. Proenca e A. Melo, op. cit., pp. 6-7.

*1 p. Morel, Les Grotesques, “cohérence dans | illogique», p. 7.

*?P_ Morel, op. cit., «[...] on peut d’emblée avancer |'hypothése d’un lien structural entre les
grotesques et le pensée de le Renaissance, a charge por nous d’en démonstrer les diverses
modalités et occurrences», p. 22.
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desde a relacdo dos grotescos aos hierdglifos com a literatura burlesca e com o
coleccionismo eclético, a «(...) logique épistémique des combinaisons monstrueuses, [
e ao] montage rhétorique (paradoxal) des figures,»* . Segundo este autor, é quando
as influéncias do modelo antigo se fazem menos sentir, que o grotesco atinge a sua
maturidade e que florescerem as suas formas mais frutuosas.

No mesmo sentido, também, quanto mais os “grotescos” de Pedro Proenca se
afastam do seu modelo renascentista, mais ganham em originalidade, unindo
diferentes elementos entre si: o arcaismo do neolitico, a sofisticacdo barroca, o
hieratismo egipcio, o sensualismo greco-romano e a depuragdo modernista, fundindo-
os numa linguagem po6s-moderna eclética através do gosto maneirista pela
transgressdo. Esta forma miltipla de referéncias corresponde também a prépria
concepgédo que Pedro Proencga tem da criagdo, ndo como um processo linear que tem
uma causa numa “inspiragdo”, mas como uma constelacdo ou um “rizoma”: “concebo
a criatividade mais como uma rede de programas multiplos do que uma estipida
criacdo ex-nihilista ou qualguer manifestacéo do inconsciente com os seus fetiches e

atestados psicanaliticos™*,

Esse gosto pela combinacdo complexa dos elementos
simples surgiu-lhe, como o proprio relata, desde a sua infancia num “acto de
consciéncia que foi fundamental. Havia na parede uma reproducdo de uma gravura
gue representaria [...] a visita de um médico. Apercebi-me que a imagem era apenas
composta de linhas e que ndo havia nada de extraordinario nisso. Mas o que era
fascinante era a possibilidade de que a combinagédo dessas linhas pudesse originar
uma imagem tdo complexa [...] Dai a minha propensdo para criar sistemas
combinatdrios, embora destituidos do rigor desejavel. Lull, Leibniz, Spinoza, Queneau,
Sol Lewitt, etc., foram ou tedricos ou praticantes dessa arte.™®

Paralelamente as grandes instalac6es de desenhos, Proenca realiza um nucleo de
pinturas caracterizadas pelos fundos monocromaticos lisos sobre os quais se
destacam os desenhos inspirados formalmente nos grotescos e, tematicamente, em
temas gregos e filoséficos como sdo exemplo, Florida, 1988 (fig. 85), Ver-se grego,
1987 (fig. 86), e Peplum (a Fenomenologia do Espirito em tecnicolor), (fig. 87). Nestes,
o trocadilho espirituoso torna-se parte integrante da obra. Assim, “ver-se grego”,
expressao que vulgarmente significa “estar num impasse dificil”, parodia o
obscurantismo do excesso de teoria a0 mesmo tempo que justapde diversos planos —
o fio labirintico grafico, os desenhos de figuras semi-folaceas semi-humanas e os

sélidos tridimensionais —, incompativeis entre si. Em Florida, Proenca apresenta,

“p, Morel, op. cit., p. 7.
* P. Proenca e A. Melo, Pedro Proenca, (entrevista com Filipa Oliveira), p. 2.
**p. Proenca e A. Melo, op. cit., p. 1.
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ironicamente, uma versao a cores da concretizacao do Espirito que, contudo, apenas
se realiza no porco, no galho e no mocho que se destacam do fundo azul onde as
figuras estdo desenhadas. De novo surge aqui, a direita, a mesma figura de um gordo
barrigudo, desta vez, com as orelhas prolongadas a semelhanca de um burro.

Como ja tinhamos notado, a representacdo de figuras com uma barriga
proeminente €, desde a Antiguidade, uma caracteristica do sistema de imagens da
cultura popular - que Bakhtine denominou de grotesco -, remontando ao motivo do
bébedo Sileno. A estatua do velho bébedo do Museu de Munique, em Munique assim
como uma estatueta de bronze proveniente da descoberta do navio de Mahdia, t€m
um papel proeminente na caricatura do Helenismo. Como Max Klunke escreveu num
catalogo de uma exposicdo dedicada a caricatura e a Antiguidade, constituem as
provas de que o cémico, no seu sentido lato, estd, desde os tempos arcaicos, ligado
ao mundo dionisiaco, assim como ao mundo marginal: “também aqui somos
relembrados que a categoria estética do cémico esta ligada a esfera dionisiaca e a
representacdo do anormal e do socialmente baixo desde tempos arcaicos. No
Helenismo, quando se trata de temas do mundo dionisiaco, a arte realiza verdadeiras
obras primas neste campo, caricaturas agucadas com uma mistura de linguagem

"% As anomalias fisicas e psiquicas

gestual anti-classica e de verismo sem cosmeéticos
eram, jA no Helenismo, um tema frequente na arte. Enquanto a arte dominante
representava os herois que deveriam orientar os comportamentos dos cidadaos, os
géneros, chamados “géneros menores”, representavam o marginal, o original, os
acontecimentos acidentais da vida quotidiana, tudo o que saia da norma, assim como
0 etnicamente diferente, o estrangeiro e a doenca. Deste modo, eram representados
homens esqueléticos, corcundas, doentes com feridas visiveis e deformacdes.
Podemos interpretar esta pintura como uma alusédo ao facto de que também o mundo
dionisiaco € uma manifestacdo do Espirito, que a teoria de uma teodisseia do Espirito
que iria terminar no puro Espirito, sem o intermediario da matéria, também pode ser
contraposta por uma versao a cores, sendo na propria concretizacao da diversidade
gue se encontra o Espirito e que, para além disso, ndo ha mais nada, nem a ideia.

A rebelido contra as regras pré-estabelecidas, contra as divisdes estanques
decalcadas na dicotomia espirito/matéria tem sido a principal fonte de vitalidade do

grotesco, quer seja na Antiguidade, no Renascimento, ou no mundo pés-moderno. Dai

46 G. Rosch, Karikaturen in der Antiken, Bonn, Landesmuseum, 1986, “Auch hier wird man sich
daran erinnern, dall das &asthetische Kategorie des Lacherlichen seit der Archaik mit der
dionysischen Spéare verbunden ist, ebenso wie die Darstellung des Anomalen und sozial
Niedrigen. Im Hellenismus fiihrt die Kunst, greift sie Themen aus der dionysischen Welt auf, zu
wirklichen kiinstlerischen Héhepunkten auf diesem Gebiet, zu zugespitzten Karikaturen mit
einer Mischung von antiklassischen Gebéardesprache und schonungslosen Verismus”, p. 42.
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utilizar, sobretudo nos periodos em que existe um forte pudor difundido, a obscenidade
como forma de destruir os tabus dos bem-pensantes e reivindicar a integracdo de
todos os aspectos da corporalidade. Duas pinturas de Pedro Proencga dos fins da
década de 90, j4 acima referidas, El expressionismo abstracto sobre transfondo
histérico, | e 1, 1988 (fig. 81), e Historias de faca e alguidar (fig. 82), sdo testemunhas
dessa utilizagdo do obsceno. Aqui, a sua transposi¢éo para um “sub-plano”, dentro do
proprio quadro, acrescenta-lhe a dimenséo irénica de uma reproducdo assumidamente
dentro de outra reproducdo. Em ambas as pinturas, a separacdo é acentuada quer
pela cor, o amarelo monocromatico dos rectangulos onde se encontram 0s grotescos,
quer pelo estilo grafico em contraste com a mancha pictérica dos fundos.

A materializacdo de tudo o que é espiritual, abstracto e nobre é, como é sabido,
uma das técnicas do humor. A literalidade da transposicéao do titulo para a imagem é,
em ambas, uma estratégia irénica: em El expressionismo abstracto sobre transfondo
histdrico, | e Il, a primeira parte do titulo é traduzida visualmente pelas superficies
monocromaticas, e, a segunda parte, pelos grotescos que remontam a Antiguidade,
sendo o tema apresentado em duas partes: numa, existe ainda alguma ligagdo entre o
fundo e os seus frisos de arabescos; na outra, a direita, os dois elementos apenas se
unem pelo cromatismo das suas superficies. Em Histdrias de faca e alguidar
encontramos “pregados” na superficie a prépria faca e um alguidar numa espécie de
mesa de retalhos em que cada superficie € um postal para um universo diferente.

A fragmentacdo do corpo € um dos elementos fundamentais dos motivos
grotescos juntamente com o acentuamento do nariz e a sua substituicdo pelo falo*’
gue, na imagem esquerda de El expressionismo abstracto sobre transfondo historico, |
e Il, é literal. Se observarmos minuciosamente o esperma, que prolonga o falo e que
se estiliza numa forma felpuda, é cobicado por um céo que se mistura na voluta que
prolonga o pescoco da mesma. Incrustado por baixo da voluta podemos distinguir um
auto-retrato de Pedro Proenca que se reconhece pelo perfil e pelos 6culos.

A aluséo ao prolongamento do falo é feita na obra de Pedro Proenca por vezes
explicitamente — como pelo crescimento do nariz ou pelos exagero deste Ultimo (por
exemplo, na figura do barrigudo ja analisada de Florida —, e outras vezes,
implicitamente, pelo prolongamento de objectos que se sobrepbem e se

metamorfoseiam, quer em formas vegetais — por exemplo, em Un-for-get-table, 1988,

*" A este respeito, M. Bakhtine, in, L'ceuvre de Francois Rabelais et la culture populaire au
Moyen Age et sous la Renaissance “entre todos os tragos do rosto humano, s6 a boca e o
nariz, e este Ultimo como substituto do falo, ttm um papel de primeiro plano nas imagens
grotescas do corpo”. O grotesco interessa-se, assim, “por tudo o que sai fora, que se projecta e
aflora do corpo, tudo o que procura fugir dos limites do corpo. No grotesco, tém um significado
especial todas as excrecéncias e as ramifica¢des, tudo aquilo que prolonga o corpo e 0 une
aos outros corpos ou ao mundo n&o corpdreo”, p. 76.
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(fig. 88) —, quer em formas animais — na imagem em baixo, no canto direito de El
expressionismo abstracto sobre transfondo histérico, | e Il. Em qualquer dos casos
exprimem a visao holistica do grotesco na qual tudo se prolonga para além dos limites

do corpo, unindo o animado ao inanimado, o animal ao vegetal, a matéria ao espirito.

Outra artista portuguesa para quem a metamorfose desempenha um papel
essencial é Paula Rego. As suas obras que, a nosso ver, mais participam do espirito
grotesco caracterizam-se por uma tenséo entre o tragico da condicdo humana — com a
consequente empatia do observador —, e 0 cOmico gerado pela discrepancia entre as
coisas, como elas séo vistas do lado de fora e do lado de dentro, adoptando aqui as
palavras de Paula Rego®. Esta tensdo, como Paula Rego afirmou numa entrevista
gue tivemos oportunidade de realizar em 2003, é intencional e esta relacionada,
segundo a propria Paula Rego, com o grotesco, admitindo, quando na altura
guestionada, que as possibilidades criativas deste tinham, na fase anterior a 2003,
vindo a ganhar importancia na sua obra: “interessa-me muito o grotesco: uma coisa
grotesca tem que ter também humanidade e vulnerabilidade da parte do ridiculo. Um
ridiculo, ou uma coisa ridicula (é muito interessante esse conceito do ridiculo), tem que
ser humanizada, ndo pode ser uma abstrac¢cdo que ndo toque as pessoas [...] [essa
tens&o entre o comico e a identificacéo sentida pelo observador] E intencional™®.

Dado que ja afloramos a obra de Paula Rego na perspectiva do grotesco no
capitulo dedicado a esta categoria, tentaremos agora seguir a evolugdo do grotesco no
seu trabalho aprofundando a andlise de algumas obras em concreto. Onde, a nosso
ver, € mais patente a discrepancia entre 0 modo como as pessoas se véem, do lado
de dentro, as suas aspiracfes e 0s seus desejos, e 0 modo como estes sdo vistos do
lado de fora, entre o que a pessoa, coagida pela sociedade espera de si mesmo e
aquilo que realmente seria a sua verdadeira natureza, € em Avestruzes (fig. 30) que,
como acontece frequentemente na obra de Paula Rego, é encenado num lugar
indeterminado no espag¢o e no tempo, sem janelas nem portas, onde o publico se
entrelaca com o privado. Nesta série de pinturas — que, para Paula Rego, funcionam
como uma sO pintura —, realizada por ocasido da sua participacdo na exposicao

Spellbound: Art and Film, que teve lugar na Galeria Hayward na Primavera de 1996

8 A Nolasco, A Ironia e o grotesco na obra de Paula Rego, “Normalmente os homens
representam as mulheres como objectos, erotizadas...Exacto. As mulheres que estao nessas
histérias tém o papel principal. E como, por exemplo, a diferenca entre uma casa vista do lado
de |4 e uma casa vista por dentro [...] Porque eu s6 sei essa histéria ndo sei o ser do homem
[...] ndo sei como &, mandar, assim, daquela maneira”, texto policopiado, Lisboa, Faculdade de
Letras, p. 255.

'y Nolasco, op. cit., p. 257.
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para comemorar o0 centendrio do cinema britanico®, Rego inspirou-se nas avestruzes
dancarinas de Fantasia, de Walt Disney, 1940, parodiando os rituais de seducéo
através da inversdo da “coreografia” em Fantasia ja de si concebida como uma
parédia do ballet: onde passaros em sapatilhas e hipop6étamos em tutu se
contorcionavam em cabriolas grotescas, tentam agora mulheres maduras,
desesperadamente fazer um “pas de deux” a solo.

Se compararmos as Avestruzes com Aves! (fig. 89) de Rafael Bordalo Pinheiro
(publicado no Antonio Maria a 16. 10. 1879), verificamos que ambos utilizam a
hibridacdo do ser humano com outras espécies como estratégia humoristica. Para
além desse traco, comum a muitos caricaturistas, os dois artistas partilham da mesma
agilidade no traco, o mesmo humor popular, recorrendo, frequentemente, a
sobreposicdo de diferentes escalas e a trasladacéo de atributos humanos ou mentais
para pecas de vestuario ou outros objectos pessoais. Contudo, o que distingue
sobretudo Paula Rego de Bordalo Pinheiro e de todos os caricaturistas em geral é
gue, na sua obra, a incorporacdo do animalesco no homem né&o serve apenas a sua
ridicularizacdo mas mostra também a vulnerabilidade das personagens que se tornam
assim extremamente humanas, ridiculas e humanas.

Um elemento que caracteriza, a nosso ver, o grotesco na obra de Paula Rego,
sobretudo a partir da introducéo da perspectiva em 1986, é a representacdo das zonas
de ambiguidade entre o comico e o tragico, a coexisténcia da vitima no carrasco e
vice-versa, da crianca no adulto, do homem na mulher, i. e., aquela zona indistinta do
gue ndo tem nome e que é geralmente recalcado pela sociedade. Nesse espaco entre
fronteiras, Paula Rego encena a sua ‘“vinganca”, tema que percorre, também,
subjacentemente, a sua obra através da subversdo da estrutura do poder, operando
uma inversdo da ordem do mundo: “depois [além da contradicdo inerente a condicao
humana] ha também outro elemento que é o elemento da vinganca. Da vinganca
feminina. [...] Ndo chega, quase, darem-nos os direitos e termos os mesmos direitos.
Os insultos e as humilhag6es tém sido tantos ao longo do tempo que as vezes apetece
carregar um bocado™".

A ideia do “mundo as avessas” é o tema mais classico do imaginario humoristico,
constituindo, apesar do seu poder ter enfraquecido nos séculos seguintes ao
Renascimento, a prépria quintesséncia do grotesco carnavalesco o qual, segundo
Bakhtine, era sobretudo uma for¢ca que vinha de baixo, das profundezas do corpo,
tanto social como individual, tanto da raiva de viver e da sede de justica armazenadas

nas entranhas, como da cultura popular marginalizada.

0 Tate Gallery, Paula Rego, London, Tate Gallery, p. 120.
*L A. Nolasco, A Ironia e o grotesco na obra de Paula Rego, p. 255.
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Em As Criadas, (fig. 29), realizado em 1987 a partir de uma peca de Genet com o
mesmo nome, a ideia da revolta de baixo, da vinganca, ja se torna mais explicita no
gesto insinuante da criada ao poisar a mdo na nuca da patroa enquanto que esta,
atarracada e de feicdes masculinas, espera que a criada invisivel para ela enquanto
pessoa, acabe a sua tarefa servil. Vemos aqui que o que vem de baixo esta, nesse
preciso momento, prestes a tomar o poder nas maos. Esta euforia de transgredir as
regras do jogo, de quebrar finalmente as algemas, &, ainda que de forma provisoria,
também o que justifica a forca libertadora e efusiva da alegria que caracterizava o
carnaval da Idade Média.

Em O Sonho de José (fig. 90), realizado em 1990, este poder encontra-se ja bem
assente na forma como as folgas do vestido da mulher-pintora a vincam ao seu lugar e
na atitude soberana com que esta, inclinada, captura a imagem de um homem idoso ja
caido no sono. Esta pintura — realizada no contexto de um convite que foi feito a Paula
Rego para ser a primeira artista associada da National Gallery de Londres e para usar
esse espago como atelier durante um ano com a Unica indicacdo de tomar como ponto
de partida as obras da coleccdo —, foi das poucas, na altura, cujo interesse foi
suscitado, ndo pelas histérias que a envolviam, mas pela prépria vontade de Paula

Rego de “alterar o papel da virgem™?

. Se compararmos esta imagem, por exemplo,
com a gravura do séc. XVIlI representando “O mundo as avessas” (fig. 91), vemos o
guanto a obra de Paula Rego desta época participa deste espirito de inversdo da
ordem do mundo: aqui, ao contrario das representacdes tradicionais do artista e do
seu modelo, desde Diirer a Picasso, é o olhar feminino que “disseca” o homem; em
lugar de um modelo “em pose” para a projeccdo das fantasias masculinas,
encontramos um modelo cuja atitude ndo é fruto de um qualquer desejo erético do
artista nao sendo sexualmente maleavel; ao invés de um jovem e belo ser humano no
auge da sua pujanca e esplendor, encontramos um homem idoso que ndo tem o
controlo dos seus sentidos. Por fim, a posicdo e a funcdo das personagens da pintura
gue serviu de base a Paula Rego — A Visao de S. José de Philippe de Champaigne —,
séo totalmente invertidas: em lugar de se encontrar no primeiro plano supervisionando
a aparicao do anjo, S. José é apresentado num plano posterior enquanto que a Virgem
Maria, que, na pintura de Philippe Champaigne, se encontrava passivamente atras, é
colocada a frente, como diz Paula Rego “dando um sentido ao todo”, i. e., revelando a

aparicdo do anjo no proprio sonho de S. José que se encontra a pintar. Como John

2 G. Greer e C. Wiggings, Paula Rego : Histérias da National Gallery, Lisboa, F.C.G, 1992, p.
256.
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Mc. Ewen notou “a pintora, neste quadro, realiza uma critica ir6nica da ubiqua
tendéncia masculina para deificar e alegorizar o corpo feminino™?.

Segundo a crenga islamica, tirar uma fotografia € como roubar um bocado da
alma. Nesta concepc¢éo, a alma ndo é vista como tendo uma sede confinada num
espaco mas como algo que transborda no espaco. Assim como 0s membros que
constituem para o ocidental uma parte inalienavel do nosso ser, nessa perspectiva, a
imagem que damos também é parte intrinseca da alma como um brago ou uma perna.
Havera, talvez, algo de verdade nesta crenca, pois a multiplicacdo da imagem do
individuo, operada pelos media, de certo modo, acabou por desvitalizar a alma,
desritualizando, inflacionando-a. N&o é por acaso que, em inglés, se diz “schoot” e, em
portugués “disparar” uma fotografia: o acto de fixar em imagem é algo de
extremamente “viril”, 0 que se denota na comparacdo com o acto de disparar, com a
associacdo a toda a simbologia ligada a arma. Quem “tira” a imagem esta, de certa
maneira, em controlo da situacdo. Em O Sonho de José, ironicamente, a situagdo é
invertida: € o homem que se torna presa de uma das estratégias de poder que criou -
a escravizacdo por adulamento - pondo a nu, pela recusa do embelezamento, a
manha de Narciso ao fazer a mulher passar pelo seu espelho.

Outro exemplo de subversdo da tradicdo pictorica — que Paula Rego passou a
realizar, depois da sua estadia na National Gallery, a partir do préprio seio da tradi¢cao
e ja ndo exclusivamente a partir da cultura popular —, € o painel central do triptico
Marta, Maria e Madalena, (fig. 34), realizado em 1998. O triptico representa trés
papéis diferentes da mulher: Marta, a direita, representa a mulher independente que
encontra a sua liberdade através da leitura e das viagens; Madalena, a esquerda, a
mulher de acc¢éo criadora que da sentido ao mundo através das suas maos e que é
representada a pintar. Maria, no painel central, representa «(...) a unido dos dois
altimos papéis, o pratico e o espiritual»** (Paula Rego). A composicéo do painel central
foi inspirada no Mariage a la Mode, de Hogarth, mais precisamente, na cena V de The
Bagnio, que ja tinha impressionado a artista por altura da realizacéo de After Hogarth,
1998, pela analogia de Earl com a figura de Cristo descendo da cruz. Numa visita ao
Museu Nacional de Valladolid esta impressédo foi reavivada ao contemplar a figura
gotica Pieta na qual «Maria contempla com um ar tdo preocupado, zangada e enojado
a morte de Cristo» que «a sua reacgdo parece tdo natural como de uma pessoa

7

real»®. Contrariamente a The Bagnio, em que a figura masculina é representada

*% M. Raines, Paula Rego (video), 1983.
%M. Richard, Encounters: new art from old, London, National Gallery, 2000, p 272.

M. Richard, op. cit., p. 272.
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ferida a desfalecer enquanto a condessa tem o olhar dirigido para ele gesticulando, em
Maria, aquela é representada alongada nos bracos de Maria como na Pieta.

Se compararmos o painel central de Marta, Maria e Madalena com uma
representacdo tradicional da Pieta a que este alude, como por exemplo, a Pieta de
Cosimo Tura (fig. 33), notamos 0 modo como a composicao iconografica padronizada
foi alterada: em lugar de um Cristo com um corpo infantilizado, quase etéreo,
encontramos um corpo pesado e macilento de um homem feito no qual se denota a
barba por fazer, os pélos no peito e os boxers. Ao invés de ter uma expressédo de
inocéncia e abandono de quem entrega a sua alma a Deus, é representado um
homem que, aparentemente, adormeceu na posicdo de quem ressona, de cabeca
caida para trds e boca aberta; em lugar de uma mulher segura de si personificando o
calmo amor maternal, encontramos uma mulher que, apesar de ainda se preocupar
com o corpo que carrega, pelo seu olhar de viés, encontra-se no ponto de ruptura, ndo
aguentando mais o excessivo peso da tarefa que Ihe é imposta.

Do mesmo modo, no painel direito do triptico Mariage a la Mode (fig. 36), realizado
também no mesmo ano, em Naufragio, a composicdo subverte a iconografia
tradicional da Pieta (fig. 35). O triptico representa com Noivado, Licbes e Naufragio o
tema do casamento, agora visto sob o ponto de vista do feminino. Como notou Fiona
Bradley “a pintura joga com o grotesco — pés, maos e cabecas estao distorcidos,
expressdes exageradas e o pastel esta aplicado muito deliberadamente. Ninguém olha
para ninguém, e uma série de olhares de relance servem para quebrar o equilibrio da
pintura™®.

A cena passa-se toda num espaco sem janelas o qual confere ao espago
doméstico um ambiente sufocante, preconizando o fim triste do casamento. No painel
esquerdo, duas mulheres combinam o casamento com uma atitude de visivel
desconfianca e rivalidade que se denota no disputar de tonalidades da mesma cor, o
amarelo, e do mesmo espago, assim como pelo cruzamento das pernas. O pai
observa a cena, 0 que apenas se vislumbra no seu reflexo no espelho, o que cria
simultaneamente mais profundidade a cena. No canto superior direito encontramos,
num espacgo ambiguo entre um reflexo e uma outra sala, uma cena humilhante de uma
rapariga coagida a despir-se sob o olhar autoritario de uma figura paternal. Na parte
superior central, uma cena ambigua entre uma brincadeira e um acto de zoodomia
entre uma mulher e um cdo. No painel central, Licdes, é representado uma mae
sentada debaixo de um secador antigo, mas vestindo uma saia curta moderna e

usando uma mochila também moderna, que esta a iniciar a filha nas artes da seducao.

o = Bradley, Paula Rego, London, Tate, 2002, p. 102.
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Esta cena funciona como uma memoria paralela, subjacente a ac¢édo que se desenrola
nos painéis laterais. No painel direito, Naufragio, como ja analisamos anteriormente, a
mulher segura o corpo do marido que voltou arruinado do Brasil, numa deposi¢céo
semelhante a deposicdo de Cristo. Esta semelhanca foi, neste caso, consciente da
parte da pintora pois foi realizada, como relata a propria, apés “ter visto, em Espanha,
uma deposicdo em que ele tinha uma cabeca muito grande e que me deixou
extremamente comovida™’.

Se compararmos Naufragio com outra obra representado a Pieta, de Miguel
Angelo, por exemplo (fig. 35), a transformacéo torna-se evidente. Como notou Paula
Rego quando confrontada com esta comparacéo, “[...]a deposicéo, que é suposto ser
algo de transcendente, aqui ndo é uma coisa transcendente. E um facto da vida que

ele se foi abaixo e deitou tudo para o ar™®

. Contudo aqui, ao contrario de Maria, a
figura feminina encontra-se em pleno controlo da situacdo. O facto de a mulher estar
sempre ligada a casa enquanto que o homem parte nas suas viagens leva a ser ela,
por ultimo, quem tem de salvar os escombros. E o que constitui o realismo “[...] do

7

ponto de vista feminino. Porque o mundo de uma mulher é sempre mais

desencantado, quer dizer, ela tem de apanhar os restos, limpar a casa...””.

Mas estas inversdes da tradi¢éo histérica sdo sobretudo uma estratégia que Paula
Rego utiliza para mostrar o lado obscuro da alma humana, aquelas zonas
subterraneas da mente que, geralmente, sédo relegadas para o esquecimento sendo
recalcadas pelo mecanismo social perverso através do sentimento interiorizado de
repulsa ou através do riso de escarnio. Nesse sentido, o grotesco ao representar,
segundo a metéafora tipoldgica do corpo, as zonas e os estados marginais — como 0s
estados de excesso, de solidao, de ridiculo, de depravacao, de loucura ou de doenca
—, OU as partes marginais do corpo — como as excrescéncias ou fluidos corporais, as
protuberancias ou orificios do corpo, como o sexo, a boca, o nariz —, esta, ainda que
de forma nao explicita, a exercer uma forma de critica social que, no caso de Paula
Rego, se dirige sobretudo ao dominio da hierarquia masculina presente, em estado
objectivado, em todas as coisas e incorporada tanto nos corpos como nos habitos de
pensamento sendo consolidada pela tradicdo cultural, dentro da qual se encontra a

tradicdo pictorica, que lhe confere a legitimidade do “natural”.

Na perspectiva, cultivada por esta tradicdo, da estética classica do corpo no seu

auge, de formas acabadas e perfeitas, estes processos de transi¢do, de transformacao

" A. Nolasco, A Ironia e o grotesco na obra de Paula Rego, (Excerto de entrevista), p. 254.
%A, Nolasco, op. cit., p. 253.
SA, Nolasco, op. cit., fig. 254.
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do corpo, de passagem de um estado para o outro sdo considerados repugnantes,

obscenos e feios, e, nesse sentido, viola¢des do belo.
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