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Um Aleph



Um Aleph. Mas nio é um sitio, é uma maneira de estar.
De todos os sitios vemos todos os sitios. As pessoas estavam
todas mais ou menos em todos os sitios e isso ¢ que eu acho
que é importante pensar.

Entrevista a JoAo PINHARANDA, Setembro de 2011

Um Aleph é um dos pontos do espago que contém todos os
pontos.

JorGe Luis Boraes, O Aleph

1.
INTRODUCAO:
TODOS OS TEMPOS, TODOS OS SITIOS,
HETEROTOPIAS E COMPLEXO EXIBICIONARIO

Em «Des espaces autres», Michel Foucault (1984) sugere o termo heteroto-
pia para pensar «lugares reais [...] desenhados na prépria institui¢ao da socie-
dade, e que sdo espécies de contra-colocagoes, espécies de utopias efectivamente
realizadas nas quais [...] todas as outras colocagbes reais que se podem encontrar
no interior da cultura sdo simultaneamente representadas, contestadas e inverti-
das». Heterotopias seriam, assim, espécies de lugares que estao fora de todos os
lugares, mesmo que a sua localizagao seja conhecida. Procurando entender o sig-
nificado que estes lugares vao tendo ao longo do tempo, Foucault propoe uma es-
pécie de «ciéncia» da sua descricio — ou heterotopologia —, para a qual estabelece
alguns principios que fundamenta dando exemplos concretos. No quarto destes
principios, no qual sustenta que muitas vezes as heterotopias se relacionam com
fatias especificas de tempo, abrindo para aquilo a que se poderia chamar hetero-
cronias, dd como exemplo as bibliotecas e os museus, heterotopias da acumula¢ao
infinita de tempo.

Tony Bennet (1995), em The Birth of the Museum, partindo de uma grelha
foucauldiana em que justapde a emergéncia simultinea, no século XIX, do mu-
seu e de espagos como a escola e as bibliotecas publicas, as galerias, as arcadas, os
grandes armazéns e as exposigdes internacionais, deu o nome de «complexo exi-
biciondrio» a um conjunto de instituigdes e de lugares que tinham por objectivo
a autoformacio dos cidadaos dos Estados recém-laicizados. De acordo com Bennet,
¢ justamente pela modelagio dos modos como se circula entre e se age nestes
lugares que uma série de rotinas e comportamentos sociais se constituem.

Capaz de iluminar a relagio entre espacos aparentemente tao opostos como
os grandes armazéns, as feiras populares e as bibliotecas, a no¢ao de «complexo
exibiciondrio» complexifica as relagdes entre alta e baixa cultura, nacional e inter-
nacional, urbana e rural. Assim, mostra-se particularmente apta para assinalar
aquilo a que Jodo Pinharanda alude ao usar a imagem do Aleph para falar do Servigo
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de Animacio, Criagio Artistica e Educacio pela Arte/ACARTE da Fundagao
Calouste Gulbenkian [FCG] na década de 1980, durante a direccio de Maria
Madalena de Azeredo Perdigao [MMAP], quando refere que este seria nao um sitio
mas uma «maneira de estar», fazendo notar que o importante era que «as pessoas
estavam todas mais ou menos em todos os sitios».

O Servigo ACARTE operava a partir do Centro de Arte Moderna [CAM] da
FCG, que era, na prética, o primeiro museu de arte moderna do pais, pois ao con-
trdrio do que aconteceu no pés-1I Guerra Mundial numa série de paises europeus,
onde foram construidos museus de arte moderna como sinal de democracia e li-
berdade, em Portugal, devido ao regime de Salazar e Caetano, esta construgao acon-
teceu s em 1983, por iniciativa privada. O ACARTE ocupava-se das actividades
que tinham lugar para ld das galerias do museu, um museu pensado como um cen-
tro de arte e que por isso inclufa, para além do museu em si, uma sala polivalente,
um anfiteatro ao ar livre, uma sala de exposigdes tempordrias, ateliers para activida-
des artisticas e um pavilhao para criangas, todos espagos pertencentes a este Servico.

Virias temporalidades parecem coexistir: a promessa realizada de uma von-
tade de ter um museu de arte moderna, vinda das décadas de 1950/1960; alojado
num espago arquitecténico caracteristico da década de 1970 inaugurado na década
de 1980, o CAM; e albergando no seu interior um Servigo, o ACARTE, em sin-
tonia com os esfor¢os de criagio de uma «Europa da Cultura», propalada na década
de 1990; e que se poderia entender como prefigurando a viragem curatorial em
direcgdo ao discursivo e ao performativo que tem lugar j nos anos 2000.

1al como um Aleph, o ACARTE na década de 1980, operando a partir do
espago simbdlico do museu, seria entao simultaneamente um lugar onde estariam,
sem se confundirem, todos os lugares vistos de todos os dngulos e uma «maneira
de estar»: a um s6 tempo heterotopia e parte integrante do complexo exibiciond-
rio, pois ndo apenas a sua ac¢ao serial fazia condensar num s6 lugar espagos e tem-
pos vérios, como a mesma acontecia em relagio com uma rede de novos espagos e
préticas de consumo, de trabalho e de lazer onde nessa década se ia ver e se era visto
e por via dos quais a tal «<maneira de estar» se formaria.

Mas o ACARTE pode igualmente entender-se como o culminar de duas
décadas de investigagio em Educagio pela Arte e Educagio Artistica, pois a sua fun-
dadora e primeira directora, Madalena Perdigao, nao apenas criou a Orquestra, o
Coro e o Ballet Gulbenkian, como foi responsdvel pela reforma do Conservatério
Nacional, em 1971, e por um projecto falhado de reestrutura¢io do Ensino
Artistico Nacional, em 1978. Uma histéria intrincada liga assim as experiéncias
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em Educagio pela Arte levadas a cabo na Gulbenkian antes da Revolugao, a reforma
do Conservatdrio, a falhada reestruturagao do Ensino Artistico Nacional e o
regresso de Perdigao a Fundagio Calouste Gulbenkian em 1984. Neste sentido,
aactividade do ACARTE na década de 1980 continua as experimentagdes peda-
gégicas da década de 1960. Mas nao apenas: esta actividade pode também ser en-
tendida no cruzamento entre uma série de préticas de curadoria e programagio.
Ao pautar a sua ac¢ao por uma «atengio 2 faltar, o ACARTE terd desenvolvido
uma forma particular de albergar propostas estéticas e politicas geralmente atri-
buidas a periodos distintos, abrindo-se as diferentes percepcoes que os contem-
porneos teriam do seu momento histdrico.

ACARTE, um Servigo voltado para a cultura contemporinea
e um centro de educa¢ao pela arte dedicado as criangas
num museu que ¢ um centro de cultura: apresentagdes

Em 1984 foi inaugurado o Servico ACARTE da Fundagio Calouste Gul-
benkian. Madalena Perdigao, fundadora do Servigo e primeira Directora, justifica
a sua criagdo explicando que

fazia falta no panorama cultural portugués um Servigo voltado para a cultura con-
temporinea e/ou para o tratamento moderno de temas intemporais, assim como
um Centro de Educagao pela Arte dedicado as criangas. Tornava-se necessdrio asse-
gurar ao Centro de Arte Moderna, criado em 22 de Agosto de 1979 e inaugurado
em 20 de Julho de 1983, a possibilidade de ser no apenas um Museu, na acep¢ao

restrita do termo, mas também um Centro de cultura (Perdigao 1989).

Criado por decisao do Conselho de Administragao em 1984, o ACARTE
permitiria entdo assegurar «a total independéncia entre a politica de aquisi¢ao de
obras de arte [para o museu] e a politica de realiza¢io de actividades culturais»
(Perdigao apud Pinto Ribeiro 2007, 370). Passou a Departamento do CAM em
2000 e foi extinto no final de 2002. Foram directores do ACARTE: Madalena
Perdigao (1923-1989), de 1984 a 1989, sendo ainda responsdvel por grande parte
da programagao de 1990; José Sasportes, de Junho de 1990 a 1994; Yvette
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Centeno, de 1995 a 1999; Jorge Molder, de 2000 a 2002, sendo responsdvel pela
programagao do ACARTE Mirio Carneiro, director adjunto.

Em 1987 foram criados os Encontros ACARTE — Novo Teatro/Danga da
Europa, um festival anual de 10 dias, em Setembro, que até 4 extin¢ao do Servigo
haveria de constituir um dos seus momentos de maior visibilidade, o que levaria
a confusio entre o servico ACARTE e os Encontros ACARTE, como se o
ACARTE fosse apenas o festival, ou como se fosse um festival permanente. Hd
igualmente uma série de iniciativas emblemdticas que comegam neste Servico,
vindo mais tarde, com as mudangas na orginica da Fundagio e na direcgao do
Servigo, a constituir entidades separadas, como o Jazz em Agosto, ou 0s Cursos
de Cinema de Animagio, nos ateliers do ACARTE, que mais tarde dariam lugar
ao Centro de Imagens e Técnicas Narrativas (CITEN).

Este livro propoe uma espécie de lente de abordagem para olhar para os pri-
meiros anos de acgao do ACARTE, entre 1984 e 1989 sob a direc¢ao de Mada-
lena Perdigao, e baseia-se na investigagao compilada em No Aleph, para um olhar
sobre o Servigo de Animagio, Criagio Artistica e Educagio pela Arte/ ACARTE da
Fundagio Calouste Gulbenkian 1984-1989, dissertagio de Doutoramento apre-
sentada & Universidade Nova de Lisboa em 2016, disponivel integralmente na Bi-
blioteca de Arte da FCG. Trabalho composto por duas partes com igual peso —
dissertagao impressa e Timeline Digital ACARTE 1984-1989, composta exclusi-
vamente para esse fim — nele se procurava compreender a actividade do
ACARTE nos seus vdrios contextos, 20 mesmo tempo que se oferecia o acesso a
documentos seleccionados do seu arquivo, organizados, tratados e digitalizados
no Ambito da investigagao, abrindo o seu estudo a investigagoes futuras, em vérias
dreas. Assim, fosse por via da navegagio em hipertexto, como acontecia ha
Timeline Digital, ou por via da inesperada comparéncia de tempos distintos no
espago heterotépico do museu, de que se dava conta na dissertagao escrita, em
ambas as partes a imagem borgiana de um ponto do espago que contém todos os
outros — 1. e. um Aleph — se afigurava como central. Esta imagem, aparecida na
entrevista de Histdria Oral realizada a Joao Pinharanda, constitufa-se assim en-
quanto grelha epistemoldgica para um possivel olhar sobre a accio do ACARTE
durante o periodo em questao.

Nos dois casos, texto e Timeline Digital, tratava-se igualmente de situar, de
por em contexto, localizando e dando a localizar «<no» Aleph. Deste modo, ao
mesmo tempo que se colocava a uso e se abria ao futuro, procurava-se possibi-
litar andlises finas que enquadrassem a acgdo deste Servigo no cruzamento de
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periodizagdes e geografias vdrias. Tratava-se com isso de tentar evitar uma narra-
tiva do senso comum, presente ainda quer na Histdria, quer na Histdria da Arte
ou das Artes Performativas, onde o SUpOSto «atraso» portugués se constitui a um
tempo s como causa, motor € razao de ser. E de onde, a espagos, irromperiam,
sem razao, inesperados «rasgos de modernidade», nos quais eventualmente a ac¢ao
de um Servigo como 0 ACARTE se enquadraria. Tratava-se igualmente de langar
bases para futuros estudos mais detalhados sobre cada uma das dreas que o Servico
ACARTE contemplou, ou com que a sua ac¢ao se cruza.

Na sua especificidade extrema, este «situar» foi desenrolando consigo a mul-
tiplicidade de tempos e espacos que a heterotopia museu encerra, dando a ver as
heterocronias particulares da situagio singular que é a do ACARTE, com a sua
programagao pautada por uma abertura a falta que se tornaria uma forma privi-
legiada de aceder as percepgdes que os contemporineos teriam do seu momento
histérico e das coordenadas que serviriam de referéncia a essas mesmas percepgoes
— coordenadas essas que de seguida se procura colocar em contexto. Sao, entao,
estas coordenadas, e a constru¢ao desse referencial, desses vérios referenciais (mis-
turando tempos e espagos), o que se procura, neste desenrolar, dar a ver — o que
fard com que, por vezes, para se falar de Y se remonte a H, para logo regressara Y,
desta feita situado j4 noutro referencial, ou noutros.

Debrugando-se sobre um acontecimento recente, ensaia um tipo de histo-
riografia em que o objecto e o arquivo s3o dados a construir 3 medida da sua
descrigao e a partir do presente, mais ao jeito de propostas vindas dos Estudos de
Performance e da Filosofia contemporinea do que de uma Histdria no sentido
cldssico.

Intitulado Uma Curadoria da Falta. O Servio ACARTE da Fundagcio Calouste
Gulbenkian 1984-1989 este livro, que nao se faz jd acompanhar pelo arquivo digi-
tal seu correspondente, comega por situar 0 ACARTE no espago de um museu
que é um centro de arte e que é o primeiro museu de arte moderna em Portugal.
Esta situagdo ¢ essencial para se perceber o alcance da sua acgao, que se propoe
compreender a partir de uma ideia produtiva de falta, entendida como uma aber-
tura a percepgao que os seus intervenientes tinham do que seria entao necessdrio,
em vérios dominios, dando a ver o presente e o futuro como multiplos e disputa-
dos. Procura também contribuir para ajudar a pensar um perfodo, como sio os
anos 1980 portugueses, de grandes e abruptas transformagées politicas, econé-
micas e sociais. Ao mesmo tempo, gostaria de ajudar a compor uma genealogia
atenta, relacional e interdisciplinar de algumas prdticas artisticas, como a Nova
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Danga Portuguesa (NDP), mas também o Cinema de Animagao, a musica experi-
mental, o teatro, a performance arte, as Bandas de Musica, ou mesmo a curadoria
e a programagao cultural ou a produgio de eventos e as tarefas suas relacionadas,
para as quais a acgao do ACARTE ¢ fundadora.

Estd estruturado em cinco partes. Na primeira, depois de se desenhar o
ACARTE como um Aleph 2 luz das teorizagdes sobre o museu como heterotopia
e parte integrante de um complexo exibiciondrio por Foucault e Tony Bennet,
procura-se langar algumas pistas para uma problematizagio das transformagoes
culturais ocorridas na década de 1980 em Portugal seguindo autores como André
Lepecki, Lufs Trindade, Rui Bebiano ou Boaventura de Sousa Santos. Sao entao
discutidas nocoes de modernidade, atraso e amnésia histdrica, chamando-se a
atengao para como novas priticas exigem novos sujeitos e novas corporalidades.

Na segunda parte, depois de, em jeito de introdugao, se apresentar o pro-
grama do ACARTE, analisa-se o seu ponto 3., intitulado «O Que Nao Vamos Ser
Nem Fazer», dando a ver, em negativo, a ordem das coisas onde a sua ac¢ao se in-
sere — iluminando a acgio deste Servigo por via da defini¢ao que abre caminho
ao que se analisard como sendo uma curadoria da falta. Para tal, apresenta-se o
conceito de «falta» tal como tem vindo a ser problematizado por Roberto Espo-
sito, propondo-o como operatdrio para pensar a ac¢ao de Madalena Perdigio no
ACARTE, inserindo-a num debate sobre 0 «comum» na cultura em que se res-
salva o papel das institui¢oes. De seguida, com vista ainda & problematiza¢do da
nogao de curadoria da falta, sugere-se um percurso pela histéria cruzada da curado-
ria e da programagao, inserindo com isso a ac¢ao do ACARTE 1984-1989 nas
discussoes sobre a viragem discursiva e performativa em curadoria e o lugar da
performance no museu.

A terceira parte ¢ composta por um detalhado e cronoldgico percurso pela
histéria da construgao dos Museus de Arte Moderna tal como contada por Nuno
Grande (2009). Esta narrativa experimenta um momento importante na Europa
do pés-1I Guera Mundial, sem que tal acontega em Portugal, onde o projecto de
construgao de um Museu de Arte Moderna vai sendo sistematicamente adiado.
Nela situa-se, entdo, a construgao do Edificio-Sede da Gulbenkian e a posterior
abertura do Centro de Arte Moderna, que se interroga a luz do conceito de cend-
rio avangado por Diana Taylor, como narrativa organizadora das partes de acordo
com um certo guido prescrito (2003). A este, contrabalanga-se a ideia de uma
Gulbenkian que seria @ nossa Gulbenkian, o que projectaria a sua acgao no refe-
rido pano de fundo dos discursos sobre 0 «comum» na cultura. Propde-se um
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olhar sobre a Fundagao Calouste Gulbenkian atento a tensao entre o seu lugar de
acgdo e enunciagao visto como um cendrio de modernidade e a constituigao gra-
dual do que viria a ser visto e entendido como «a nossa Gulbenkian».

Na quarta parte, interroga-se a ac¢ao de Madalena Perdigao no ACARTE a
luz da sua biografia e, em particular, do seu trabalho no Ambito da Educagio pela
Arte e da Educagdo Artistica em Portugal, relacionando-a com as experiéncias
que o Servico de Musica, que dirigiu, desenvolve junto de professores, escolas e
colégios nas décadas de 1960 e 1970 em articulagio com o Centro de Investiga-
¢ao Pedagégica [CIP] da FCG. Com isto, situa-se a criagio do Servico ACARTE
numa histdria que, embora com raizes para trds, se desenrolaria num arco tempo-
ral localizado entre finais da década de 1960 e finais da década de 1980, permi-
tindo localizar a abertura deste Servigo enquanto momento final de um projecto
de experimentagio pedagdgica iniciado em plenos longos anos 1960. Com a con-
clusdo desta secgo ficam entao tragadas as coordenadas para se proceder a um
olhar sobre a prépria acgao do Servigo ACARTE entre 1984-1989, que de seguida
se dd a ver nos seus vdrios Ambitos de actuagao através de uma breve narragao
recorrendo ao material compilado na Timeline Digital ACARTE 1984-1989,
sobretudo material de imprensa e programas dos eventos, com particular desta-
que para os textos de apresentagdo das iniciativas escritos pela propria Madalena
Perdigao. Por dltimo, em jeito de epilogo, por via de duas histérias aparecidas em
entrevista a, respectivamente, Jorge Silva Melo e Jodo Fiadeiro, focaliza-se nova-
mente a andlise na questo das reconfiguragdes da experiéncia da corporalidade.
Af sublinha-se o caminho aberto pelo ACARTE ao que vem depois, nao apenas
pelas iniciativas e espectdculos, importantissimos, mas por, em articulagao com
uma série de outros lugares, se constituir como um espago € um momento onde
se esteve, se mudou e se libertou, de algum modo, o gesto, contribuindo para
uma reconfiguragao da experiéncia da corporalidade.

O museu e a ordem das coisas

Em «The Museum and the Order of Things», Noémie Solomon (2012) traga
um percurso pelos recentes desenvolvimentos no campo dos Museum Studies,
chamando a atengdo para as formas como o museu, nas suas diversas estraté-
gias de organiza¢do, montagem (assemblage) e disposicao de objectos, corpos
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e séries de actividades, funciona como um dispositivo de mediagao por entre limia-
res de visibilidade e significagdo.

Fazendo eco das palavras de Daniel Buren em La Fonction du musée, para
quem o museu teria o condio de «dispor uma amdlgama de objectos nao relacio-
nados» (Buren apud Solomon) produzindo uma série de eféitos «niveladores» e
«distorcidos», Solomon sustenta que o museu organizaria a relagao entre as coisas
apresentadas e os seus significados — interrogando-se em seguida sobre os modos
de aferir os tais eféiros de que Buren d4 conta, e que Solomon entende correspon-
derem ao tipo de conhecimento especifico produzido pelo museu. Questio-
nando-se sobre a forma de equacionar os modos paradoxais desse funcionamento,
Solomon recorre a As Palavias e as Coisas— Uma Arqueologia das Ciéncias Huma-
nas (Foucault 2000), cujo titulo da versao inglesa é, sintomaticamente, 7/e Order
of Things!, para retomar a abertura desta obra, de 1966, na qual o autor explica
que o que o motivou a escrever esse livro foram as classificagoes insdlitas que en-
controu em «El Idioma Analitico de John Wilkins», de Jorge Luis Borges (1985).
Estas, «completamente estranhas as categorias do nosso pensamento» (Pombo
1998), tornariam visiveis a arbitrariedade e o cardcter construido de uma série de
discursos e fronteiras epistemoldgicas internamente coerentes, apontando para as
possibilidades de os imaginar, pensar e construir outros.

Os animais dividem-se em: a) pertencentes ao imperador, b) embalsamados, ¢) ames-
trados, d) ledes, e) sereias, f) fabulosos, g) caes soltos, h) incluidos nesta lista, i) que se
agitam como loucos, j) inumerdveis, k) desenhados com um pincel finissimo de pélo

de camelo, I) etc., m) que acabam de partir o jarrao, n) que de longe parecem moscas.

(Ibidem, 111)

Em causa estd n2o apenas «a justaposi¢ao de coisas nao usuais, mas sobre-
tudo as formas por via das quais a sua justaposi¢ao prepara o terreno em que esse
encontro se torna possivel» (Solomon 2012, tradugio livre), accionando novos
territorios epistemoldgicos e afectivos.

Solomon localiza estes espagos de alteridade, criados pela justaposicio de ele-
mentos heterogéneos, a luz do conceito de heterotopia que Foucault enunciou

1 Em nota a esta edigao (Foucault 1974) pode ler-se: «A literal translation of the title of the French edi-
tion of this work (Les Mots et les choses) would have given rise to confusion with two other books that
have already appeared under the title Words and things. The publisher therefore agreed with the author
on the alternative title The order of things, which was, in fact, M. Foucault’s original preference.»
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justamente a propdsito da obra de Jorge Luis Borges em As Palavras e as Coisas —
livro que antecede em um ano o texto apresentado na conferéncia «Des Espaces
autres», no qual o conceito de heterotopia é desenvolvido. No preficio de As Pa-
lavras e as Coisas o termo heterotopias aparece duas vezes:

As heterotopias inquietam, sem divida porque solapam secretamente a linguagem,
porque impedem de nomear isto e aquilo, porque fraccionam os nomes comuns ou
os emaranham, porque arruinam de antemao a «sintaxe», e nao somente aquela que
constroi as frases — aquela, menos manifesta, que autoriza «manter juntos» (ao
lado e em frente umas das outras) as palavras e as coisas. Eis porque as utopias per-
mitem as fibulas e os discursos: situam-se na linha recta da linguagem, na dimen-
s30 fundamental da fdbula; as heterotopias (encontradas tao frequentemente em
Borges) dissecam o propdsito, estancam as palavras nelas préprias, contestam, desde
a raiz, toda a possibilidade de gramdtica; desfazem os mitos e imprimem esterilidade

ao lirismo das frases. (Tradugao livre)

E, portanto, a luz da obra de Borges que Foucault criard o conceito de hete-
rotopial, pelo que aparecerd como coerente utilizar o mesmo conceito para inda-
gar algo referido, em entrevista, como sendo um Aleph, uma imagem borgiana.

Heterotopias de acumulagio de tempo

Na senda de Foucault, Solomon olha para o museu como uma heterotopia
de acumulagao de tempo — aberta a heterocronias —, capaz por isso de prolon-
gar ou condensar as narrativas histdricas lineares, interrompendo ou perturbando
a continuidade que lhes ¢ inerente, justapondo-lhes acumulagoes, desapareci-

1 Nacitagio completa: «Esse texto de Borges fez-me rir durante muito tempo, ndo sem um mal-estar
evidente e dificil de vencer. Talvez porque no seu rastro nascia a suspeita de que hd desordem pior do
que aquela do incongruente e da aproximagio do que nio convém; seria a desordem que faz cintilar
os fragmentos de um grande nimero de ordens possiveis na dimensao, sem lei nem geometria, do
heterdclito; e importa entender esta palavra no sentido mais préximo de sua etimologia: as coisas af sao

, adas”, a u 0 u \t ar-
deitadas”, “colocadas”, “dispostas” em lugares a tal ponto diferentes que ¢ impossivel encontrar-lhes
um espago de acolhimento, definir por baixo de umas e outras um lugar-comum.» A respeito de
heterotopias, ver também Johnson (2012).
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mentos, omissoes, aceleragoes, tempos dilatados! — como se propde para o caso
do ACARTE 1984-1989. As heterotopias acentuariam assim que o espago em
que vivemos nao estd, a partida, vazio, mas ¢ sempre o resultado de um conjunto
de relagdes, de uma interpenetragao complexa de espagos e tempos, uma cons-
trugio politica e social.

Ao definir 0 museu como uma heterotopia, Foucault rompe com a visao do
museu que Solomon considera ser a visdo predominante ao longo do século XX:
a do museu como um «lugar morto», para onde iriam as obras que, ali sendo
preservadas, ficariam imunes 2 Histdria, afirmando-o, em contrapartida, de uma
forma produtiva, afirmativa, inquirindo-lhe fun¢oes precisas em tempos especi-
ficos. Assim, entre finais do século XVII e o século XVIII, os museus e as livra-
rias, heterotopias de acumulagao de tempo, terao sofrido uma transformagao
considerdvel:

Por contraste [com as bibliotecas e os museus que eram expressao de uma escolha
individual], a ideia de conseguir acumular tudo, de estabelecer uma espécie de
arquivo geral, a vontade de encerrar num lugar todos os tempos, todas as épocas,
todas as formas, todos os gostos, a ideia de constituir um espago de todos os tempos
que se encontra, ele préprio, fora do tempo e onde os seus estragos nao o alcangam,
o projecto de organizar assim uma espécie de perpétua e indeterminada acumu-
lagao de tempo num espago imdvel, toda essa ideia pertence & nossa modernidade.
(Foucault 1984)

1 Veja-se a este respeito Paul B. Preciado, até hd pouco tempo comissdrio e curador do MACBA, onde
realizou vdrias experimentagGes em torno da histdria e da historiografia, como o projecto Past Disquiet:
«O termo ‘heterocronia’ tenta abordar a questao da politica do tempo (cronopolitica), examinando as
relagGes entre linguagem (representagio, narrativas), poder e temporalidade. O que ¢ tanto uma ques-
tdo epistemoldgica como uma metodologia para construir histéria. Michel Foucault, na palestra ‘Des
espaces autres’ (1967), tomou de empréstimo 2 linguagem bioldgica o termo ‘heterocronica’ para ques-
tionar a moderna construgio ocidental do tempo na sua relagio com as narrativas histdricas hegemé-
nicas. Heterocronia no refere o tempo enquanto dimensao abstrata da fisica, mas sim como constru-
3o social e politica. Foucault pensava nos arquivos, nas bibliotecas e nos museus como ‘heterocronias’,
dispositivos politicos que ‘acumulam tempo’. Um museu funciona como uma mdquina do tempo que
configura ficgdes cronoldgicas e visuais (Stephen Kern). Que tempos acumulam os museus? E que
tempos outros resistem as narrativas convencionais e rejeitam a acumulagio como método histdrico?
Prosseguindo a critica ao tempo naturalizado levada a cabo por Mikhail Bakhtin e Henri Lefebvre, o
pensamento de Foucault abre a possibilidade de compreender o museu enquanto mdquina abstrata
coletiva na construgdo de ‘outros tempos’, nio apenas para questionar a trama do passado, mas tam-
bém para inventou ‘outros’ futuros» (Preciado 2014, tradugio livre).
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Descrevendo o movimento que vai da «colecgao de curiosidades» a ideia de
«estabelecer uma espécie de arquivo geral», Foucault obriga o olhar — segundo
Solomon — a focar-se nas formas como o museu se pratica. Assim, o seu funciona-
mento processar-se-ia de duas formas: por um lado, o museu organizaria as coisas
de acordo com as estruturas gerais do conhecimento; por outro, essa organiza¢ao
permitiria um ordenamento dos seus elementos heterogéneos em composi¢oes
distintas, singulares, possibilitando a diferenga. Permite-se, assim, uma leitura do
museu em continuidade com a descri¢io de arquivo avancada em A Arqueologia
do Saber. Nesse livro, Foucault (2006) sustenta que por «arquivo» nao entende «a
soma de todos os textos que uma cultura conservou consigo como documentos
do seu préprio passado, ou como testemunho da sua identidade mantida», nem
«as instituigdes que, numa dada sociedade, permitem registar e conservar os dis-
cursos cuja memdria se quer guardar e cuja livre disposi¢ao se pretende garantir;
mas antes «o sistema geral de formagao e de transformagao de enunciados», de-
finindo um nivel particular: «o de uma prdtica que faz surgir uma multiplicidade
de enunciados como tantos outros acontecimentos regulares, como outras tan-
tas coisas que se propiciam a ser tratadas e manipuladas» (Foucault 2006, 173).
No entanto, como sugere Gilles Deleuze (1989), o entendimento que Foucault
faz do arquivo apenas se compreende 2 luz do uso que dd A Histéria, agindo,
numa perspectiva nietzschiana, «contra o tempo, e assim, sobre o tempo, em fa-
vor, espero-0, de um tempo futuro». Deleuze ilustra-o com uma passagem da
Arqueologia do Saber, considerando-a fundamental e vélida para o entendimento
de toda a obra de Foucault:

A andlise do arquivo comporta, portanto, uma regiao privilegiada: a0 mesmo tempo
préxima de nds, mas diferente da nossa actualidade, ¢ o contorno do tempo que ro-
deia o nosso presente, que se lhe sobrepde e delimita a nossa alteridade; € o que, fora
de nds, nos delimita. A descri¢ao do arquivo desdobra as suas possibilidades (e o do-
minio das suas possibilidades) a partir dos discursos que justamente acabam de ser
nossos [...]. Neste sentido, vale para nés como diagndstico. [...] O diagndstico
assim entendido ndo estabelece a comprova¢o da nossa identidade a partir do jogo
das distingoes. Estabelece que somos diferenca, que a nossa razao ¢ a diferenca dos
discursos, a nossa histdria a diferenga dos tempos, o nosso eu a diferenga das mdscaras.
Que a diferenca, longe de ser origem esquecida e recoberta, é essa dispersao que
somos e fazemos. (Foucault 2006, 93-95)
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Ao tomar como ferramenta a imagem do Aleph e, com ela, o conceito de
heterotopia para pensar a ac¢ao do ACARTE entre 1984 e 1989, nao se procuraria
exactamente proceder a uma reconstitui¢o histérica, mas antes a uma interrogagao
sobre os modos como neste Servigo se cruzam, chocam, emergem e colapsam entre
si tempos e ordens — e com eles uma série de préticas e de discursos que assim se
fazem visiveis. Tratar-se-ia de indagar ocorréncias particulares, observando o modo
como se dispdem coisas e corpos, discursos e ac¢des, sem nunca esquecer o lugar
que o enquadramento maior dos muros da Gulbenkian e do museu de arte, neste
caso 0 CAM, lhes confere. Esta ¢, assim, uma proposta que procura também ela
propria «agir contra o tempo em favor de um tempo futuro», dando a entrever, a
uma outra luz, o presente.
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2.
ALMADA, MODERNIDADE E RECONFIGURACAO
DA EXPERIENCIA DA CORPORALIDADE

A dois anos da adesio de Portugal 3 Comunidade Econémica Europeia
[CEE] e dez anos passados sobre o 25 de Abril de 1974, Madalena Perdigao
aceita regressar 4 Fundagio Calouste Gulbenkian, onde estivera entre 1958 e
1974 a dirigir o Servigo de Msical. Vai dirigir o Servigo ACARTE, de que é fun-
dadora, e o seu primeiro projecto é sobre — e a partir de — Almada Negreiros,
como explica no programa do espectdculo Deseja-se Mulber, encenado por Fer-
nanda Lapa.

O primeiro projecto em que pensei, quando decidi aceitar o convite para regressar
a Fundagao Calouste Gulbenkian, foi o projecto Almada Negreiros. Por se tratar de
um grande artista portugués. Por ser homem de talentos multifacetados que pro-
piciavam a realizagdo de manifestagoes culturais pluridisciplinares. Pelo facto de a
sua obra ter um peso particular no Centro de Arte Moderna, constituindo a porta
de ingresso na sua galeria. Por ter sido sempre um homem do futuro, do risco, do
inconformismo.

Almada, portanto.

E porqué o teatro de Almada?

Porque o teatro de Almada tem fermento de novidade, tem impressa a marca da
modernidade.

E por ser teatro. Porque o teatro anda & procura do caminho que ¢ o seu no mundo

moderno e porque importa ajudd-lo a encontrar-se.

Almada, figura emblemdtica assim tornada programdtica, ¢ novamente um
«nome de guerran, titulo da obra de Ernesto Sousa que constard do ciclo pensado
por Madalena Perdigio para a abertura do ACARTE. Porque «a revisdo critica da

1 Verarespeito do seu percurso a IV Parte: Madalena Perdigio e o ACARTE.
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cultura e da arte portuguesas continua a ser necessdria, todas as achegas sao
treis»1. E a isso que vem 0 ACARTE, em 1984,

Nos capitulos que se seguem, em didlogo com objectos culturais vdrios (como
o manifesto Os Bailados Russos em Lisboa! de Almada Negreiros, Ruy Coelho e José
Pacheko; as telas Descolagens de Ana Hatherly; o discurso de Salazar em 1936, ou
a carta que escreve ao presidente da Coca-Cola Company décadas depois; a novela
Gabriela Cravo e Canela; o poema Abriu em Portugal de Alberto Pimenta, ou o des-
pontar de uma cena rock no pais), procura-se tanto dar conta das dificuldades de
periodizagao que os anos 1980 portugueses acarretam como enunciar algumas
linhas de andlise para o periodo, jd sinalizadas por autores de dreas distintas.

Para André Lepecki, grandes mudangas histéricas, como as que ocorreram em
Portugal no dltimo quarto do século XX, implicam uma reconfiguragao do corpo
e da sua expressividade. A época, os corpos estariam «intensamente preso|s] aos, e
construido[s] e destruido[s] pelos, multiplos e variadissimos discursos que atra-
vessa[va]m a sociedade portuguesa. Discursos de nagao, de modernidade, de peri-
feria, de Europa, de filiagdes dramatiirgicas e performativas», nos quais os termos
«nagdo», «<moderno» e «Europa» constitufam, antes de mais, um apelo, o omni-
presente slogan de um processo coreogrifico politico em curso (Lepecki 1998b,
16). Dada a rapidez da modernizagao da sociedade portuguesa na altura, este pro-
cesso acarreta consigo um esforgo generalizado de amnésia dos 48 anos de dita-
dura, da guerra colonial, do passado recente dos anos do Processo Revoluciondrio
em Curso (PREC), e implica, como referido, uma reconfiguragio da experiéncia
da corporalidade dos sujeitos. Esta reconfiguragio, longe de se constituir como um
processo pacifico, é antes atravessada por tensoes e contradi¢oes de ordens e in-
tensidades variadas, tendo em conta que «o desejo por um corpo-novo pressupoe
[....] a escolha de um modelo, de uma imagem ideal, de um Outro (ainda) por
ser». Importante, ento, serd «saber qual a corporalidade-alvo que cada momento
de crise identitdria, que cada contexto de disrupg¢ao histérica especifica, elege
como modelo privilegiado de um corpo em sincronia com o desejo de se ser novo.
E resta saber o que este «novo» significa» (Lepecki 2001, 55).

Em «Corpo Incerto», ensaio publicado em 1998, Lepecki aponta para dois
modelos «incompativeis de corporalidade que pudessem marcar a passagem para
uma nova época, distinta do passado colonialista». Num primeiro momento, o
corpo brasileiro apresentado pela telenovela Gabriela, Cravo e Canela, estreada em

1 Como diz Ernesto de Sousa no programa do espectdculo multimédia Almada, Um Nome de Guerra
apresentado no ciclo inaugural do ACARTE.
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1977, um corpo positivamente valorizado e imediatamente introjectado e mi-
metizado pela sociedade portuguesa que dele se servia para se demarcar do seu
passado recente; e, num segundo momento, mais préximo de 1985, quando a
prioridade nacional seria jd a Europa, um corpo «europeu» que relegaria nova-
mente o corpo brasileiro para o lugar do subdesenvolvido e «primitivor! (Lepecki
1998c). O autor repega na nogao, avangada pelo antropdélogo Michael Taussig,
de espelho colonial — um aparato mimético através do qual o colonialismo pro-
duz a realidade do Outro por via de uma constante reificagio da «descri¢aon [...]
produzindo e mantendo por este meio, um «modo colonial de produgio de reali-
dade» (1998¢, 57) — para a aplicar as relagdes entre Portugal, o Brasil e os paises
africanos luséfonos, por um lado, e Espanha e a «Europa», por outro. Essenciais
nesta operagao seriam os termos mimesis € modernidade.

Se mimesis é, para Taussig, «uma capacidade de nos tornarmos Outro, inse-
parédvel, em primeiro lugar, «do imaginar e do pensar propriamente ditos», jd a 720-
dernidade caracterizar-se-ia, segundo Habermas, como a «consciéncia de uma
época que se relaciona a si prépria com o passado [...] de modo a ver-se a si
mesma como o resultado de uma transi¢ao do velho para o novo» (Zbidem, 58).
Haveria entdo, que atender aos modos de produgao de realidade no Portugal con-
temporineo, reparando nas narrativas e nas imagens que «formam e demarcam, o
estatuto de ‘povos’, ‘ragas’, ‘prondncias’ e outros [...] marcadores de diferenca [...]
procurando imagens de uma pele e imagindrios outros, bem como de um falar
novo, que entraram pelo pafs adentro, com a marca de uma possivel e estranha-
mente préxima modernidade» (/bidem); e, com ela a possibilidade de mimesis e re-
configuragbes vdrias da experiéncia da corporalidade, com diferentes valoragoes
em diferentes momentos, ainda que, como se vé através do exemplo de Gabriela,
Cravo e Canela, cronologicamente muito préximos.

E neste terreno que 0 ACARTE serd prédigo com os seus desfiles de corpos
em performance, corpos nus, urbanos, cosmopolitas, multiculturais, exagerada-
mente rdpidos ou lentos; com os magotes de gente que acorria as suas iniciativas
e povoava os jardins da FCG; com os seus ciclos de eventos nos quais a participa-
¢ao e a discussdo se tornam prdtica comum e a ida a0 museu um hdbito.

1 Lepecki refere a abertura, quase imediata, de iniimeras escolas de samba, nos Carnavais portugueses de

finais dos anos 1970 e as recep¢des entusiastas massivas com que os actores desta novela foram rece-
bidos no pais (Lepecki 1998c). O autor narra, a este respeito, 0 modo como, jd em 1997, no programa
de entretenimento televisivo Big Show SIC, a figura do brasileiro é novamente reduzida 4 imagem do
«selvagem» (Lepecki 1998¢).
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Na sua problematizagao sobre modernidade e reconfiguracio da experiéncia
da corporalidade, também Lepecki — como Madalena Perdigio ao inaugurar o
ACARTE, um servigo em que modernidade e experimentagio se sobrepunham —
remontard a Almada Negreiros. E, em particular, a0 manifesto de Almada escrito
a propésito da vinda dos Ballets Russes a Lisboa, em 1917, no qual surge expressa a
vontade de transformar o «anacrénico» corpo portugués num corpo europeu mo-
derno. Para Lepecki, este manifesto ¢ importante na medida em que articula aber-
tamente o «desejo politico-metamérfico» que a modernidade implica, insistindo
em que uma transformagio social e histdrica em «direcgdo 2 modernidade» tem
necessariamente de envolver uma «reconfigura¢io da experiéncia da corporali-
dade dos sujeitos» por via de uma auto-aprendizagem (Lepecki 2001). De facto,
e tomando como inspiracio os Ballet Russes, «<um dos mais belos exemplos de
civilizagdo moderna europeia», Almada impele os portugueses a aprenderem
como se «educarem» a si préprios (Negreiros 1981):

OS BAILADOS RUSSOS EM LISBOA!

Portuguez, atengao! Ea ti-préprio que nos dirigimos. Vimos propor-te a tua liber-
dade! Escuta: [...]

Sabemos muito bem a beleza da brutalidade da nossa missao. Prezdmos bem esse
quasi-impossivel de fazer de ti um Europeu e, apesar d’isto, resolvemos [...] entre-
gar-te nas tuas maos o método, para, por ti-préprio, ganhares a tua liberdade.

[...] Escuta! OS BAILADOS RUSSOS estao em Lisboa! Isto quer dizer: uma das
mais bellas étapes da civilizagao da Europa moderna estd na nossa terra! [...]
Tendo reunido em si extraordindrias rializagoes da Arte Moderna e maravilhosas
aplicagdes da sciencia os BAILADOS RUSSOS dispoem de todas as vantagens para
facilitarem a comprehensao das atitudes syntheses de toda a duragao da juventude
até esta Grande Victoria da Civilizagado Moderna Europeia; O mdximo da disciplina
individual, o dominio absoluto da personalidade.

E justamente o que tu, Portuguéz, vais aprender nos BAILADOS RUSSOS: educar-
-te a ti préprio. Aprender os teus deveres para contigo e para com todos. Aprender a
resolveres todas as tuas possibilidades, isto ¢, aprender a seres completo, a dares-te
completo para a Civilizagao da Europa Moderna.

Aproveita, portanto, portuguez!

Vae ver os BAILADOS RUSSOS.

Vae ver como ¢ bello e luminoso o cérebro da Europal

Vae ver esse gesto dominador e sumptuoso da Civilizagao da Europa Moderna!
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Vae aprender a seres feliz por tua prépria iniciativa!

Vae aprender essa mecinica da disciplina onde a tua juventude estd graduada até
4 tua emancipagao geral!

[...]

A ti, Portuguez! A todos os Portuguezes! Com esta brutal energia do nosso puro san-
gue de artistas conscientes, com os nossos olhos atentos na Europa, exigimos ime-
diatamente essa colossal diferenca entre servilismo e disciplina!

JOSE DE ALMADA-NEGREIROS POETA FUTURISTA
RUY COELHO MUSICO
JOSE PACHEKO ARQUITECTO

No entanto, a desejada transformagao geral por via de uma auto-aprendiza-
gem que Almada preconiza sé terd eventualmente lugar mais de meio século de-
pois da passagem dos Ballet Russes por Lisboa. Disso poderd dar conta o renovado
interesse pela figura de Almada em 1984, época em que uma série de prdticas,
discursos e institui¢oes — da publicidade ao cinema, a cultura pop, a abertura de
novos espagos de consumo, trabalho e de lazer... entre elas o ACARTE, se cons-
tituem enquanto lugares, temas e experiéncias dessa aprendizagem de novas cor-
poralidades. Nao significa, porém, que os anos 1980 tenham de algum modo
cumprido a utopia do modernismo dos anos 1910, nem que Portugal tenha por
esta altura recuperado o seu suposto «atraso»!. Neste sentido, importa atentar na
cinética da modernidade, sempre atrasada em relagao a mais modernidade, pelo
que nao é de estranhar a analogia do discurso de Almada com o de muitos outros
futuristas que, mesmo em sociedades aparentemente muito mais modernizadas,
expressaram idénticos desejos da engenharia social e transformagio dos corpos
que prodigalizaram o advento da cultura de massas.

Disto ¢ também sintomdtica uma anedota narrada pelo historiador Luis
Trindade, que d4 conta da perplexidade de Pedro Ayres Magalhaes, membro da
banda punk/new wave Corpo Diplomdtico, face a um publico estdtico que, num
concerto no final da década de 1970, nio perceberia que «aquilo era para dangar»
(Trindade 2014, 48) e no entanto

1 Ver a este respeito o capitulo seguinte, em particular a mengdo ao trabalho de Mariana Pinto dos
Santos (2012).
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[...] em apenas um ano ou dois, a ironia parece ter resolvido o problema, e foi dan-
cando que um publico muito mais alargado [do que o dos Corpo Diplomdtico, que
entretanto acabaram] se apropriou de can¢des como «Chiclete», apresentada como «O
produto acabadolda sociedade de consumo imediator| (que se provalmastiga e deita fora)»
ou «Portugal na CEE», onde os GNR abriram o jogo todo ao que verdadeiramente
estava em causa no Portugal dos 1980: «£ agora, que jd ld estamos/vamos ter tudo aquilo

que desejamos/um PA para as vozesle uma Fender/Ob, boy! E tio bom estar na CEE.»

Em suma: apenas vérias décadas mais tarde do que o enunciado por Almada
Negreiros seria possivel aos portugueses «ganharem a liberdade» e darem-se por
completo 2 «Civilizagao da Europa Moderna», aprendendo a «educarem-se a si
préprios», dado que tal estava dependente de alteragdes sociais, culturais e histdri-
cas radicais!. S6 depois do fim do regime colonial, em 1974, da abertura cultural
a Europa e a0 mundo, e da transformagio profunda que o fim do império imp6s
a autoimagem do pais — que em poucos anos passou de colonial a europeu —,
estas mudangas seriam massivamente possiveis. Mas nao sao univocas nem paci-
ficas, antes objecto de negociagdes, contestagoes, sedimentagdes e apropriagoes
varias, situadas em lugares, prdticas, discursos e institui¢des concretas, como um
olhar atento ao caso do ACARTE pode dar conta.

~ A
«Os portugueses nao tém corpo»

S6 apés estas mudangas, sustenta Lepecki (2001, 28-36), a percepgao do
corpo nacional poderia passar de inexistente — «pura negatividade» — a um en-
tendimento do corpo como agente de transformagao. As suas palavras ecoam as
de «Os portugueses nao tém corpo, a crénica de Alexandre Melo (1995) publi-
cada no jornal Expresso em 1993, escrita apds a assisténcia do critico aos solos Per-
haps She Can Dance First and Think Afterwards, de Vera Mantero, e Um Rei no
Exilio e Nossa Senhora das Flores, de Francisco Camacho.

1 Que a passagem do modernismo ao pés-modernismo, tal como entrevistos por Frederic Jameson
(1991), resumiria; e com ela, entre outras coisas, a colonizagao do inconsciente pela cultura de massas
¢ uma alteragio radical do quotidiano povoado por uma série de aparelhos para consumo doméstico.
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Ao referir-se a esta passagem da percepgao do corpo nacional, de inexistente
a agente de transformagao, Lepecki reitera a argumentagao de Melo de que o
corpo estaria ausente dos discursos publicos no Portugal contemporineo, consti-
tuindo a obra de Mantero e Camacho uma excep¢ao na qual o corpo aparece se-
xualizado, carnal e nao metafdrico ou abstracto. Melo recorre em primeiro lugar
a enumeragio de uma série de escAndalos publicos envolvendo o corpo no final
da década de 1980, inicio de 1990, que nao foram, porém, objecto de contes-
tagdo ou indignagao publica de maior. Apresenta o caso de um psiquiatra do Ser-
vigo Nacional de Satide que, por ndo aprovar a vida «degenerada» do paciente,
rejeitou tratar um homossexual seropositivo deprimido; a absolvi¢ao de altos
funciondrios do Ministério da Satide acusados de, com conhecimento de causa,
fornecerem sangue infectado com HIV aos hospitais publicos; a falta de uma
politica publica de esclarecimento e prevengao da SIDA; as séries de mortes de
doentes hemofilicos por negligéncia médica no hospital publico de Evora; ou os
rotineiros e «inexplicdveis» falecimentos de jovens recrutas durante o servigo militar
obrigatério. Diagnosticando com estas omissdes que o corpo «nao tem lugar nos
discursos dominantes da sociedade portuguesa», Melo interroga-se se os portu-
gueses «teriam [efetivamente] um corpo» (Melo 1995, 175).

Mantero e Camacho estiveram ligados ao Ballet Gulbenkian nos anos 1980
e, como outros bailarinos da companhia, eram presenca frequente nas iniciativas
do ACARTE, que ambos consideram uma das maiores influéncias da altura, em
termos culturais, coreogréﬁcos, e mesmo existenciais!. Lepecki chega mesmo a
atribuir-lhe o papel de plataforma privilegiada para o que descreve como sendo o
complicado processo de «activagao [de] um corpo dangante, imerso na contem-
poraneidade e a reflectir o nervosismo da histéria» (2001), ao qual se viria a dar o
nome de Nova Danga Portuguesa? [NDP]. Tendo participado activamente na
NDP como critico, cendgrafo, dramaturgo e companheiro, o autor sustenta que
no Portugal pds-Estado Novo e pés-colonial, recém-europeu, o corpo — nao
como abstracgao mas como matéria concreta, ponto de confluéncia dos nervosismos
e das pressoes da histéria mas também das suas potencialidades emancipadoras —,
encontra na danga um local singular para a evocagio de imagens e discursos sobre
estas mesmas tensoes, constituindo-se num campo de experimenta¢io social e exis-

1 Como disse Vera Mantero em entrevista recolhida a 9 de Setembro de 2011, em Lisboa.

2 Como se terd a oportunidade de ver, aquilo a que se chamou «Nova Danca Portuguesa» ndo ¢ nem um
movimento, nem um estilo, antes 0 nome que se deu ao conjunto heterogéneo dos trabalhos de um grupo
de coredgrafos que comegaram a produzir as suas obras nos finais dos anos 1980, inicios de 1990.
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tencial. A performance, e em particular a danga, dariam assim corpo e tornavam
visiveis as contradi¢oes da «brutalidade da missao» s6 realizdvel por via de uma
auto-aprendizagem e de uma auto-entrega a «Civilizagao da Europa Moderna» de
«transformar» os portugueses em europeus, para retomar o proposto por Almada.

Operando a partir do Centro de Arte Moderna, o ACARTE, «espago de onde
se podia ver todos os outros espagos» — para voltar a formulagio de Joao Pinha-
randa —, seria um dos lugares emblemdticos dos anos 1980 em Portugal cons-
tituindo, inequivocamente, um dos sitios onde a NDP foi ganhando corpo.
Apontado pela NDP como uma das suas principais influéncias, este Servigo
parece agir, precisamente, na confluéncia entre a apresentago institucional de
novas prdticas performativas e coreograficas, e o aparecimento de uma série de
lugares, discursos e prdticas sociais, ao lado das quais tem de ser situado. E, por
isso, sintomdtico que tenha tido Almada como referéncia fundadora, o mesmo
que em 1917 exortara a uma transformacao da corporalidade dos portugueses.
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3.
OS ANOS 1980 COMO INTERROGACAO

No dizer de Eduarda Dionisio, entre finais da década de 1970 e inicios da dé-
cada de 1990 «o Poder vai estabelecendo outra relagio com a Cultura (e a Cultura
com o Poder) e vai-se institucionalizando uma outra hierarquia das artes, num
claro afastamento dos temas e atitudes que marcaram o 25 de Abril» (Dionisio
1993, 346). Mais tarde, sobretudo a partir de 1985, um tema recorrente seria o de
uma portugalidade entendida enquanto forma de inser¢io no contexto europeu, e
avisibilidade internacional passaria a ser uma meta das politicas culturais e dos pré-
prios artistas, detectando-se posteriormente, na década de 1990, alguns dos efeitos
disso mesmo, ampliados pela espectacularidade de eventos internacionais de que a
Europdlia 1991, a Lisboa 94 Capital da Cultura e a Expo 98 seriam apenas os mais
visiveis. Dionisio coloca a década de 1970 e a década de 1980 numa relagao de
oposicao directa, o que é compreensivel tendo em conta o modo como o processo
coreopolitico, de que a «modernizagao» e a «Europa» marcariam o passo e ditariam
o tom, parece em dissonincia com o recente passado revoluciondrio do pais.

No entanto, como se ressalva no texto introdutdrio do coléquio «Quando Fo-
ram os Anos 802» em que estes aparecem enquanto interrogagio, nao ¢ de todo sim-
ples delimitar «quando passou jd tempo suficiente para comegar a fazer a histéria
de um perfodo», o que tornaria os anos 80 «num objecto simultaneamente pro-
blemdtico e desafiante» (Trindade ez a/. 2015). Numa argumentagio que coloca o
nacional em relago com o internacional e tem ecos no When was Modernism?, de
Raymond Williams (1989), e nas problematizag6es em torno da periodizagio e lo-
calizagao de termos como «moderno/modernidade/modernizagio/modernismo»
vindas dos estudos subalternos!, Trindade aponta o facto de hoje o periodo apare-
cer associado a <hegemonizagao politica e econdmica dos valores do liberalismo e
a consolidagao de uma cultura de consumo nas sociedades ocidentais». Estes fend-

1 Ver a este respeito: Kapur (2000), Bhabha (1994) e Williams (1989).
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menos foram, em Portugal como noutros paises recentemente saidos de ditaduras,
apreendidos como «parte de uma descompressao politica mais vasta, e acompanha-
dos de processos de integragao europeia» com caracteristicas sociais, econémicas e
politicas, mas também culturais, marcantes. Assim, apesar de ser fdcil identificar
momentos e datas-chave, seria ainda impossivel delimitar os anos 80 com a nitidez
com que se identificam, por exemplo, os longos anos 60 ou Long Sixties (Jameson
1984), sinalizando nao uma década especifica mas um conceito, uma época «mar-
cada por transformagdes bem reconheciveis e cronologicamente estabelecidas»
(Idem) que, comegando a meio dos anos 50, se prolonga até ao final dos anos 70,
abarcando a contestagao a guerra na Argélia e no Vietname, a vaga de descoloniza-
coes, 0 Maio de 68 e o movimento Aippie, referindo-se a um periodo marcado por
uma intensa experimentagao social, existencial e artistica de pendor emancipatdrio.

Seria, portanto, mais fdcil situar alguns «momentos marcantes da histéria
portuguesa recente», como o deflagrar das guerras coloniais em 1961 ou o pro-
cesso revoluciondrio de 1974/75, «em processos de tempo mais longos do que,
por exemplo, a experiéncia do Bloco Central em 1983, o inicio do chamado
«cavaquismo» em 1985, ou a adesio & Comunidade Econémica Europeia em
1986» (Trindade ez al. 2015).

Em Portugal, os antecedentes socioculturais do 25 de Abril foram marcados
pelo crescente descontentamento com as guerras coloniais, pelas crescentes crises
académicas e pelas esperancas, logo goradas, da Primavera Marcelista; mas tam-
bém pela inauguragao do Complexo Gulbenkian na Avenida de Berna, pela
aproximagio & Comunidade Econédmica Europeia e pela reforma Veiga Simao.
Poderd porventura dizer-se, ainda assim, que alguns dos aspectos das transforma-
¢oes que normalmente associamos aos longos anos 60 sao sentidos, pela maioria da
populagio do pais, apenas nos anos 70, no pés-revolugio. Assim, teriam mas-
sivamente lugar, com o fim da censura, a participagio de rua, as ocupagdes ou
o regresso das coldnias, fenémenos intrinsecamente ligados a uma intensa experi-
mentagio talvez mais social do que existencial. Haveria, assim, uma espécie de
disjungio de um periodo, os Long Sixties, tais como descritos por Jameson para o
panorama norte-americano, por dois perfodos — os Sixties e os Eighties — com
ambientes culturais opostos. Entre outras coisas, porque a massificacio do con-
sumo se daria em grande parte jd nos anos 80 (Eighties), num ambiente cultural
radicalmente distinto, marcado pela desideologizagao e desmobilizagao que marcou
o fim de Abril e a euforia da Unido Europeia, hip6tese apontada por Luis Trindade
(2009) e Rui Bebiano (2010). Este autor, ao debrugar-se sobre a «experiéncia da
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transformagao da ‘cultura comum’ na fase final do Estado Novo», sustenta a
existéncia do que chama um «povo pop» agente de mudanga, defendendo que,
no decorrer dos longos anos sessenta, a autonomizagao da nova cultura popular
teria assumido uma «dimensao propria, perturbadora para o regime», ajudando
a construir um outro «povo», cada vez mais afastado daquele preconizado pelo
salazarismo — unindo o que, depois da sua queda, se voltaria a separar.

Esta cronologia dilatada abarcaria a revolugio dos costumes, sem se esgotar
nela, tragando uma cronologia mais longa do que a da revolugao politica, antece-
dendo-a e sucedendo-lhe. Ou, como esquematiza Luis Trindade, «a politica por-
tuguesa estar|ria] fortemente radicalizada a partir dos anos 60 ¢ até a revolugao»,
quando nio hd ainda «fenédmenos de massificagio capazes de levar esse radica-
lismo além das formas mais tradicionais de lutas operdrias e camponesas». A mas-
sificagio da sociedade urbana ocorrerd jd «no interior do espirito individualista
dos anos oitenta, quando a energia colectiva da transformagao revoluciondria»
parecia j4 coisa do passado (Trindade 2014b). As suas anteriores figuracoes sao
entdo caricaturadas, parecendo esgotar-se nessas mesmas formas operdrias e cam-
ponesas, fruto porventura de uma certa equivaléncia entre «resisténcia» e a esté-
tica neo-realista (Bebiano 2010). Esta hipétese explicaria algumas das tensoes,
contradi¢des, paradoxos, mas também potencialidades e linhas de fuga que os
anos 80 em Portugal parecem conter, nomeadamente quando olhados a partir do
momento presente e da actual conjuntura europeia.

A andlise de Boaventura de Sousa Santos parece ir num sentido semelhante
em Pela Maio de Alice — O Social e o Politico na Pés-Modernidade (Santos 1994,
84). O autor refere um «curto-circuito entre modernidade e pés-modernidade,
sustentando que o facto de a sociedade portuguesa ser semiperiférica acarretaria
consigo uma dupla exigéncia: deveria, por um lado, «proceder como se o projecto
da modernidade nao estivesse ainda cumprido ou nao tivesse sequer sido posto
em causa»; e, por outro, «[...] partir do principio [...] de que o projecto da mo-
dernidade estd historicamente cumprido e que nao hd a esperar o que s6 um novo
paradigma pode tornar possivel»!.

1 «[...] [A]s duas importantes promessas da modernidade ainda a cumprir s3o, por um lado, a resolugao

dos problemas da distribuigao (ou seja, das desigualdades, que deixam largos estratos da populagao
aquém da possibilidade de uma vida decente ou sequer da sobrevivéncia); por outro lado, a democra-
tizagdo politica do sistema politico democritico (ou seja, a incorporagio tanto quanto auténoma das
classes populares no sistema politico, o que implica a erradicagio do clientelismo, do personalismo, da
corrupgio e, em geral, da apropriagio privatistica da actuagio do Estado por parte de grupos sociais ou
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Em Excessos de Abril, Luis Trindade defende que o salazarismo é um regime
que, paradoxalmente, usa os meios modernistas da cultura de massas para negar
a modernidade, constituindo-se assim como um regime pré-moderno. A sua ar-
gumentagio, sustentada no silenciamento coercivo da discussao puiblica, remete
para um célebre discurso de Anténio de Oliveira Salazar proferido em 1936, no
décimo aniversdrio da Revolugao Nacional (Salazar apud Trindade 2004, 20):

As almas dilaceradas pela ddvida e o negativismo do século, procurdmos restituir o
conforto das grandes certezas. Nio discutimos Deus e a virtude; ndo discutimos a
Pdtria e a sua Histdria; nao discutimos a autoridade e o seu prestigio; nao discuti-

mos a familia e a sua moral; ndo discutimos a gléria do trabalho e o seu dever.

O «século» a que o Presidente do Conselho alude «é entao esse tempo de que
nos falam os discursos da modernidade e que se constréi sobre o desafio de abrir
um espago de discussao politica conflitual onde se decide o destino das socieda-
des» (Trindade 2004, 20). Problematizando as implicagoes do discurso salaza-
rista, 0 autor mostra como a modernidade, enquanto possibilidade de discussao
politica conflitual, ¢ discursivamente afirmada como negagao: «Nao discutimos.»
E, desse modo, institucionalmente suprimida.

Prolongando-se dos anos 1930 aos anos 1970, o salazarismo faria com que
«os principais meios da cultura de massas — o cinema sonoro, a rddio, a televisao
— aparecessem em Portugal completamente esvaziados de contetdo politico»
(Idem), invalidados quanto a potencialidade de gerarem discussao!. Interrogando
o lugar que o inusitado surto de «moderna» vitalidade participativa do 25 de Abril
ocupa na narrativa da democracia, a revolugao teria sido, para Luis Trindade, «an-
tes de mais nada, uma reapropria¢ao dos discursos, a abertura a discutibilidade»
(lbidem), ainda que por um breve momento. E aponta duas possiveis razoes para

até por parte dos funciondrios do Estado). Qualquer dessas promessas deve, no entanto, ser cumprida
em conjungo com o cumprimento, igualmente veemente, das promessas da pés-modernidade. [...]
Ora, esta conjungio é interdita pelo principio da modernizagio, pois, nos seus termos, enquanto nao
forem resolvidos os problemas da modernidade ndo faz sentido sequer por os problemas da pés-mo-
dernidade. [...] é preciso combater a ideia de que tudo o que na sociedade portuguesa ¢ diferente das
sociedades centrais é sinal de atraso e deve ser erradicado no processo de desenvolvimento. A contabi-
lidade profunda da sociedade portuguesa estd ainda por fazer» (Santos 1994, 85).

1 Estaandlise ndo esgota, obviamente, a totalidade das manifestagdes culturais nem a capacidade
inventiva e de resisténcia de alguns grupos e individuos. lidando antes com a «grande narrativa» do
salazarismo sobre o pafs. E igualmente essencial ter em conta que o regime dos anos 1930 nfo é 0 mesmo
que o dos anos 1950, dos anos 1960, ¢ muito menos dos anos 1970.
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a brevidade «desse momento moderno, em forma de revolugao, em que uma larga
comunidade partilha um espago publico através dos meios de comunicagdo de
massas discutindo politica»: por um lado, «o facto de a modernidade nao ter po-
dido deixar em Portugal um lastro de ideias materializadas em hdbitos politicos,
participagao civica e ideias em debate»; e, por outro, o inicio de uma nova era, ji
ndo «dominada pela escrita (lbidem, 21). Os anos 19980 sao um periodo marcado
por uma euforia de discursos sobre a <modernidade» e a necessidade de a sociedade
portuguesa «ser modernay, «acertando o passo com a Europay, ideia, como vimos,
partilhada por André Lepecki (2001). Para Luis Trindade, esta euforia discursiva
— que seria necessdrio indagar nos seus momentos e temas-chave, bem como na
cronologia, olhando a sua progressao e os seus arranques e recuos — constituir-se-ia
no rescaldo do perfodo de Abril como um novo siléncio «consagrador do vazio
politico instituido pelo salazarismo» (Trindade 2004, 21), ensurdecedor, cele-
bratério, amnésico, escondendo tanto quanto ofuscando.

Virias s20 as obras de arte que dao conta do tempo condensado que caracte-
riza esse «breve momento», como a obra Escravos, de Antdnio Barros, ou a série
Descolagens, de Ana Hatherly, ambas de 1977. Descolagens consiste num conjunto
de telas feitas com colagens de pedagos de cartazes arrancados em 1977, a que,
mais tarde, passados os tempos revoluciondrios, a autora dard o nome de As Ruas
de Lisboa, fazendo ressalvar o cardcter arquivistico do seu gesto.

Esta série de colagens, executadas durante o ano de 1977 em Lisboa, foi feita a par-
tir de cartazes auténticos, montados de forma a reproduzir o aspecto que tinham ao
serem arrancados das paredes da cidade para esse efeito. Se neles domina o cartaz po-
litico, caracteristico da época, aparece também por vezes o cartaz de circo, quer em
sobreposi¢ao quer em separado, como acontece nas paredes, pois esse tipo de cartaz é
dos mais frequentes em nosso pais. Esse trabalho de montagem, para além do seu ob-
jectivo estético, assume e quer assumir uma faceta que o vem diferenciar dos outros
tipos de colagens e descolagens que em todo o mundo se fizeram, pois aqui trata-se
de uma auténtica recolha histérica: trata-se de fixar, através duma certa forma de
escrita mural, todo um perfodo da vida da cidade e do pais que comega j& [em 1977]
a parecer distante: 0 25 de Abril. (Hatherly @pud Castelo Branco 2014, 147)

Em 1977, embora recente, sente-se j4 distante «todo um perfodo da vida da
cidade e do pais» — como se houvesse sido arrancado, permanecendo apenas
como auséncia, siléncio. Eduardo Lourenco (1976; 1978), José Gil (2007), e
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também Lepecki d2o, cada um 4 sua maneira, conta de um siléncio, que Lepecki
interpreta recorrendo a nogao de «anestesia cultural» avangada por Allen Feldman
(Feldman apud Lepecki 2001). Como tornado explicito em na crénica de Ale-
xandre Melo tratar-se-ia, para Lepecki, de fundar o bom prosseguimento da vida
quotidiana na supressao de elementos e presengas sensoriais discordantes: que
identifica, no caso, como a insensibilizagao geral face a violéncia do passado fas-
cista e colonial de um pais que nio s6 esteve envolvido numa guerra de 13 anos,
como fez assentar a constru¢o da sua auto-imagem sobre a manutengio das co-
16nias. Ao que se pode acrescentar a obliteragio da memdria recente do periodo
revoluciondrio, que seria substituida pela comemoragao de um 25 de Abril no
qual o que se comemoraria seria 0 25 de Novembro, ou seja, o final dos tempos
conturbados do PREC. Espantado com o que considera ser o desaparecimento
de uma série de temas, vivéncias e assuntos da sociedade portuguesa de finais dos
anos 1980/inicios dos anos 1990 — que a tese de Trindade ajuda a contextualizar
e a obra de Hatherly dd a ver —, Lepecki sustenta que «nem em Itdlia, nem na Ale-
manha, nem mesmo na Unido Soviética— lugares onde a tendéncia para enterrar
o passado tem sido uma espécie de dever nacional — se viu a produgio de tama-
nho fenémeno de nao-existéncia péstumar (Idem)!.

Estar atrasado!

Explicitando as razoes deste siléncio ainda no mesmo ensaio, Luis Trindade re-
monta 4 retdrica do «atraso portugués» para a examinar. A sua andlise ¢ afim a de
André Lepecki, ao abordar a «<modernidade» enquanto projecto coreogrifico, amné-
sico e metamorfico estatal no cavaquismo. Avisando que «em lado algum se passou
exactamente assim», Trindade comega entao por explicar a «histéria que a mo-
dernidade conta», uma histéria que seria um «percurso de modernizagio e demo-
cratizagao», em que se localizam como momentos-chave a Revolugao Francesa ¢ a
Revolugo Industrial e, como resultados, a constitui¢ao de «um espago social que
foi, no interior das sociedades europeias mais avangadas, simultaneamente, mer-

1 Lepecki parece detectar aquilo a que José Gil, em Portugal Hoje— O Medo de Existir (2007), chamard
a «ndo inscrigdo, ainda que para Lepecki esta faga menos parte do cardcter portugués, correspondendo
antes ao resultado de estratégias discursivas hegemonicas.
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cado, opinido publica e eleitorado das democracias» (Trindade 2004). Curiosa-
mente, diz, esta histéria tem em Portugal o seu coroldrio na narrativa do «atraso»
portugués!: a sociedade portuguesa estd sempre atrasada em relagio ao que devia,
atraso nunca questionado, nem mesmo pela ditadura, que nele parece ter insistido.

A respeito desta insisténcia no «atraso» portugués vejam-se as cartas de Salazar
a A. Makinski, presidente da Coca Cola Company na Europa, em que o Presi-
dente do Conselho se orgulha do atraso portugués e diz odiar a modernidade com
a sua famosa «eficiéncia» (Conde 2006, 79).

[...] sempre me opus a sua apari¢io no mercado portugués. Trata-se daquilo a que eu
poderia chamar a «nossa paisagem moral». Portugal ¢ um pais conservador, paterna-
lista e — Deus seja louvado — «atrasado», termo que eu considero mais lisonjeiro do
que pejorativo. O senhor arrisca-se a introduzir em Portugal aquilo que eu detesto
acima de tudo, a modernidade e vossa famosa «eficiéncia». Estremego perante a
imagem dos vossos camides a toda a velocidade pelas ruas das nossas velhas cidades

acelerando, a sua passagem, os nossos seculares hédbitos.

A narrativa do «atraso portugués» «cola-se», segundo Trindade (2004), nao
sé aos discursos do senso comum, como as Ciéncias Sociais e as Humanidades no
pais, sobretudo as mais conservadoras «que [nela] se deixam prender quase in-
conscientemente», quer seja escolhendo como objecto de estudo «essa mesma dis-
tancia de Portugal em relagao ao ideal» ou para «contar uma espécie de versao
portuguesa da histéria da Europa, a partir de objectos que em Portugal sao irre-
levantes». E esta mesma l6gica silenciadora e amnésica, na base da retérica do
«atraso» portugués, que Lepecki critica a utilizagao do termo «modernidade» du-
rante a governagao de Cavaco Silva que, em 1989, publicaria Construir a Moder-
nidade, uma «modernidade» aqui entendida segundo o autor enquanto sinénimo
de um projecto coreopolitico estatal em implementagio a grande velocidade.

Ecoando uma ideia afim a Eduardo Lourenco, em O Labirinto da Saudade
(1979), e a Boaventura de Sousa Santos, em «Onze teses por ocasido de mais uma

descoberta de Portugal» (1994) — textos escritos respectivamente antes e depois do
intervalo em que a ac¢do de Madalena Perdigao no ACARTE (1984-1989) se insere

1 A respeito desta narrativa, agora em relagdo 2 historiografia da arte em Portugal, ver Mariana Pinto dos

Santos, em «Estou atrasado! Estou atrasado! Sobre o diagnéstico de atraso na arte portuguesa feito pela
historiografia» (Santos 2011).
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mas muito préximos deste intervalo —, Luis Trindade (2004) chama também a
atengao para a relaco das elites com o resto do pais, sustentando que «a cultura por-
tuguesa» teria criado «uma imagem particularmente errénea da sociedade» devido ao
facto de os seus autores serem «uma elite afastada, e portanto desconhecedora, do
povo que descrevem». O «probleman seria entdo «que a literatura e o pensamento
portugueses contemporaneos» nao teriam «falado para ninguém porque nao havia
ninguém para ouvir, o que levaria a uma «simulagao de modernidade», nogao pro-
posta por Boaventura de Sousa Santos (1994), que faz lembrar o conceito de «simu-
lacro de modernidade» avangado por Rui Mdrio Gongalves (apud Nuno Grande
2009) para abordar o panorama artistico da sociedade portuguesa a época da Politica
do Espirito, nos anos 1930 e 1940. No entanto, o que quer que a modernidade seja
nao deixou de ser vivido em Portugal, porque em nenhum lado a modernidade terd
sido a realidade plena que o discurso do atraso parece pressupor: sendo a moderni-
dade antes de mais um projecto coreopolitico, uma cinética, todas as sociedades mo-
dernas se teriam vivido como incompletamente modernas (Jameson 1991).

Para Rui Mdrio Gongalves, nio tendo tido de «encarar uma modernidade ar-
tistica j4 inserida na sociedade, como aconteceu na Alemanha, o fascismo portu-
gués ter-se-ia aproveitado «do anacronismo do gosto dominante», limitando-se «a
deixar as coisas na mesma e a dar a Anténio Ferro a oportunidade de um simula-
cro: uma manobra de diversao politica» (Gongalves @pud Grande 2009, 71). Para
Trindade uma explica¢o possivel para este panorama, que estende até muito perto
de hoje em dial, residiria na inexisténcia de uma classe média participativa, com
hébitos (modernos) de discussao de ideias. Na sociedade portuguesa nao se teria
constituido, entdo, a «classe-chave da modernidade», uma classe média burguesa
simultaneamente «mercado literdrio», «opinido publica» e «eleitorado democrs-
tico». Assim, nas suas palavras, «falar do pais» equivaleria a «falar de um povo dis-
tante das cidades, da cultura e da participagao», razao pela qual «os discursos sobre
o pais, por auséncia de interlocutor», nunca terao sido feitos «em confronto», nao
fazendo, por isso, «parte de um processo politico» (Trindade 2004).

No entanto e paradoxalmente, a narrativa da modernidade ¢ transcendente
a existéncia dos fenémenos sociais que constroem a modernidade, isto é, o facto

1 «Nadaaconteceu na sociedade portuguesa das tiltimas décadas que pudesse ter posto decididamente em
causa a base estrutural que a marca como simulagdo da modernidade. A criagio de institui¢des demo-
crdticas — contemporaneas da entrada de Portugal no mercado mundial e de uma abertura da socie-
dade ao consumo que transfigurou completamente a sua aparéncia— nio podia por si sé preencher o

vazio» (Trindade 2004).
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de ndo haver classe média impede «a constitui¢ao dos fenémenos sociais que
constituem a narrativa da modernidade mas nao impede a narrativa da moderni-
dade propriamente dita» (Zdem, 23). No caso particular do pais, este fenémeno
traduzir-se-ia no facto de Portugal ndo ter tido, «até muito tarde», um mercado
alargado, mas ter tido «bancos, capitalistas e projectos politicos de desenvolvi-
mento»; ndo ter tido uma opinido publica participativa e com «densidade critica
democrdtica», mas ter tido jornais, edigio e absorvido as «grandes ideologias pro-
duzidas nos centros de modernidade»; nio ter tido um «eleitorado suficiente-
mente participativo que constitufsse uma sociedade democritica liberal», mas ter
tido governos eleitos e parlamento; ndo ter tido, por tltimo, «mercado literdrio»
e universidade massificada, mas a sua elite cultural ter «<mimetizado os principais
movimentos intelectuais e correntes estéticas europeias» (lbidem).

Se em termos de medida de tempo, uma década — como a de 1970 ou a de
1980 — corresponde a dez anos, as transformagdes (ou as caracteristicas) que a pos-
teriori se lhe atribuem enquanto periodo histérico nem sempre sao fdceis de locali-
zar definitivamente nesse periodo. Ou, por outras palavras, o «breve periodo» de
abertura de que d4 conta Luis Trindade nao segue a cronologia exacta das horas cer-
tas, como &, alids, possivel vislumbrar nas polémicas que a programacio do
ACARTE despoletard e que permitem aceder a percepgio — as percepgdes — que
os seus contemporaneos tinham do momento histérico em que se encontravam. A
respeito da ndo sincronicidade das aberturas (e depois dos fechamentos de Abril)
veja-se «Abriu em Portugal», um poema publicado por Alberto Pimenta na revista
Raiz e Uropia em 1978, revista com a qual Madalena Perdigao também colaboral.

ABRIU EM PORTUGAL
quem tinha a boca fechada ABRIU a boca em PORTUGAL.

e quem tinha a boca aberta?

quem tinha a boca aberta continuou a abrir a boca em PORTUGAL.

e quem tinha os olhos fechados?
quem tinha os olhos fechados nio viu as bocas que abriram em PORTUGAL.

1 Serd igualmente na Raiz ¢ Utopia que em 1979 Madalena Perdigio publicard «Da Educagio Artistica.
Perguntas e algumas respostas’, um dos seus mais conhecidos ensaios sobre educagio pela arte e ensino.
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o céu, esse, nunca deixou de ABRIR em PORTUGAL.

e o beijo? Serd que o beijo ABRIU em PORTUGAL?
«Em PORTUGAL o beijo nio é permitido!» (Guarda do Parque Eduardo VII em
Abril de 1968, a um par de estrangeiros que se beijavam).

em todo o caso ABRIU uma embaixada em PORTUGAL, e outra embaixada, e
outra ainda, e mais outra e outra, todas com o fim de estreitar as relagdes entre os

povos (e também entre as pessoas, claro).

e a limpeza das relagoes, serd que ABRIU? ABRIU em PORTUGAL?
«Os portugueses enlodam sem lodo» Padre Anténio Vieira, Sermao de Santo Anté-

nio com o lema Qui fecerit, et docuerit, hic magnus vocabilitur).

mas abriram nomes novos (alguns bem bonitos) em PORTUGAL.
e abriram os ficheiros da biblioteca nacional em PORTUGAL.
e abriram novas possibilidades de aproveitar coisas velhas em PORTUGAL.

e um ror de gente ABRIU a consciéncia em PORTUGAL, e depois de ter aberto a
consciéncia ABRIU no mundo, mas entretanto j& REABRIU em PORTUGAL.

e abriu a coca-cola, bebida que substitui com vantagem a dgua, o vinho, o leite... e
até a gasosa, o pirolito e a laranjada. O ardor que provoca no estdomago ¢é uma coisa

de nada e a eructagao que desencadeia muito sauddvel.

em todo o caso, ABRIU uma venda ambulante em PORTUGAL e um «café-snack»
3 beira da estrada em PORTUGAL; e outra venda ambulante ao lado da outra, e

outro «café-snack» ao lado do outro, e assim por diante, e assim por diante em

PORTUGAL.
Alberto Pimenta, 1978
O poema d4 conta de um avolumar de aberturas, fechamentos e reaberturas
desde o primeiro ABRIU (que se intui ser ABRIL) até a instauragao do Ano Prope-

déutico que coincidiu com o fim do Servigo Civico, em 1977, sendo possivel mesmo
vislumbrar «aberturas» fora do periodo especifico que tradicionalmente se associa
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a «Abril»1. Com elas, porventura, a abertura do CAM, do ACARTE e o0 nascimento
do primeiro Museu de Arte Moderna em Portugal, por tanto tempo adiado.

Uma ldgica da abundincia: as coisas e as suas imagens

Em A Cultura de Direita em Portugal, Anténio Aradjo (2014) aponta para
uma série de novas sociabilidades de pendor classista que emergiriam nos anos
80, espelhando-se em novos érgaos de comunicagio social, como o recém-criado
jornal Semandrio e a sua rubrica Meia Desfeita, realgando o facto de que estas so-
ciabilidades, com as suas préticas distintivas (como as entradas a 150$00 e cartao
gold para os s6cios na discoteca Bananas), seriam inconcebiveis no perfodo ime-
diatamente anterior, correspondendo a um «padrao cultural — e mental — que
teria sido impensdvel no periodo revoluciondrio». Tal como «Abriu em Portugal»,
o texto de Aradjo? tem o condio de colocar em relagio o que vem antes e o que
vem depois. No caso do primeiro, ao 1974 da abertura da boca suceder-se-ia o
1977 dos especialistas professores de prontncia: a cronologia aparece compri-
mida. J4 no caso do segundo, o periodo revoluciondrio serviria de contraponto a
uma andlise que Aratjo estende até aos anos 90, dilatando a linha do tempo. Mas
em ambos é enumerada, por excesso, uma multiplicidade de coisas, espagos, pri-
ticas, hdbitos, episédios e figuras: tudo o que abriu.

Em causa parece estar ndo apenas, mas também, uma espécie de ldgica da
abundéncia das coisas, de que ambos os textos dariam conta, comum tanto a parte
da produgio cultural da época, de que um dos expoentes seria justamente A Causa
das Coisas, de 1986, como a alguma da escrita sobre este periodo, na qual abundam
enumeragdes e cumulativamente se enunciam produtos e préticas3. Interrogar estas
multiplas aberturas e estes desdobramentos temporais implicaria entdo estar atento
as coisas que h4, inquirindo-as nas suas causas € a estas nas suas coisas, atentando
nelas, inventariando-as, procurando avistar légicas inerentes a sua suposta abun-

1 Alberto Pimenta estard porventura a citar o poema «As portas que Abril abriu», de Ary dos Santos. A
énfase posta na leitura das palavras em maidscula seria, assim, uma espécie de parédia ao tom empo-
lado com que este poema ¢ lido.

2 Embora de forma muito diferente, uma vez que sdo textos radicalmente distintos em género e periodo
histérico.

3 Ver Cusset (2006), Jameson (1990) ou mesmo Dionisio (1993)
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déncia, inegavelmente relacionada com os modelos de produgao, de reprodugio e
de consumo, reparando como com elas mudam gestos e hdbitos e se reformulam
corporalidades. E as coisas sdo lugares, objectos, produtos, servicos e expressoes,
sao construidas por meio de relagdes de poder e, interpelando-nos, constituem-
-nos, moldando subjectividades. Elas s2o muitas vezes elas préprias ¢ as suas ima-
gens: a imagem que se faz de quem as possui, de quem as usa; ligar-se-3o a estilos
de vida, a segmentos da populagio e a subculturas, dando o mote a andncios, séries,
talk-shows, telenovelas e animando filmes.

Tratar-se-ia — como sugere Kristin Ross para o caso francés (Ross 1994) —
de atender as transformagoes e aprendizagens corporais e gestuais que a moder-
nizagao implica, reconhecendo a forma veloz como «coloniza» o quotidiano, en-
tendendo-a, em si, como um «evento». E de compreender a simultaneidade que
tem com outros eventos entio em marcha, como — no caso portugués — os 13
anos de guerra colonial e o depois aceleradissimo processo de descolonizagao ou
a «descoberta» da Europa a entrada para a CEE. Em Fast Cars, Clean Bodies, Kris-
tin Ross analisa as transformagdes culturais em Franca entre o pds-II Guerra
Mundial e os anos 1970 e, contrariando a tradi¢ao da longue durée na histéria a
época em vigor, propde que estas transformagoes sejam entendidas como mere-
cedoras de uma andlise especifica: no que alteram, nas respostas que produzem,
nos traumas que criam ou vém esconder. Propoe igualmente que, prestando aten-
G40 aos consumos e aos artefactos em voga, bem como as imagens que acompa-
nham a sua utilizagdo e dissemina¢ao (no cinema ou na publicidade), se lance um
olhar simultineo para a coloniza¢io e a guerra da Argélia, inquirindo o modo
abrupto como o tema da descolonizagao parece eclipsar-se das leituras sobre a rea-
lidade francesa da altura, realidade essa que no pés-II Guerra Mundial d4 conta
de si como que a sofrer uma colonizagao cultural americanizante.

Nesse sentido, e estendendo a linha de andlise de Ross ao Portugal da década
de 1980, ¢ de destacar para um entendimento da época a emergéncia de uma
nova cultura audiovisual que nio pode, também ela, ser apreendida univoca-
mente, havendo que a inquirir em contexto, inserindo-a na cronologia. Vdrias
das propostas estéticas que o Servico ACARTE apresentard — como o Teatro
Fisico ou o Teatro-Danga, com a criagao de imagens fortes ou de atmosferas per-
formativas de alta intensidade — participarao desta mesma viragem. Mas a esse
respeito, atente-se novamente ao exemplo da telenovela Gabriela, Cravo e Canela

(Trindade 2014b):
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Como Isabel Ferin Cunha mostrou em «A Revolugio da Gabriela: o ano de 1977 em
Portugal», a chegada da novela — que ¢ aqui um aspecto especifico de um fenémeno
mais geral, o da emergéncia da nova cultura audiovisual que inclui também o festival
da cangio — foi muito mais do que um processo de despolitizagao. Lendo de perto o
que se escreveu sobre Gabriela na critica de televisao de alguns jornais portugueses,
Ferin Cunha consegue identificar uma deslocagdo das subjectividades politicas
apresentadas pelas personagens e narrativa da novela ao longo dos meses da trans-
missao. Durante este perfodo, criticos de esquerda como Mdrio Dionisio e Mdrio
Castrim passaram de uma leitura da explorago e desigualdade social num sistema
dominado pelos coronéis (tratava-se, afinal, da adaptagio de um romance de Jorge
Amado) para uma leitura muito mais centrada em questdes de género. Em poucos
meses, aos problemas mais facilmente reconheciveis no interior da tradigo da luta
de classes sao adicionadas as questdes da emancipagao da mulher e da assung¢o do
desejo. A dado momento, portanto, a telenovela podia ser vista como alargamento,

e ndo recuo, do campo de subjectividades politicas aberto pela revolugio.

Focando a sua andlise em objectos desta nova cultura audiovisual que inter-
roga, situando em contextos histéricos mais ou menos longos, Luis Trindade su-
blinha a rapidez com que algumas destas transformagoes tém lugar, dando como
exemplo o videoclip e a letra da musica «Bem Bom», da banda Doce, a cangao
que representou Portugal no Festival Eurovisao da Cangao de 1982, na qual a can-
a0 «O Primeiro Dia», de Sérgio Godinho, de 1978 (apenas quatro anos antes), ¢
referida como pertencendo a «um disco antigo» (lbidem).

O significado histérico da can¢do podia entao resumir-se da seguinte forma: as
Doce sao um produto tipico da cultura pés-revoluciondria porque incorporam algu-
mas das formas de emancipagio da revolugio cultural que se estendeu dos anos 60
aos anos 80, por um lado, enquanto por outro jd se encontram submetidas a nova
ordem da cultura audiovisual entretanto emergente. E aqui que a tal terceira estrofe
de que falava no inicio [«ouvindo um disco antigo»] se torna tio importante para

assinalar a rapidez da transformacio.
A cronologia dd-se aqui novamente a experimentar como comprimida,

para o que contribuird seguramente a dita emergéncia da nova cultura audiovisual
que caracterizard também o ACARTE, bem como uma série de novas sociabilidades
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que tém lugar em recém-abertos espagos piiblicos dentro de portas, sejam estas as
portas de vidro do Amoreiras Shopping Center, do Jumbo de Alfragide, a cerca
do parque Gulbenkian e a pala do CAM, ou a portaria da discoteca Frégil, luga-
res de um complexo exibiciondrio que interessaria pensar em relagao. Para com-
preender estas transformagdes seria necessdrio proceder a uma cartografia destes
lugares, inquirindo a vez o uso dos espagos e os gestos que os caracterizariam,
relacionando-os com as imagens que os multiplicam e a cultura audiovisual com
que se relacionam, contextualizando-os nas suas razoes de ser e na sua espessura
histérica. Assim talvez se desenhasse um mapa em que supermercados, hiper-
mercados, museus, discotecas, praias e comboios suburbanos (associados & mas-
sificagao do consumo e crescimento urbano que se acentua nos anos 1980) e ter-
ras, ruas e fdbricas ocupadas (que se pensariam caracteristicas do PREC), longe
de pertenceram a realidades e tempos distintos, se cruzariam, dando a ver espagos
habitados e utilizados por determinados grupos, classes e segmentos da popula-
¢do, e momentos em que estas distingdes se esbateriam. Vislumbra-se, assim, um
n3o linear nem pacifico movimento — da «rua» para «dentro de portas» — que
teria lugar entre os anos 1970 e os anos 19801, altura em que a prépria nogao de
publico se reconfigura, conforme nota Jorge Silva Melo:

Antes, aquelas pessoas encontrar-se-iam na rua. No [filme] Ninguém duas vezes [de
1985] quase nao hd rua, é tudo interiores, os do teatro, os do museu, os do aero-
porto, os interiores dos carros... Foi uma coisa que eu senti devagarinho: as pes-
soas tinham voltado a recolher-se, ao passo que a rua tinha sido o décor principal,
quer nos anos finais da ditadura, quer nos primeiros anos da revolugao. Nos anos
80, jd estava tudo dentro de casa, dentro de quatro paredes, a tratar das suas hist6-

rias privadas2.

E 2 luz desta problematizagao dos anos 80 enquanto interrogagio, procurando
menos uma cronologia rigida do que uma série de sobreposi¢oes que caracteriza-
riam um tempo multiplo, marcado por zonas de acelera¢io e de distensao préprias,

1 Sendo necessdrio pensd-lo em continuidade com uma série de outros «espagos publicos dentro de portas»
fundamentais na criagao da atmosfera sociocultural que antecedeu a queda do regime, como o Goethe
Institut ou a SNBA, entre muitos outros.

2 Jorge Silva Melo numa conversa com Francisco Ferreira, em 2013, a propdsito da sua retrospectiva no
Lisbon & Estoril Film Festival.
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no qual convergem razoes e 16gicas de diferentes ordens — porque ou j4 em for-
magao anteriormente, ou porque se prolongam para os anos 90 — que aqui se
aborda o ACARTE entre 1984 ¢ 1989, prestando um especial enfoque a forma
como a sua ac¢do se prende com uma série de transformagdes na corporalidade
que pela mesma altura tém lugar.

Um «povo pop»

Rui Bebiano chama a aten¢do para a forma como durante os longos anos ses-
senta se vai formando um outro «povor, a que dd o nome de «povo pop», cada vez
mais afastado do preconizado pelo salazarismo.

Sujeito de enunciagdo composto por uma palavra portuguesa e uma palavra
inglesa italicizada separadas por um espago e entre aspas: «povo pop» tem grafica-
mente marcada a cesura sua constitutiva, numa incisao que assinalaria nao apenas
a incompletude que caracteriza qualquer processo de modernizagao (constituido
por uma cinética incessante: estd-se sempre atrasado em relagio a mais moderni-
za¢a0), como as formas contraditdrias que este processo assumiu durante a dita-
dura, e que enformariam os seus devires (Bebiano 2010).

Enquanto sujeito de enuncia¢ao, «povo pop» tem a sua unidade sempre com-
prometida pelo informe «ser» heterogéneo e contraditério, partido ao meio pela
lingua e pela diferenga de grafias, num jogo incerto de espelhos em que os vocd-
bulos povo e pop nao se traduzem nem se declinam, antes se apresentam como
marcadores de processos de subjectivagiao de ordens distintas — e porém aqui
coincidentes. Partindo de dois fenémenos modernos de massas cujos regimes de
subjectivagao nao se pensam sobrepostos — o povo que se identifica com a nagao
e a pop que se formula a partir de um capitalismo globalizado —, «povo pop» nao
coincide nem com um nem com outro, ainda que, na aparéncia, seja possivel des-
cortinar uma sequéncia entre os dois, isto €, a constitui¢io do «pop» dependeria
da pré-existéncia de um povo que pudesse ser trabalhado enquanto massa. Mas
«povo pop» curto-circuita esta suposta sequéncia assinalando-o e deixando com
isso entrever a polissemia existente em cada um dos termos (expondo a passagem
de povos a povo, e de «pop» ao anglicismo pap, parte jd da lingua portuguesa) e
juntando tudo numa entidade multiforme que propée tratar como sujeito. O es-
pago em branco proposto entre povo e pop teria entdo o condao de transportar a
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«disjuncao» Sixties/ Eighties sinalizada por Luis Trindade (2009), para o centro
daquela a que porventura se poderia chamar uma classe média urbana emergente
e em formagao desde o pés-1I Guerra Mundial até aos anos 1990: para o centro
de cada um dos elementos que a compdem, para o seu préprio corpo. Mas en-
quanto a classe média ¢, antes de tudo o mais, uma categoria econdmica, «povo
pop», na medida em que se refere a um povo (ou 2 sua construgao), nao deixa de
ser uma categoria, por voca¢ao, politica (Agamben 2010).

Para propor esta denominagao, procedendo a uma andlise cultural dos /ongos
anos sessenta portugueses, Bebiano remonta  leitura que Adérito Sedas Nunes faz
da realidade portuguesa em 1964 como sendo uma sociedade a dois tempos,
dando conta da sua crescente abertura 2 «sociedade internacional», que acontece
por via de contactos pessoais advindos da maior exportagao que os paises do Sul
teriam para oferecer aos do Norte: a emigragao; mas também do turismo; do in-
cremento das comunicagdes a distincia por correio, telefone ou viagem; do au-
mento do mercado editorial, com cada vez mais livros e revistas publicados e cada
vez mais géneros de artigos; ou dos meios de comunicagao audiovisual, como a
ridio e a recém-aparecida televisao. Sublinhando o facto de esta ser uma trans-
formagao «geracional», que atinge sobretudo as camadas mais jovens, Sedas Nunes
escreve:

Cada vez mais, ou em nimero cada vez maior [...] os individuos tendem a agir,
pensar, sentir e desejar, ndo jd apenas em fungio de estimulos, imagens, oportuni-
dades, solicitagdes ou concepgoes internos a sociedade onde nasceram e onde estao,
mas também em fungao de estimulos, imagens, oportunidades, solicitagées ou con-
cepeoes recebidos do exterior da sociedade, ou nesse exterior apercebidos, através do

constante fluxo de informagio. (/bidem, 447)

Um factor crucial neste processo seria o crescimento e a feminizagao do meio
estudantil a partir da década de 1950. Este teria levado a rdpida constitui¢ao de
uma classe média jovem e instruida, com uma formago e um universo de expec-
tativas cada vez mais internacionais. Empregando-se apds os estudos nos servigos
ou em profissoes liberais, cultivando, dentro do quadro cultural e material do
salazarismo, uma certa «disciplina possivel», de um consumo cultural entendido
como «cultivador de mundo», este «povo pop» haveria, com o suceder dos anos,
de perfazer
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um sector social com identidade prépria, localizado sobretudo nos centros urbanos
e nas regides menos paralisadas do litoral, composto por antigos ou actuais estu-
dantes, aos quais se uniam franjas que com eles mantinham um relacionamento
regular, capaz de absorver valores menos estdveis e assumir novos hdbitos culturais,
destes retirando, se ndo uma leitura critica, a0 menos uma visao perturbadora da

ordem do mundo proposta pela cultura do regime. (Zbidem, 447)

Bebiano assinala a ascensio de uma certa classe média e do seu «gosto» cul-
tural. No entanto, ao optar por a definir enquanto «povo», dota-a de um pendor
politico que a categoria eminentemente econdmica «classe média» nao possui.
Tratar-se-ia de

um grupo heterdclito, materialmente privilegiado em relagao 4 maioria da populagao»
que «dentro de uma sociedade por longas décadas fechada sobre si prépria» se dis-
tinguia «dos outros sectores sociais — e de alguns segmentos da restante classe média,
sobretudo daqueles mais ligados ao regime — principalmente por ensaiar hdbitos,
gostos, valores e ambi¢6es provindos de uma visio do mundo tendencialmente cos-
mopolita, aberta & multiplicagio da novidade e a naturalizagio de um «estado de
mudanca» erguido como projecgio utdpica e lugar de expectativas. (lbidem, 447)

O aparecimento da FCG e o inicio da sua acgio — mesmo que, e apesar de,
incentivados pelo Estado — irdo de encontro a formagio desse «povo pop» cujas
aspiragdes culturais ajudarao a fomentar. O caso pessoal de Madalena Perdigao,
fundadora e primeira directora do Servico ACARTE, figura impar no panorama
portugués sobre quem estudos rareiam, parece ser, a esse respeito, emblemdtico.
Cendrio de modernidade, como adiante se sustentard, a FCG participaria activa-
mente na construgao desse «povo pop», mais ou menos explicitamente politizado
e, sobretudo, na mundividéncia cosmopolita sua correspondente.

Explicando 0 modo como «na verdade o nosso «povo pop» dos anos 60 habi-
tava um universo muito contraditério, no qual a atracgio pela renovagao social e
cultural influenciada pelo exterior se confrontava com uma «cultura de oposigao»
— em larga medida municiada pelas circunstincias impostas pelo autoritarismo do
regime e pelas pesadas guerras coloniais — que tendia a rejeitar essa influéncia», Rui
Bebiano atenta nas tensdes que atravessariam os individuos deste grupo heteréclito,
explicando que frequentemente neles convergiriam duas ordens de imagindrios:
«o primeiro recolhido de uma cultura de massas euférica, sobretudo de inspiragao
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anglo-americana, e o segundo advindo da tradi¢ao de esquerda de matriz marxista,
estruturalmente avesso ao consumismo e a valorizagao do principio do lazer em
detrimento da militAncia e da ética do trabalho» (Zbidem, 452-53).

Um olhar sobre os modos como em cada contexto especifico— e sobretudo
em lugares onde regimes autoritdrios os tornariam excepcionais — certos espagos
concretos, correspondendo ao que se tem vindo a chamar cendrios de moderni-
dade, foram usados e apropriados como «nossos» pelas populagées locais, permi-
tiria, quem sabe, contribuir para um olhar sobre a cultura e as suas institui¢oes
feito a partir do ponto de vista do «comum», mesmo que nio sem contradigdes.
Até porque (Bebiano 2010):

logo apés a queda do regime a diversificagao da sociedade portuguesa veio a separar
aquilo que, de alguma forma, o regime unira. Durante o biénio de 1974-1975, mas
principalmente nos anos de «estabilidade democrdtica» que se lhe seguiram, estas
duas vias passaram a trilhar caminhos cada vez mais independentes: enquanto a mi-
litAncia politica vinda da luta antifascista seguia o caminho da resisténcia a reorga-
nizagio do capitalismo ou se adaptava as circunstincias da democracia parlamentar,
o que restava desse «povo pop» que ajudara a arruinar a base moral do regime dilufa-

-se numa mancha social cada vez mais complexa e conformista.

Esta classe média — o tal «povo pop» — constituida sob condi¢des muito
particulares requereria entdo, para uma compreensio apurada, um olhar no es-
pago que a inserisse em fenémenos que extravasam claramente o 4mbito nacional
(e 0 museu de arte moderna, como se viu, ¢ um objecto exemplar); e um olhar no
tempo que situasse a sua formagao em balizas com marcos distintos, vindas de
tradigdes distintas. E 2 luz desta problematizagio dos anos 80 enguanto interro-
gagio, e da lenta formagdo deste «povo pop», procurando menos uma cronologia
rigida do que uma série de sobreposi¢oes que caracterizariam um tempo multi-
plo, marcado por zonas de acelerago e de distenso préprias, no qual convergem
razoes e légicas de diferentes ordens — porque ou jé em formagao anteriormente,
ou porque se prolongam para os anos 90 — que aqui se procura situar a acgo do

ACARTE entre 1984 ¢ 1989.
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PAGINAS ST A 59: Madalena Perdigdo, Programa ACARTE manuscrito, 1984 |
FCG — Arquivos Gulbenkian.
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SERVICO DE ANIMACEO, CRIACAQ ARTISTICA

E

EDUCACAO PELA ARTE

PROGRAMA

=
@ 1. 0 que vamos ser

- Vamos correr riscos, vamos cometer erros. Vamos permitir que outros
corram riscos e cometam erros.

- Vamos ser um forum aberto para discussao do problema da cultura.

- Vamos ser um local de encontro de artistas.

- Vamos estar abertos a inovacao e a experimentagao.

- Vamos ser exigentes na qualidade artistica e na disciplina do trabalho.

- Vamos procurar estabelecer um contacto estreito com o piblico, que
apetecemos critico e nao apenas consumidor.

- Vamos promover a colaboracao entre si de compositores, intérpretes
LW musicais, directores teatrais, actores, coreografos, bailarinos,
artistas plasticos e graficos para criarem obras multidisciplinares.

- Vamos ser um espaco vivo, em que Se passa de uma exposicao a um
espectaculo de teatro ou de danca, em que se assiste a um concerto
e se fica para a projeccao de um filme ou para a leitura de um poema,
em que se participa num espectaculo em que tudo isso acontece ou em
que tudo pode acontecer.

PAGINAS 61 A 66: Madalena Perdigdo, Programa ACARTE datilografado, 1984 |
FCG — Arquivos Gulbenkian.
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2% ditamos 3. 0 que nao vamos ser nem fazer
. Em que acre

Gk 2 Brte & essencial 5 Wi Nao vamos preferenciar escolas ou correntes estéticas.
u 3

Que a Arte & uma forma imperativa da Educacdo Nao vamos adoptar conceitos estreitos do nacionalismo estéril.

- Que e fonte do progresso individual e social.

Nao vamos ter preconceitos quanto a géneros artisticos nem quanto a formas

de expressao consideradas mais ou menos nobres.
- Que e factor de aproximacao entre os homens e de Paz,

Nao vamos ter companhias residentes.

- Que todos devem ter acesso a Arte, nas suas miltiplas formas. 5 . .
Nao vamos confinar-nos nos espacos do Centro de Arte Moderna mas sim abrir-
-nos a@ itinerancia no Pais e no estrangeiro.

®
¢

- Nao vamos competir com iniciativas de outras entidades, de dentro ou de
fora da Fundacao Calouste Gulbenkian, mas sim preencher lacunas eventual-
mente existentes.
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4. 0 que pretendemos fazer

4.1. 1o Teatro

producoes proprias, no caso de projectos multidisciplinares.

colaboracao com Companhias de grupos portugueses (incluindo a possi-
bilidade de co-producao) designadamente com Companhias ou grupos com
caracteristicas de itinerancia.

i;; - apresentacdo de pequenas Companhias ou grupos de teatro estrangeiros.

- promocao de jovens autores, privilegiando projectos com caracteristicas

de pesquisa.
4.2 na Danga

- producOes proprias, no caso de projectos multidisciplinares.

- apresentacao de séries de espectaculos por grupos de danca portugueses
independentes.

- sessoes de trabalho com personalidades estrangeiras e portuguesas cul-
minando em espectaculos.

- apresentacao de pequenas Companhias ou grupos de danca estrangeiros de

& vanguarda.
4.3 no Cinema

- apresentacdo de filmes de arte.

- organizacdo de sessoes de filmes para criancas.

- apresentacao de filmes de animacao.

- organizacao de ciclos, designadamente do Novissimo Cinema.

- projecto de formacao de realizadores de filmes de animac3o em colabo-
racao com o Royal College of Art, Londres.

i
64 e UMA CURADORIA DA FALTA

.%"na-/afvz'a %%M/z (d('/:l/ﬁ’cn./{nw

Sz,

-4.4  na Misica

concertos informais a hora do almoco para apresentacao de jovens intér-
pretes.

concertos de jazz na Sala Polivalente e no Anfiteatro de ar livre.
séries de concertos de musica contemporanea.

bandas e musica popular no Anfiteatro de ar livre,

promocao de jovens compositores.

projectos interdisciplinares.

4.5 na Literatura

projectos interdisciplinares.

séries de palestras.
"Escritores falam de si proprios e da sua obra".

leituras comentadas de obras literarias.

exposicoes bio-bibliograficas.

4.6 nas Artes Plasticas e na Arquitectura

promocao de jovens artistas.
projectos interdisciplinares.
exposicoes tematicas e
exposicoes didacticas.

apresentacao de manifestacbes de arte contemporanea e de resultados de
pesquisas actuais.

PARTE II — UMA CURADORIA DA FALTA e 65




66

%ﬂ a/af(!:a %/o}«i e C{g; /Zejn/.q'an
Ll

4.7 E ainda :

VIDEO
FOTOGRAFIA
MIMICA

CIRCO
MARIONETAS, etc.

0s Servicos e Departamentos competentes da Fundacdo
Calouste Gulbenkian e, muito particularmente, o Centro
de Arte Moderna, serao considerados consultores privi-
legiados para todas as actividades do Servico de Ani-
macao, Criacdo Artistica e Educacao pela Arte, que
para a execucao do seu programa solicitara a colabora-
cao daqueles Servicos, em tanto quanto for necessaria
e possivel.

Lisboa, 13 de Maio de 1984

(Maria Madalena de Azeredo Perdigao)

e UMA CURADORIA DA FALTA

4,
«O QUE NAO VAMOS SER NEM FAZER»

«1. O QUE VAMOS SER. Vamos correr riscos, vamos cometer erros. Vamos
permitir que outros corram riscos € cometam erros. Vamos ser um férum aberto
para a discussao dos problemas da cultura», declara Maria Madalena de Azeredo
Perdigio a 17 de Maio de 1984. Esta cena, momento fundador do ACARTE,
passa-se no recém-inaugurado Centro de Arte Moderna da Fundagao Calouste
Gulbenkian, em Lisboa. Anuncia-se, na mesma altura, o projecto Almada Negrei-
ros, primeira iniciativa em que o Servigo se envolverd. Para a ocasido é convocada
aimprensa, em especial os suplementos culturais, e na assisténcia estao jornalistas,
artistas e funciondrios da Fundagao. O Servico ACARTE tinha um nicleo duro
ou, como referiu Eugénia Vasques em entrevista a 4 de Agosto de 2009, uma «pri-
meira familia» de trabalhadores e artistas chegados, de que fariam parte Emilia
Rosa, a directora de produgao, figura essencial do ACARTE, mas também artistas
muito préximos, como Constanga Capdeville. Este nicleo — formado por pes-
soas que af trabalham com contrato ou 4 tarefa, vindos de outros departamentos
da FCG ou escolhidos pelas equipas que levarao a cabo os diferentes projectos —
¢ constituido com ampla experiéncia em artes performativas. Emilia Rosa, a di-
rectora de produgio, por exemplo, vem do teatro independente, nomeadamente
do grupo Os Cémicos; e Orlando Worm, & época funciondrio da FCG, mas ilu-
minador de vdrias das propostas apresentadas no servigo, tem um jd longo per-
curso neste meio. Trata-se, portanto, nao de burocratas, tecnocratas ou técnicos
superiores, mas de pessoas com experiéncia e percepgoes forjadas na experiéncia do
fazer, o que se cruzard com o que durante muito tempo foi uma politica da FCG
no que as artes performativas diz respeito, mas nao sé: o cuidado em acompanhar
o percurso dos artistas apoiados, voltando por vezes a apresentd-los, permitindo
assim o seguimento do seu percurso e criando um circulo de artistas chegados.
Sentados a mesa da conferéncia estao Madalena Perdigao, directora do ACARTE,
José Sommer Ribeiro, director do CAM, e Margarida Acciaiouli e Isabel Guedes,
colaboradoras dos Servigos de Documentagao e Pesquisa do Museu de Arte
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Moderna. Continua Madalena Perdigao, lendo em voz alta o primeiro ponto do
programa do ACARTE.

Vamos ser um local de encontro de artistas. Vamos estar abertos a inovagao e expe-
rimentagdo. Vamos ser exigentes na qualidade artistica e na disciplina do trabalho.
Vamos procurar estabelecer um contacto estreito com o publico que apetecemos
critico e nao apenas consumidor. Vamos promover a colaboragao entre si de com-
positores, intérpretes musicais, directores teatrais, actores, coredgrafos, bailarinos,
artistas pldsticos e gréficos para criarem obras multidisciplinares. Vamos ser um
espago vivo, em que se passa de uma exposi¢do a um espectdculo de teatro ou de
danga, em que se assiste a um concerto e se fica para a projec¢io de um filme ou
para a leitura de um poema, em que se participa num espectdculo em que tudo isso

acontece ou em que tudo pode acontecer. (Perdigio 1984a)

O discurso é feito no plural. Madalena Perdigao fala em nome de um Servigo
que se constitui simultaneamente enquanto lugar de enunciagao, espago fisico e
entidade promotora, assente numa posi¢ao ético-estética. O tom é a um s6 tempo
programdtico, de declara¢do de principios e de manifesto.

Alguns anos mais tarde, a este texto justapor-se-ao as adendas PORQUE e
PARA QUE, nas quais se acrescentard que se «tornava necessirio assegurar ao
Centro de Arte Moderna a possibilidade de ser nao apenas um Museu na acepgao
restrita do termo mas também um centro de cultura», como ¢ possivel ler em

1989 na brochura bilingue de apresenta¢io do ACARTE (Perdigao 1989).

«PORQUE»

Fazia falta no panorama cultural portugués um Servico voltado para a cultura con-
temporanea e/ou para o tratamento moderno de temas intemporais, assim como
um Centro de Educacio pela Arte dedicado as criangas.

Tornava-se necessdrio assegurar ao Centro de Arte Moderna, criado pela Fundagao
Calouste Gulbenkian em 22 de Agosto de 1979 e inaugurado em 20 de Julho de
1983, a possibilidade de ser nao apenas um Museu na acepgao restrita do termo mas

também um centro de cultura.

«PARA QUE»
1. Contribuir para a comunicagao entre a obra de arte e o publico e para a sua divul-
gago, através da ‘animagao’; para o incremento da ‘criagdo artistica’, para o progresso

da ‘educagio pela arte’.
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2. Criar novos publicos e publicos mais esclarecidos para as galerias do Centro de

Arte Moderna e para a sua colecgao.

Pela mesma altura, também em 1989, ano que acabard por ser o dltimo da
direc¢do de Madalena Perdigao, discutia-se na sala polivalente do ACARTE se a
actuagdo continuada deste Servigo, «ao longo dos seus cinco anos de existéncia,
modificou ou no o gosto dos portugueses»1. Despontava a sociologia da cultura
no pais e o coléquio Operagoes do Gosto, em organizagio do socidlogo Orlando
Garcia, interrogava a ac¢ao de instituigdes como a Casa de Serralves, a coopera-
tiva Arvore, o Ar.Co, ou, claro, o Servico ACARTE, anfitrido do evento.

Em Dezembro de 2003, o ACARTE foi definitivamente extinto, por deter-
minagao do Conselho de Administragao, que considerou que «todo um programa
inicial relacionado com préticas artisticas performativas» tinha sido na genera-
lidade cumprido, que «as mesmas tinham alterado o panorama nacional destas
mesmas prticas, que tinha sido um modelo adoptado e desenvolvido por outras
institui¢des, um pouco por todo o pais»2.

Catorze anos separam estes balancos sobre a actividade do ACARTE: se na
primeira se trata de uma reflexao interna levada a cabo por Madalena Perdigao
em jeito de resposta a uma pergunta, jd a segunda prende-se com uma avaliagao
externa, levada a cabo pelo Conselho de Administragio, em modo de afirmagio.
Nas duas se trata de avaliar retrospectivamente a importincia do ACARTE. Em
1989, discute-se de que modo a sua ac¢lo alterou o gosto geral dos portugueses.
Em 2003, constata-se que houve todo um programa inicial relacionado com artes
performativas que foi cumprido e que funcionou como modelo para outras institui-
coes do pais. Entre estas duas afirmagdes se situa o que pretendemos abordar.

1 «Apolitica cultural do ACARTE tem sido norteada por critérios de inova¢io e de experimentalismo,
ndo como objectivos em si mesmos, mas como meios de intervir na evolugio e no desenvolvimento da
vida cultural portuguesa. O propésito de fornecer aos nossos artistas, a0s nossos criticos e a0 nosso pi-
blico ‘informagao’ vasta e diversificada do que se passa de mais actual no estrangeiro, aliado ao desejo de
favorecer a criagao artistica nacional, podem apontar-se como dois vectores constantes e caracteristicos
da programagio do Servigo. Talvez porque esta dimensio fazia falta— ou melhor, era insuficiente —
no panorama cultural portugués, as actividades do ACARTE tém obtido reac¢io favordvel por parte do
publico e dos meios de comunicagio social. Pode mesmo afirmar-se que se criou um nicleo de fre-
quentadores (80% dos quais jovens), que anteriormente nio era atraido por manifestagdes deste tipo.
Se a actuagio do ACARTE, ao longo dos seus cinco anos de existéncia, modificou ou nio o gosto dos
portugueses, é interrogacdo que se coloca e serd debatida numa das sessdes deste Coléquio», Madalena
Perdigdo, programa de Operagies do Gosto, Maio de 1989.

2 Ver Fundagio Calouste Gulbenkian (2007, 382).
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Mas regresse-se, porém, ao dia 17 de Maio de 1984 e a conferéncia de imprensa
em que Madalena Perdigao apresenta o programa do ACARTE, procurando encon-
trar nele as coordenadas do tempo que lhe d4 origem, pensando que s3o as mesmas
que impelem ao ressurgimento de Almada Negreiros nos anos 80 como figura pro-
gramdtica, numa redescoberta que servird, ela prépria, para afirmar as potencialida-
des dos tempos novos que ai vém e, no caso, instituir a acgao do ACARTEL.

Ao ser apresentado publicamente numa conferéncia de imprensa, o pro-
grama do ACARTE funciona performativamente como uma espécie de mani-
festo. A cerimdnia da sua apresenta¢ao assinala o inicio do novo Servigo e o seu
programa funciona como declarago de intengoes, documento escrito feito acto
de fala (Austin 1962) que orientard a sua ac¢ao, comegando a cumprir-se, justa-
mente, aquando da sua elocug¢io publica2.

Como se fez tdo eficaz o programa do ACARTE a ponto de ter sido, «na ge-
neralidade, cumprido», tendo em conta a forma como a comunidade com quem
(e para quem) fala se construiu?

Seguindo de perto alguns parAmetros sugeridos por Martin Puchner para a
andlise da performatividade dos Manifestos (Puchner 2002), uma andlise atenta
do ponto 2 do programa «O que nao vamos ser nem fazer», permitiria vislum-
brar, em negativo, a ordem das coisas na qual a sua ac¢ao se insere e com a qual
procura instaurar uma ruptura, dando a ver o seu contexto de emergéncia:

1 Diz Anténio Pinto Ribeiro (2007, 372-373): «A este propdsito devemos sublinhar que Madalena Per-
digdo sempre esteve atenta ao poder e a eficdcia da comunicagio social na difusio da actividade artis-
tica. Desde os anos em que dirigiu os Festivais de Musica da Fundagdo, sempre deu uma atengio par-
ticular & comunicagio social, atitude que no contexto nacional nio era muito comum. Com o
ACARTE, e ainda que timidamente, profissionalizou a relagio com os media, pois aquele Servico pre-
cisava de uma implementago medidtica que obteve, alids, e de uma forma invulgar para a época, para
a propria Fundagio Gulbenkian e para o pais.»

2 Como bem relembra José Braganca de Miranda, a importancia da materialidade da escrita estd rela-
cionada com a «prépria estrutura projectualista dos discursos da modernidade» (apud Lopes 2014,
17). Sob este prisma, o documento escrito «Programa do ACARTE» tem um cardcter instituinte, tal
como o tém os «Estatutos da FCG», redigidos em 1956 por Azeredo Perdigao: eles estipulam as linhas
e os limites de actuagio do que definem como sendo o 4mbito de acgao da instituigao que inauguram.
Segundo referiu em entrevista Antdnio Pinto Ribeiro, a FCG terd tido dois programas, em duas épo-
cas histéricas distintas: justamente, os «Estatutos da Fundagio Calouste Gulbenkian», de 1956, e o
programa do Servigo de Animagdo, Criago Artistica e Educagio pela Arte (ACARTE), de 1984. Isto
apontaria para um necessrio entendimento da acgio do ACARTE como parte de uma redefini¢ao da
acgdo cultural da FCG em tempos de democracia, com o complexo Gulbenkian 70 sew todo em pleno
funcionamento, incluindo a sua ala sul (CAM e ACARTE). Esta parece ser igualmente a opinido de
Delfim Sardo (2014), numa comunicagio apresentada por ocasido dos 30 anos do CAM, referindo
que como o0 CAM, ao contrdrio do ACARTE, nunca terd tido um programa, a sua acgdo sempre se terd
pautado por uma certa ambiguidade.
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3.0 QUE NAO VAMOS SER NEM FAZER

Nao vamos preferenciar escolas ou correntes estéticas.

Nao vamos adoptar conceitos estreitos de nacionalismo estéril.

Nao vamos ter preconceitos quanto a géneros artisticos nem quanto a formas de
expressdo consideradas mais ou menos nobres.

Nizo vamos ter companhias residentes.

Nizo vamos confinar-nos nos espagos do Centro de Arte Moderna mas sim abrir-
-nos a itinerancia no Pais e no estrangeiro.

Nio vamos competir com iniciativas de outras entidades, de dentro ou de fora da

Fundagio Calouste Gulbenkian, mas sim preencher lacunas eventualmente existentes.
Assim, o que nestas afirmagdes parece estar em causa é:

1) a afirmagdo de um territério duplamente expandido: na geografia dos
géneros artisticos e na topografia dos paises;

2) aaposta numa cinética da internacionalizagio e da itinerancia: importante
num momento, como os anos 80 em Portugal, de regresso ao nacionalismo
como tema, mas também de «descobrimento» da Europa;

3) uma ruptura com um modo de produgio — o da companhia;

4) e aafirmagio daquilo que de seguida se definird como uma curadoria da
falta, um modo de programagio nio fundado sobre a afirmagao de uma
suposta identidade estdvel ou competitiva, mas sobre uma atengao  exis-
téncia de lacunas, i.e., as faltas.

Vejam-se entao estes pontos, comegando pelo tltimo, mais geral e que parece

colocar em marcha todos os demais, definindo-se com isso a referida curadoria da

falta.

Communitas/immunitas e um pensamento nao identitdrio
da comunidade

«Preencher lacunas»... «Fazer falta»: por vdrias vezes Madalena Perdigao
atentard na questdo da falta enquanto razio de ser (e de «como» ser) do Servico
ACARTE. Esta abertura 2 falta implicaria o questionamento radical de uma nog¢ao
identitdria com a subsequente des-hierarquizagao dela advinda.
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Em Communitas — The Origin and Destiny of The Community, Roberto
Esposito (2010) propde uma teorizagao do conceito de falta em que este aparece
nio como algo negativo, uma culpa, uma deficiéncia, uma pobreza, mas como
algo prolifero, intrinseco a (e criador de) comunidade. Interrogando-se sobre qual
o miinus, «a “coisa” que os membros de uma comunidade teriam em comumy, vai
a etimologia de communis «aquele que partilha um oficio, uma tarefa, uma carga,
um minus, para daf depreender que communitas seria «a totalidade das pessoas
unidas nao por uma “propriedade” mas precisamente por uma obrigagao ou por
uma divida, ndo por uma adi¢io, mas por uma subtrac¢io: por uma falta, um
limite que é configurado como um 6énus, ou mesmo por uma modalidade ina-
cabada de quem ¢ “afectado”, por confronto de quem ¢ isento» (lbidem, 6).

Esposito localiza no contraste entre communitas e immunitas, a tradicional
oposigao associada a alternativa entre puablico e privado. Se communis é o que tem
de desempenhar uma tarefa — ou mesmo outorgar uma grz¢a —, imune seria o
que estd dispensado de o fazer, permanecendo assim ingrato. Mas o caminho pela
etimologia de communitas «mostra que o munus que a communitas partilha nao é
uma propriedade ou uma posse» mas «uma divida, um depdsito, uma prenda que
tem de ser dada, estabelecendo uma falta. Os sujeitos de uma comunidade estao
unidos por uma “obriga¢do” no sentido em que se diz “eu devo-te uma coisa” mas
nio “tu deves-me uma coisa’». O «comumby ¢ assim nio «caracterizado pelo que
¢ préprio mas pelo que ¢ impréprio, ou, mais drasticamente ainda, pelo Outro;
por um esvaziar, seja ele parcial ou completo, da propriedade no seu negativo; re-
movendo o que ¢ especificamente propriedade prépria, forcando-o a sair de si, a
alterar-se a si» (Ibidem, 6-7).

A leitura de Esposito continua um debate que emerge precisamente na dé-
cada em que 0 ACARTE opera, e cujos primeiros marcos s20 La communauté de-
soeuvré, de Jean-Luc Nancy (1982), e, em jeito de resposta, La communauté ina-
vouable, de Maurice Blanchot (1983). J4 depois da queda do muro de Berlim
continuariam o debate La comuniti che viene, de Giorgio Agamben (1993), e
Communitas — origine e destino della comuniti, de Roberto Esposito (2010).
Ambos ensaiavam um pensamento da comunidade por via do qual esta nio se
pudesse vir a resumir-se a légica identitdria do «préprio» (de que seria, justa-
mente, na opiniao destes autores, o contrdrio) mas, em contrapartida, se referisse
a algo constitutivamente outro; que fosse nio uma substancia (no o solo, ou o
sangue, ou o credo, ou qualquer afinidade substantiva) mas uma fa/ta que atra-
vessasse os seus membros e os contaminasse (Esposito 2013).

72 e UMA CURADORIA DA FALTA

A poucos anos de 1989 e de 1991, tanto o pensamento de Nancy como o de
Blanchot tém como horizonte o binémio comunidade/comunismo, que tentam
desenredar enquanto derivados, como se um fosse o devir «natural» do outro,
resultando em hecatombe — como entdo o comprovaria a queda do agonizante
regime soviético e as narrativas do «fim da Histéria.

Nancy e Blanchot procuram situar a comunidade no no reino da finalidade
mas no reino da finitude. Blanchot e Nancy partiriam «da constatagao generali-
zada da crise radical e da dissolu¢ao da [ideia mesmo de] comunidade no nosso
tempo — que se faz sentir segundo duas direcgdes fundamentais (que finalmente
coincidem), como crise final da utopia capitalista e desmantelamento da sua opo-
si¢do organizada na figura do comunismo histérico ou de Estado» (Ledo 2014).
Porém, como conclui Nancy, a sociedade nao se fez sobre a ruina de uma comuni-
dade, «<nem tao-pouco a comunidade se encontra a nossa frente como um horizonte
possivel ou negado: nada se perdeu, e ¢ por isso mesmo que nada estd perdido. Con-
flagragao da comunidade no nosso tempo, portanto, ou o fim do mito moderno da
comunidade coincidindo com o fim da comunidade desse mito.

Como ressalva Esposito, ndo obstante a fecundidade tedrica desta proposta,
ao colocar a énfase sobre o cum e nao sobre o muinus e ao atribuir um privilégio ab-
soluto a figura da relagio, ela arrisca-se a rasurar o seu contetido mais essencial —
i.e. 0 objecto dessa troca reciproca—, tornando a proposta dificilmente traduzivel
em termos politicos (Esposito 2013). Centrando-se antes no significado de mainus,
o autor procuraria estender os possiveis alcances politicos deste conjunto de pro-
postas. O muinus, que se poderia ambivalentemente ler enquanto «prenda» e «lei»,
comporia como que uma espécie de «lei da oferenda unilateral aos demais», per-
mitindo ao autor continuar dentro do campo semantico elaborado pelos descons-
trucionistas, em que a comunidade seria entendida enquanto expropriagio.

A communitas Esposito opord a immunitas, a subtracgao a esta lei, resul-
tando num fechamento sobre o préprio que poderd dar origem a uma «auto-imu-
nidade», um excesso de protecgio e de fechamento desvitalizante, letal & prépria
comunidade. Sugerindo uma acgao sempre diplice em que ao desfazer dos lagos
e barreiras imunitdrias que fariam a comunidade cumprir-se em termos de iden-
tidade se juntaria a criagdo de espagos, esferas e dimensoes comuns onde se desse
um sair de si, 0 autor avang¢a com a proposta de um comum nio subsumivel a
oposigao entre piblico e privado. Antes remonta ao «bem comumy», onde em
acgao estaria um entendimento de algo para l4 da posse, dando como exemplo a
contestagao em torno da privatizagio da dgua, mas também do saber, da sadde e
de uma série de recursos essenciais a vida (/bidem). Mas avisa-nos de que «nao hd
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ainda um léxico satisfatdrio para falar de algo como os ‘comuns’» (que m como
uma das tradugdes para portugués a nogao de baldio), que se encontram actualmente
excluidos, em primeiro lugar do processo de modernizagio e depois do de globali-
zagao. Por comum, Esposito nao se refere ao publico — dialecticamente oposto ao
privado — nem ao global, correspondente ao local. O «comum» seria algo maio-
ritariamente desconhecido e mesmo rarefeito nas nossas categorias conceptuais,
tomadas que estao desde hd muito pelo dispositivo imunitdrio geral. No entanto, o
desafio de uma biopolitica afirmativa 4z vida e nao sobre a vida jogar-se-ia precisa-
mente nessa possibilidade de pensar, antes mesmo de agir, sob este horizonte.

«Fazer falta», uma curadoria da falta para um uso comum

Ao localizar a origem do comum nio numa propriedade mas numa falta,
numa lacuna, Esposito permite-nos pensar a comunidade enquanto descontinui-
dade: uma comunidade que no é um dado adquirido, cuja identidade seria ne-
cessdrio afirmar em competi¢o com outras identidades mais ou menos «fortes»,
«desenvolvidas» ou «atrasadas», mas antes uma elaboragao viva enquanto aberta as
necessidades de determinado contexto. Uma comunidade na qual a partilhar e a
construir haveria uma série de «comuns», pensdveis para além da dicotomia pu-
blico/privado e de uma suposta imanéncia da comunidade a si prépria.

A abertura 2 falta permitiria aceder de forma privilegiada as vdrias percep-
¢Oes comuns, por vezes mesmo contraditdrias, que os contemporineos teriam
do seu momento histérico, tragando grelhas mais finas e periodiza¢bes mais
apuradas, em que as nogoes de atraso e de periferia (ou de semi-periferia), longe
de aparecerem como uma Unica e incontorndvel explicagio para tudo, seriam
passiveis de ser entrevistas como «motor», «fardo», «embarago», «vantagemn,
«condi¢ao». Tal permitiria ainda tragar uma série de contornos e nuances espe-
cificos de acordo com os seus sujeitos de enunciagao, o momento histérico e os
referenciais apontados.

Neste sentido, poder-se-ia porventura colocar a acgao do ACARTE, que, como
aqui defendido, operava por uma aten¢do « falta», em linha com as reflexdes de
Charles Esche, director e curador do Van Abbemuseum (e, 2 época, da 31.2 Bienal de
S. Paulo), numa conferéncia proferida na Fundagio Calouste Gulbenkian em 2014.
Salientando os modos como algumas instituigdes artisticas incorporariam ez si o
conceito de comum e dando como exemplo as colecgdes dos museus, que entende en-

74 e UMA CURADORIA DA FALTA

quanto propriedade partilhada, afirma: «Apesar de esta ser a Fundagao Calouste Gul-
benkian e de, basicamente, pertencer a familia Gulbenkian, a forma como foi criada
permitiu que todos os portugueses sintam alguma propriedade sobre ela. [...] Hd
uma ideia de comum inscrita nas instituigoes artisticas.» Curiosamente, em 1975,
uma polémica discussao publicada no Expresso durante o PREC com sintomdtico ti-
tulo «Que Gulbenkian tempo? Que Gulbenkian Queremos?» assinalaria isso mesmo.

Possivelmente desconhecedor deste episédio, Esche fazia a sua intervengao
em pleno momento de crise do Estado social e da ideia de nagao, no auge da in-
tervengio da Troika (FMI, BCE e Comissao Europeia) no pais, propondo aos
museus e centros artisticos que repensassem a sua fun¢io social neste quadro,
entendendo-se a si préprios enquanto propriedade partilhada, comum (Esche
2014), e nao enquanto blockbusters ou organizadores de eventos turisticos de mas-
sas, por razdes puramente econémicas. E no sentido de um «abrindo-se ao que
falta» e nao de um «colmatar uma falta» que Esche entende a acgdo dos museus
que, mais do que filantrépica (encenando sempre uma desigualdade entre quem
dd e quem recebe), ver-se-ia a si prépria como constitutivamente comum.

Entre 1984 ¢ 1989, a0 abrigo de uma fundagao privada com uma histéria muito
particular no contexto do pais, o Servico ACARTE programard, produzird e acolherd
trabalhos muito distintos, pertencentes a vdrios géneros, respondendo frequente-
mente tanto a solicitagdes externas como a vontade e necessidade de continuar even-
tos anteriores. Ao pautar a sua programagao por aquilo a que se propde chamar uma
curadoria da falta, ou melhor, uma curadoria das faltas (porque muitas e especificas
consoante os casos), Madalena Perdigio inaugura com o seu programa-manifesto
um espago que, mais do que estar ocupado com a sua prépria identidade, se abre ao
que «faz falta», deixando-se marcar por esta abertura e marcando com ela uma época.

A nogio da «falta» ou da lacuna» parece ser jd central ao anterior trabalho de
Madalena Perdigao, ou pelo menos a apreciagao que dele faz em 1989, perto do
final da sua vida e j4 enquanto directora do ACARTE, numa entrevista a Jodo de
Freitas Branco, em que sustenta que a fundagao da Orquestra, do Coro e do Bal-
let Gulbenkian nao constariam do programa inicial desenhado para o Servigo de
Musica, tendo surgido em resposta a «lacunas» sentidas no meio musical portu-
gués (Branco 1989, 19)1.

1 Nareferida entrevista pode ler-se: «Devo dizer-lhe que a fundagio da Orquestra, do Coro e do Ballet

ndo constavam desse esquema, pois a ideia da respectiva criagao surgiu a pouco e pouco, 2 medida que
fui verificando as lacunas do meio musical portugués» (Branco 1989, 19).
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Quando e como a nogao de «falta» se torna central a sua acgao, apenas uma
andlise detalhada do seu percurso e dos seus escritos completos permitiria situar.
Mas se recuarmos até as polémicas que terdo levado ao afastamento de Madalena
Perdigao da FCG em 1974 ¢ exatamente neste conceito (e na sua perversao) que
se funda uma das principais criticas colocadas 4 sua acgio. E que esta énfase no
«fazer falta», se univocamente enunciada, pode também ter consequéncias per-
versas. Porque, paradoxalmente, ao se colocar a ténica da acgdo na falta arrisca-se,
por um lado, a institui-la (¢ bem sabido como a falta instituida pelos discursos do
poder coincide muitas vezes com a falta do «estar em divida»); e, por outro, a que
haja leituras da sua ac¢io onde esta, vista como obra, jd apareceria fechada a par-
tida — porquanto desenhada no sentido univoco de um colmatar.

Miério Vieira de Carvalho, um dos principais criticos da acgao de Madalena
Perdigao no 4mbito do Servigo de Musica, serve-se justamente deste conceito ao
sustentar, em Maio de 1974, a propdsito da ac¢io deste Servigo, que «uma Fun-
dagao no se limita a transformar-se no que falta, mas a criar as condigoes finan-
ceiras para que a falta surja» (#pud Vargas 2011, 430). Vieira de Carvalho acusa a
Gulbenkian de, entre outras coisas, se tornar demasiado central na vida musical
do pais, de tal modo que «o pais musical [teria ficado] reduzido as instalagdes da
Fundagio». Para o entdo critico musical — cuja posi¢ao a época pode ser vista
como expressando uma «visao da actividade cultural préxima das posigoes do
Partido Comunista Portugués numa fase de luta aberta pelo poder» (Vargas 2011,
432) —, o Servigo de Musica da Gulbenkian teria funcionado essencialmente
como «uma terceira forca [em relagao quer as iniciativas estatais, quer as iniciativas
privadas jd existentes] actuando sobretudo através de mecanismos de concorréncia:
a) concorréncia as orquestras existentes, pela criagio de uma nova orquestra, con-
corréncia aos coros semiprofissionais existentes pela criagao de um coro novo; b)
concorréncia as entidades oficiais e privadas promotoras de concertos, pela reali-
zagao de toda a casta de espectdculos musicais; ¢) concorréncia as salas de espectd-
culos pela edificagao de novas salas» (/bidem, 428). Assim, a sua actividade teria
tendido a desenvolver-se «em circulos concéntricos de drea cada vez menor até
coincidirem praticamente com o espago ocupado em Lisboa pelo espago da Ave-
nida de Berna», ao invés daquilo que em sua opinido teria sido mais reprodutivo:
«o fomento de agrupamentos como o Quarteto do Porto ou o Grupo de Musica
Contempornea de Lisboar (Ibidem).

Em Miisica e Poder: Para uma Sociologia da Auséncia da Musica Portuguesa no
Contexto Europen, Anténio Pinho Vargas (2011) dedica um capitulo a andlise do
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modo como a acgao da FCG tem sido entendida enquanto central no campo cul-
tural portugués, em particular no campo musical, sustentando que a mesma se
caracterizaria por uma «ambivaléncia [em relagdo] quer a divulgagao quer a pro-
mogao da musica portuguesa quer a promogao activa da dominagao dos cAnones
em Portugal» (/bidem, 421). Esta investigagao ¢ particularmente atenta ao modo
como a Gulbenkian se posiciona face 4 dicotomia «cd dentro/l4 fora», permitindo
assim, ao colocar a énfase num territério jd desde sempre atravessado, onde Por-
tugal nao aparece como entidade estanque nem «parado no tempov, langar algu-
mas pistas importantes para a compreensio do que poderd estar em causa numa
enunciagio do que «falta». No entanto, o lugar de enunciagio ocupado pelo Ser-
vigo ACARTE, e ainda que partindo da mesma institui¢ao, é bastante diferente
do ocupado pelo Servigo de Misica e pelo edificio-sede, o que nao serd de some-
nos importancia. Os tempos serdo igualmente outros.

Ao, como refere no ponto 3 do seu programa, nao competir com actividades
de outras entidades, «de dentro ou de fora da Fundagao» (como, por exemplo, o
Servigo de Msica), e a0 nao fundar nem apoiar companbhias residentes, focando-
-se 1o apoio a projectos pontuais que por esta altura crescem em nimero, assim
respondendo ao que «falta», 0 ACARTE vai, de certa forma, de encontro as criti-
cas de Mdrio Vieira de Carvalho em relacio 2 actividade do Servico de Musica,
ndo repetindo «erros» antigos. No entanto, poder-se-ia igualmente entender a sua
ac¢ao como premonitdria daquele que haveria de ser um caminho em direcgio a
um financiamento das artes «por projecto», uma atitude «grani-giving» sem conti-
nuidade entre projectos e conducente a uma precarizagao do trabalho artistico. In-
teressa, porém, nao esquecer que ¢ por j4 existir uma Orquestra, um Ballet e um
Coro Gulbenkian (e em complementaridade com estes) nas vésperas da criagao de
uma Secretaria de Estado da Cultura separada do Ministério da Educagao e da Pre-
sidéncia do Conselho de Ministros!, que a sua criagao deve ser entendida.

Se, de facto, a partir da critica de Mdrio Vieira de Carvalho, ¢ possivel vis-
lumbrar que todos os lugares e formas culturais que se desenvolvem em torno do
ACARTE, por muito cosmopolitas, interdisciplinares e multiculturais que sejam,
em nada mexerdo na estrutura elitista da cultura portuguesa caso nao consigam ir
para além da Avenida de Berna, dever-se-4 ressalvar que a referida «abertura a
falta» parece estender o 4mbito de ac¢io deste Servigo muito para além dos seus

1 Esta viria posteriormente, entre 1981 ¢ 1985, a ser elevada a Ministério da Cultura, sendo novamente
despromovida a Secretaria de Estado da Cultura até 1995.

PARTE II — UMA CURADORIA DA FALTA e 77



muros. O que serd tanto mais relevante se se atender a esta acgao em articulagao
com uma série de outras priticas e institui¢es democrdticas e democratizantes
que se VAo, com avangos e recuos, ¢ em vdrias frentes, ensaiando, e em relagao
com as quais essa mesma ac¢ao deve ser pensada.

Programagao ou curadoria?

Se, de acordo com a defini¢ao de Esposito, a falta é sempre «incurdvel»1, por-
que caracterizada, justamente, por um esvaziar da propriedade no seu negativo,
um sair de si, por que razao se sugere para caracterizar o modo de actuagao de
Madalena Perdigao a nogao de curadoria e nao de programagio, ou mesmo, sim-
plesmente, de direc¢ao?

Ao dispor de um Servigo e de um equipamento bem definido, para os quais
delineou um programa que levou a cabo, Madalena Perdigao terd sido, sem du-
vida uma «programador(a)», antes mesmo de a terminologia se comegar a difun-
dir2. Mas o estilo independente de organizagao de eventos e de iniciativas que o
ACARTE prosseguiu, muito diferente do que se fazia no restante complexo Gul-
benkian, nomeadamente no edificio-sede, e o facto de o seu campo de acgio se
enunciar a partir do espago que fica «para 14 das galerias do Museu»3, aproxim4-
-la-4 daquilo a que se tem vindo a chamar o campo expandido da curadoria.

Do latim «curare» — «tomar conta» —, a palavra teria evoluido no contexto
dalingua inglesa para «guardiao», «aquele que toma conta». Se no século XIV este
«curare» diria primeiramente respeito a «pessoas incapazes de tomarem conta de
si», tais como menores ou lundticos (Fowle 2007, 26), ou assumiria conota¢oes
religiosas para dar conta da pessoa encarregada do cuidado das almas, em 1661 o
termo seria jd usado para denotar a pessoa encarregada de uma livraria, um zoo,

1 Para usar uma expressio de Jan Ritsema na revista Fracija dedicada especialmente ao tema «curating
performing arts» (Ritsema 2010, 6).

2 Na opinido de Anténio Pinto Ribeiro, pode mesmo afirmar-se que Madalena Perdigdo, «com um
equipamento cultural preciso, com um or¢amento que sem nunca ter sido muito elevado foi, em
vdrias temporadas, reforcado pelo presidente do Conselho de Administragao (que tinha o pelouro do
ACARTE), um manifesto de programagao e alguma organizagao», terd sido a primeira programadora
cultural portuguesa da década de 80 (Ribeiro 2007, 371).

3 Expressio que serve de titulo ao texto de Madalena Perdigio no catdlogo em que se assinala a partici-

pagdo do ACARTE na Exposi¢ao-Didlogo de 1985 (Perdigo 1985).
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um museu ou um espago de exposi¢ao, assistindo-lhe uma conota¢ao hierdrquica.
O curador presidiria aos destinos de algo, em relagao estreita entre cuidar e con-
trolar. Como nos d4 conta Kate Fowle, mas também Rebecca Schneider (2010), ¢
apenas tardiamente que a palavra dird respeito directamente ao espago do museu,
e s6 em 1870 o Oxford Dictionary a integraria como «To act as a curator of (a mu-
seum, exhibits, etc.); to look after and preserve» (Zbidem, 65).

As interligagoes entre cuidar e controlar foram amplamente estudadas por
Michel Foucault, para quem o Hospital Geral de Paris seria «<uma espécie de
estrutura semi-judicial, uma entidade administrativa que, em conjunto com
os outros poderes, ¢ fora do Ambito do poder judicial, decide, julga e executa»
(Foucault apud Fowle 2007, 26). O 4mbito de actuagao de um museu ou de uma
galeria publica, teria, ento, tanto de administragao ou governo da cultura como
de cuidado e preservagao das obras. Fowle sublinha as interligagdes entre a acgao
pedagégica e politica do museu, onde se exibiriam obras pertencentes a hierar-
quia local, refor¢ando as distingdes sociais e o propdsito de zelar pela cultura das
populagdes, cujas «maneiras se tornariam mais delicadas e menos rudes» com a
frequéncia destes locais (/bidem). Sem fazer equivaler o gesto filantrépico ao gesto
propagandista, a autora relembra como a arte e as exposi¢des podem cumprir
designios panfletdrios, dando como exemplo a Unido Soviética de 1917 (onde,
por exemplo, comboios-exposigio circulavam a dar conta da Revolugio aos cam-
poneses) ou as exposigdes que, na Alemanha nazi, serviram para disseminar e/ou
ajudar a controlar protdtipos morais e sociais (de que a mais conhecida serd, por-
ventura, a exposi¢ao de Entartete Kunst ou Arte Degenerada, uma condenagao da
arte moderna).

A autora especifica que, ao estar encarregado de pesquisar, adquirir, docu-
mentar e expor publicamente arte, o curador torna-se um difusor do gosto e da
informagao, de onde resulta que, neste processo, se «refina» a si préprio e, por isso,
torna-se também um «connaisseur». Dando como exemplo o caso do MoMA, cuja
construgo resultaria de um processo social de auto-realizagio pessoal para os seus
fundadores, Fowle relaciona o tornar-se «connaisseur» com aquilo a que Foucault
chamaria «o cuidado de si», um conjunto de prdticas levadas a cabo desde a Gré-
cia Antiga por pequenas elites cultivadas, para as quais a «arte da existéncia» se
realizaria apenas no referido «cuidado» de si. Para Foucault, este acabaria por se
constituir enquanto prética social, dando lugar a relagoes, convengoes e institui-
coes, desenvolvendo-se e transmitindo-se através de um conjunto de procedi-
mentos, prdticas e férmulas de (auto-)regulagio.
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Tendo ainda como exemplo o caso do MoMA, agora através da figura do seu
primeiro director, Alfred H. Barr — que teria viajado pela Europa e pela Uniao
Soviética e estudado em Princeton e Harvard, onde travara conhecimento com
métodos de andlise da sintaxe das obras isoladas —, Fowle faz coincidir na figura
do curador «connaisseur» um exemplo-limite deste «cuidado de si». Mas, para
Barr, tratar-se-ia menos de iluminar as massas do que de colocar a «santidade» do
espago imaculado do (futuramente intitulado) white cube ao servigo da autono-
mia da obra, controlando tanto quanto cuidando do que poderia (ou nio) ser
considerado digno de ateng¢do. Barr tornar-se-ia um dos primeiros e mais célebres
curadores, sendo vdrias vezes galardoado pela sua contribuigao para o estudo da
arte moderna, cujos movimentos e artistas-chave ajudaria a estabelecer, contri-
buindo para o esbogar de uma narrativa até hoje hegeménica e que se fortaleceria
durante a Guerra Fria.

A partir da década de 1950 hd uma série de iniciativas de artistas que fazem
com que o panorama das exposicoes se altere. E fazem-no tanto a nivel do que se
expoe e dos espagos onde se expoe quanto da fungio curatorial, distribuida agora
de forma menos hierdrquica, por comités de artistas!. Também o entendimento
da fungdo do puablico muda e este passa de espectador a participante. Um exem-
plo pode encontrar-se a partir de 1952 no londrino Independent Group, reunido
em torno do Institute of Contemporary Art (ICA). Constituido por artistas, cri-
ticos e arquitectos que se afirmavam anti-elitistas e anti-académicos e questiona-
vam as interligagdes entre alta e baixa cultura (entre eles Herbert Read, principal
tedrico da Educagao pela Arte, que é assim indestringdvel da actividade de um es-
pago concreto, o ICA), transformaram este local num férum de debate e discus-
520, organizando conversas, palestras e projeccoes de filmes

Jd a partir da década de 1960, o entendimento da fungao do curador foi po-
tencialmente aliviada do pendor caritativo e autoritdrio que duplamente a carac-
terizaria, abrindo-se a reinterpretacoes e tornando-se tanto mais flexivel quanto
vulnerdvel, sendo este o contexto em que comegariam a operar curadores como o
suico Harald Szeemann ou o americano Walter Hoops, actualmente considera-
dos os primeiros curadores «independentes» (Fowle 2007, 29).

Na exposicio Live in Your Head: When Attitudes Become Form: Works-Processes-
-Concepts-Situations-Information, organizada em 1969 por Harald Szeemann,

1 Disto ¢ exemplo, ainda no inicio da década de 1950, a Hansa Gallery, fundada em 1952 por estu-
dantes de Hans Hoffman tais como Jean Follet, Allan Kaprow e George Segal.
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entao director da Kunsthalle de Berna, o espago da galeria passaria a estidio, abar-
cando acgbes e instalagoes que se estenderiam ao espago da rua. Segundo Bruce
Altshuler (1998), esta exposi¢ao, com trabalhos de cerca de 70 artistas, incluindo
Joseph Beuys, Carl Andre, Allighero Boetti, Mario Merz, Robert Smithson, Michael
Heizer e Eva Esse, marcaria o inicio daquilo a que chama a ascensao do «curador-
-criador, um entendimento da curadoria enquanto prética eminentemente experi-
mental, critica em si mesma.

Abandonando o cargo na Kunsthalle (onde o board of trustees nao aprovaria
os seus métodos) pouco depois desta exposi¢ao, Szeemann desenvolveu projectos
para uma série de outros museus, galerias, bienais e espagos nao convencionais,
dos quais um dos mais conhecidos seria a direc¢do da Documenta 5, em 1972,
concebida como um evento de 100 dias. Abordando a prdtica de organizagao de
exposi¢oes como algo separado da programagao regular das instituigoes, Szee-
mann acabou por, de certa forma, antecipar a emergéncia da figura do curador
como hoje a entendemos: como quem, respondendo a um determinado con-
texto, providencia uma ocasio para que as ideias, as obras e os interesses dos ar-
tistas se tornem visiveis; alguém que, com motivagdes experimentais andlogas
as dos artistas, dialoga com o seu tempo. Referindo-se as multiplas tarefas que o
desenvolvimento das fungées da figura de curador independente teria feito acu-
mular com o tempo, Fowle relembra que Szeemann nio se intitularia a si mesmo
«curador, utilizando antes a expressao Ausstellungsmacher ou «exhibition maker
[fazedor de exposigoes], descrevendo os seus servicos enquanto «administrador,
amador, autor de introdugdes, bibliotecdrio, gestor e contabilista, animador, con-
servador, homem de finangas e diplomata» (apud Fowle 2007, 32). A vulgarizagao
do termo seria entdo relativamente tardia, sendo a recente vaga de livros, publica-
coes periddicas, conferéncias e especializagdes superiores dedicados a curadoria
causa e sintoma disso mesmo, e formando no seu todo um contexto no qual as
exposigoes, e nao jd as obras, ganhariam uma autonomia prépria.

Avancando com a nogao de «campo expandido da curadoria», a autora pro-
poe uma releitura de «Sculpture in the Expanded Field» (Krauss 1979), célebre
ensaio de Rosalind Krauss publicado na revista October nos anos 1970, no qual
esta tenta dar conta de uma série de novas préticas artisticas (justamente as mes-
mas que Szeemann apadrinhava), sugerindo que onde se lia «sculpture» se lesse
«exhibition». A curadoria, na qual cada vez mais se inclui a produgio de traba-
lhos tempordrios, a organizacio de edi¢es, de residéncias e de eventos (com
uma dnica exibi¢ao/apresentago, por exemplo), seria assim um campo expan-
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dido a requerer mais do que uma administragao ou um cuidado, no sentido de
cuidar das obras ou da administragio do museu. Exigia uma atitude de perma-
nente didlogo e de constante interroga¢ao, de atengao as sementes de ideias, de
obras, de exposigdes, de formagio e reformulagdo de opinioes, bem como uma
antecipagao aos seus efeitos quer no mundo da arte, quer na sociedade em geral,
passando cada vez mais a incidir sobre o imaterial e o relacional em detrimento
do objecto artistico.

E 2 luz deste sentido expandido do termo que se propoe abordar hoje a acgio
de Madalena Perdigdo no Servico ACARTE, ajudando com isso a posiciond-la
nos actuais debates sobre curadoria, performance, museus e a cultura entendida
enquanto comum.
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5.
MUSEU E PERFORMANCE

Como uma série de recentes iniciativas levadas a cabo por museus de arte
contemporanea tém sustentado, vive-se um momento em que O COIpo ao Vivo e
em ac¢io, por via ndo sé da performance art mas também da danga contempora-
nea ou mesmo do teatro, tem sido chamado a entrar pela porta principal do mu-
seu ¢ acolhido nas suas exposicoes, tendo a aquisi¢ao destas performances e as
questdes que tal levanta vindo a ser cada vez mais equacionadas. Uma genealogia
atenta, que procure antecedentes para esta viragem, poderd eventualmente incluir
o caso do ACARTE durante a direcgao de Madalena Perdigao. E nela hd que ter
em conta os modos como a presenga do corpo ao vivo em exposi¢ao no espago do
museu altera as formas como o museu se pratica, alterando modos de dar a ver e
a fazer, accionando novos territérios afectivos e epistemoldgicos e questionando a
ordem das coisas.

Tal pressupde um entendimento do museu enquanto plataforma dinimica de
conhecimento, a um s6 tempo heterotopia e parte integrante de um complexo exi-
biciondrio, vendo-o nao como a soma exaustiva do que uma cultura quer preser-
var e dar a ver, mas enquanto série viva de «eventos», tornados possiveis por via da
disposicao das coisas e dos seus significados em dispersdes temporais, sobrepo-
si¢oes, zonas de contacto e pontos convergentes — o que, como avisa Noémie
Solomon (2012), nao deve obscurecer o papel estruturante do museu enquanto
poderoso dispositivo na manutengao e disseminagao das formas dominantes de
poder. A autora — conjugando a descrigao das epistemes, isto ¢, os vdrios modos
como as coisas € os corpos foram, e continuam a ser, conhecidos e compreendi-
dos, tal como enunciada em As Palavras e as Coisas, com as transformagdes que o
museu atravessa ao longo do tempo — sublinha que estes nao se podem apreen-
der como pertencentes a periodos histéricos completa e radicalmente distintos.
H4, sim, sobreposi¢oes de ordens.

Assim e ainda que, para Foucault, a heterotopia museu, tal como a conhece-
mos hoje, com a sua «vontade de encerrar num lugar todos os tempos, todas as
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épocas, todas as formas», pertenga a episteme clissica (Foucault 1966), nao apenas
seria possivel proceder ao exame de como a instituigio museu organizou o co-
nhecimento de forma diferente ao longo do tempo, mas também de como pode
consubstanciar simultaneamente vdrias ordens epistemoldgicas. Ou, por outras
palavras: o museu pode ser compreendido como «expondo nao tanto objectos,
mas os modos como estes se relacionam com palavras, nomes e conceitos:
torna[ndo] visiveis sistemas de representacio». Por meio de sistemas complexos
de colec¢io, organizagio e catalogagio e animagao o museu tornaria visiveis as ordens
das coisas. Mas se o significado das coisas nao estd contido nelas, ¢ a montagem
(assemblage) que lhes atribui sentido, o que abriria, no entender de Solomon,
uma drea de investigagao que compreenderia o estudo de museus experimentais e
das montagens de elementos heterogéneos que estes propsem!. E neste tipo de
proposta que o presente estudo se enquadra.

Mas sendo museu e performance duas palavras em aparente tensio, este in-
teresse pela presenca do corpo ao vivo no espaco do museu levanta uma série de
questdes, tanto a nivel emblemdtico — por que estardo hoje os museus to inte-
ressados no corpo em acgao? — como em termos de modos de produgio — de
que modos poderdo apresentar esses corpos em acgao, e como assegurar as tarefas
reprodutivas que lhes sao fundamentais, ou planificar a sua presenga, num espago
tradicionalmente destinado 4 exposi¢ao de objectos?

E sintomdtico, a esse respeito, que na retrospectiva de Marina Abramovic no
MoMA, em 2010, tenha havido vérios performers a desmaiar devido ao excesso
de horas de trabalho e ao tipo de tarefas executadas, e que cada vez mais os mu-
seus, habituados a lidar com objectos de arte e ndo com pessoas, se socorram de
produtores de artes performativas para darem resposta aos desafios que a recor-
réncia da performance e das artes performativas no Museu acarreta2.

1 Solomon enquadrard neste Ambito a sua investigagio em torno de Museé de La Dance, o projecto de
Boris Charmatz, que, a0 assumir em 2009 a direc¢do do Centre Chorégraphique National de Rennes
et de Bretagne, sugere que se substitua a palavra «centro», depois a palavra «coreografico» e depois a
palavra «nacional», para renomear a instituigio enquanto «Musée de la Danse». O gesto de Charmatz
fard porventura eco da viragem curatorial em direcgao  performance, que tem aproximado os espagos
de exposicao tradicionalmente associados as artes visuais dos mundos da danca e do teatro — cada vez
mais interessados nestes espagos. Mas igualmente do interesse crescente na exposigao publica de con-
tra-narrativas, como tem vindo a ser feito, entre outros, pela rede de museus L'Internationale.

2 Asérie de depoimentos «Dance and the Museumb editada pela Movement Research, procura investi-
gar mais a fundo estas interligagdes. Ver a este respeito Levine e Daunic (2014).
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Uma das criticas que tem vindo frequentemente a ser feita prende-se, justa-
mente, com os regimes de explora¢io laboral e a viragem pés-fordista, apontando
para a necessidade permanente e continua que muitos destes espagos parecem ter
de apresentarem mais e mais actividades, sendo a performance uma forma apa-
rentemente barata e rdpida de «animar» as respectivas programagoes.

Trazer corpos em acgao, seja em espectdculos, performances ou em debates e
coléquios, para o espago do museu foi precisamente o que fez o Servigo
ACARTE, transformando o museu num centro de cultura. O CAM era com-
posto pelo Museu de Arte Moderna e pelo ACARTE, que operava para o li das
galerias do Musen, dependendo directamente do Conselho de Administragdo, e
por ele se assegurava «a total independéncia entre a politica de aquisi¢ao de obras
de arte [levada a cabo pelo CAM] e a politica de realizagao de actividades cultu-
rais [levada a cabo pelo ACARTE]» (Grande 2014a).

Embora coincidentes no edificio, entre o que é apresentado nas galerias do
Museu de Arte Moderna, com direcgao de José Sommer Ribeiro, e o que é apre-
sentado no resto do seu espago, pelo Servico ACARTE, com direc¢ao de Mada-
lena Perdigao, parece haver uma diferenga considerdvel em termos de lugar de
enunciagao, e que, em sentido estrito, corresponderia a uma diferenca de meios
de circulagdo. Se as galerias do museu remetem directamente para o meio das ar-
tes visuais e para as obras da entdo recém-construfda colec¢ao de Arte Moderna,
o Servico ACARTE poderia, & primeira vista, parecer remeter para o Ambito de
acgao de um «Servigo Educativo» no pior entendimento do termo, ou seja, como
algo que «serve» ad hoc as exposigdes do museu, frequentemente com o intuito
abstracto de captar puablicos, sem verdadeiramente nele se envolver ou a ele per-
tencer, sendo, por isso, facilmente dispensdvel.

Esta perspectiva, como se verd, nao ¢ apenas insuficiente para compreender
a sua ac¢io como serd mesmo inadequada, dado que o projecto deste Servigo, um
Servi¢o no dependente do Museu mas em dependéncia directa da Direcgao da
Fundagio, nio se resume a animagao das exposi¢oes do Museu, prendendo-se
antes com o impeto de fazer do CAM um «centro de cultura na verdadeira acep-
¢ao do termo, contribuindo «para o incremento da criagdo artistica» e «para o
progresso da Educagio pela Arte»; tanto quanto para «a comunicagio entre a obra
de arte ¢ o publico» (Perdigao 1989), marcando uma nova fase da ac¢ao cultural
da FCG, agora em democracia.

O Servigo ACARTE, cuja criagao se prende com a construgao da zona sul do
complexo Gulbenkian e com o repensar da ac¢io da FCG no pés-25 de Abril,
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deverd entao ser compreendido neste enquadramento. Nas palavras da sua funda-
dora, «fazia falta no panorama cultural portugués um Servi¢o voltado para a cul-
tura contemporinea e/ou para o tratamento moderno de temas intemporais, assim
como um Centro de Educagio pela Arte dedicado as criangasr. O ACARTE, ope-
rando a partir do Museu sem se esgotar na sua colecgio, antes continuando o tra-
balho de apoio a criago artistica que esteve subjacente a criagio da mesma, estaria
sob a alcada da «curadora» Madalena Perdigdo. Tal permitiria colocar a andlise do
seu Ambito de ac¢do mais directamente em paralelo com o momento presente, es-
for¢o quicd il para se pensarem algumas das implicagdes da sua acgio, mesmo
que avant la lettre, sobretudo tendo em conta os modos como o ACARTE seria o
que o tornaria 0 CAM um Centro Cultural e nao apenas um Museu.

Mas outras andlises seriam igualmente possiveis. No sentido oposto, e procu-
rando separagoes disciplinares estanques (a que o ACARTE e a prépria tradi¢ao
epistemoldgica de entendimento da arte em que este se enquadra ¢ alheio), subli-
nhar-se-ia a descontinuidade de lugares de enunciagao, apontando-se a diferenca
entre 0 Museu e um Servigo cujo 4mbito de ac¢io fica para ld do espago estrito das
galerias do museu (se bem que situado no mesmo edificio); a nao reivindicagao do
termo «curadora» ou mesmo «programadora» por parte de Perdigio; e o modo
como a programagao do ACARTE continua a acgao do Servigo de Msica e o seu
trabalho no 4mbito da Educagio pela Arte.

Sob este ponto de vista, a sua acgdo seria absolutamente fruto de circunstin-
cias muito especificas, podendo dificilmente ser colocada em paralelo ou permi-
tir que interrogagoes vindas da experiéncia do presente a alumiassem. A menos
que — e esta ¢ a principal razao desta tentativa de conexao — se visse na especi-
ficidade do espago e do tempo em que opera algo que a localizasse em relagio.
Como se o espago particular do ACARTE, com a sua abertura a falta— dentro
do recém-inaugurado edificio do CAM, ao lado das galerias do museu de arte
moderna, em Lisboa, no Portugal dos anos 80 —, e ainda que inadvertidamente,
devido 4 histéria particular do pais, habitasse a mesma temporalidade da era em
que o referido performative turn desliza dos lugares da margem para o centro, e se
d4d — em massa — uma passagem de uma economia da produgio de objectos
para uma economia na qual o que estd em causa é a producio de subjectividades
passiveis de adquirirem/consumirem o que de material ou imaterial foi produ-
zido. Isto p6-lo-ia em relagio com outras histérias, permitindo alargar o Ambito
e o alcance das questdes que coloca. Uma andlise deste género permite posicionar
a sua ac¢ao no seio de um museu que ¢é parte integrante da metrépole fébrica
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social, entendida agora como lugar onde se encontram as matérias-primas e cir-
culam as mercadorias; de mobilizagao cooperativa da for¢a de trabalho e onde se
pratica o consumo, alimentando os circuitos de uma economia global. Ante-
vendo o papel do museu como epitome do paradigma da «cidade criativa»! numa
época de generalizagao de um trabalho que tem tanto de material, nos gestos efec-
tivos e afectivos de quem o realiza, como de produgio dita imaterial, de ideias,
Servigos, conceitos.

«Is the Living Body the Last Thing Left Alive?

Se é verdade que o actual interesse dos museus pela performance parece rela-
cionar-se com (e ou reflectir as) actuais transformacées na esfera do trabalho em
direcgao ao trabalho imaterial, de que a figura por exceléncia seria o «virtuoso» ou
o performer — aquele cujo trabalho necessita de um publico e se completa numa
performance virtuosa (Virno 2004) —, ¢ igualmente verdade que a presenga do
corpo em acgao no espaco do museu lhe parece oferecer alguma resisténcia. Disto
se procura dar conta em «[s the Living Body the Last Thing Left Alive? The New
Performance Turn, Its Histories and Its Institutions», evento organizado na gale-
ria Para-Site em Hong-Kong, em Abril de 2014, no qual o conjunto de proble-
mas levantados por esta relagao se encontra particularmente bem sistematizado.
No seu programa pode ler-se: «Se nos dltimos vinte anos se tem visto a danga
contemporinea emergir como um novo campo de discurso e pensamento»,
tendo nela sido «produzidas algumas das mais poderosas obras dos nossos tem-
pos, reflectindo as principais direcgdes intelectuais e as mudangas a nivel mundial
ao longo destas décadas», a «escrita com e sobre este campo ainda estd no inicio»,
tendo em conta que apenas recentemente estas dreas teriam entrado no Ambito
institucional da arte contemporanea, com cada vez mais museus, centros de arte
e bienais nelas interessados (Costinas e Janevski 2014). Versando sobre a viragem
performativa que tem vindo a levar a dan¢a ao museu, e focando-se nas «condi-
¢oes econdmicas e politicas que subjazem a esta viragem, ¢ aqui encarado o duplo
significado de performance, enquanto elemento vivo nas artes, e referéncia a pro-
dutividade econdmica». Aponta-se, desta forma, para os modos como estas pra-

1 Leia-se a este respeito Hito Steyerl em «Is the Museum a Factory?» (2009).
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ticas parecem, por um lado, resistir 2 comercializagao que tem vindo a capturar o
mundo da arte (um mundo assente em «objectos» de arte) e, por outro, os modos
como constituem os produtos privilegiados para a experiéncia imaterial da eco-
nomia, de que uma das principais mercadorias &, justamente, a memoria.

Abordando a «proliferagao do corpo ao vivo em espagos expositivos e a pre-
senga da danca nos programas dos museus», o programa interroga «a performance
enquanto novo instrumento de curadoria e de organizagio do sentido, inquirido
a possibilidade de uma crise na curadoria, crise essa convenientemente suspensa
pela energia da performance». Versando especificamente sobre o museu, interessa
entdo pensar o problema da aquisi¢io tendo em vista a futura exposi¢ao destas
obras imateriais; e abordando desconhecidas histérias descentradas da perfor-
mance arte (porque marginais ou periféricas), procura entender-se «<como e por
que razao estas histdrias estao a ser recuperadas, traduzidas e integradas ou, pelo
contrério, excluidas das novas realidades institucionais da arte contemporinea.
Que histérias se privilegiam e que histdrias se esquecem? Serd que este novo
paradigma necessita destas histérias? Constituirdo estas histdrias os seus prece-
dentes legitimos? Ou serd que este performance turn é sobretudo um produto
dos nossos tempos e as suas raizes na performance art das vanguardas tardias sao
demasiado vagas?».

Parecendo inegdvel que «hd uma histdria da performance art como categoria
das artes visuais que tem vindo a ser informalmente escrita ao longo de um pe-
riodo alargado de tempo, e que é composta por multiplas fragmentdrias histérias,
geograficamente dispersas, muitas delas correspondendo a pontos de viragem
nos respectivos contextos histdricos (seja por volta dos anos 50 no Japao, nos anos
60 e 70 na América Latina e na Europa do Leste, nos anos 80 na China ou nos
anos 90 em certas partes do Sudoeste Asidtico e na Europa do Leste)», interessa-
ria abordd-las como interligadas, entendendo-as como dteis para a compreensao
do presente e da actual viragem performativa. Uma histéria da arte global que
procure nao narrar a sucessiva conformidade das periferias ao que seriam os
supostos centros estdveis de onde emanariam os cnones, desvela geografias e cro-
nologias descentradas, nio coincidentes, sobrepostas, relacionando-se de formas
distintas com os respectivos contextos sociais, culturais e econémicos.

Um olhar para o caso especifico do ACARTE, vendo-o como possivel parte
integrante desta histdria e atendendo 2 particularidade da sua ac¢ao, corroboraria
esta hipétese, podendo talvez ajudar a construi-la em linhas mais finas tendo em
conta as especificidades do caso portugués. Como se, sob este ponto de vista, com
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o seu impeto de fazer do CAM um Centro de Cultura e, qui¢d, até para nao com-
petir nem com o Museu em si (cuja programagao estava muito menos aberta aos
jovens artistas com as suas porventura interdisciplinares prdticas), nem com o
Servico de Musica (que a seu cargo tinha o Ballet, o Coro ¢ a Orquestra), ¢ nem
mesmo com o Servico de Belas-Artes (com o seu pelouro do Teatro), este Servigo
tivesse acabado por acolher na sua programacio a viragem para o performativo, o
discursivo e o relacional, que apenas muito mais tarde haveria de entrar oficial-
mente pela porta principal do museu, onde se haveria de encontrar com o entio
emergente circuito das artes performativas (e da danga contemporinea europeia,
em particular), onde a figura do programador emergia.

Artes performativas: programagio ou curadoria

Em «Shufling the Deck, Shifting Positions — Curating as Environmenta-
lismy, artigo publicado na revista de artes performativas Frakcja dedicada ao tema
Curating Performance Arts, Elke Van Campenhout procura abordar uma série de
prticas recentes que terdo crescido a partir de, e em oposi¢ao com, o estilo de
programagao das instituigdes de artes performativas surgidas nos anos 1980.
Muito diferentes das companhias de teatro caracteristicas do pés-II Guerra Mun-
dial, que estariam bem enraizadas na cidade, para a qual durante longas temporadas
manteriam em cena um repert6rio; ou dos Teatros Nacionais, que em épocas
especificas albergariam na sua programagio companhias representantes de outras
nagdes; estas institui¢des nao se assemelhariam também sequer aos grupos inde-
pendentes aparecidos do teatro universitdrio, caracteristicos da contracultura dos
longos anos sessenta.

Para Florian Malzacher (2010), Gabrielle Brandesetter e uma série de outros
protagonistas do mundo das artes performativas dos tiltimos trinta anos (Brands-
tetter et al. 2010), a emergéncia, na década de 1980, de um novo tipo de artes
performativas e, com ele, de novas préticas de programagio e difusao de espectd-
culos, alicer¢ava-se numa série de importantes mudangas ao nivel da economia
destas artes. A saber: as novas formas de organizagio e o declinio do modelo de
companhia; o aparecimento de formas de teatro que no cabem nas estruturas
tradicionais e cuja recepgio, nao sendo evidente, antes requer uma forma de cri-
tica e comunicagao especializada; a ligagao a instituigdes interdisciplinares consi-
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deradas centros das artes cuja construgao, sobretudo na Flandres, conhece um
boom por estes anos; uma crescente internacionaliza¢io da cena artistica e o au-
mento exponencial do niimero de festivais, cada vez mais entendidos enquanto
um evento em si, independente da institui¢ao. Seria neste contexto que se disse-
minaria a figura do programador de artes performativas enquanto intermedidrio
cultural que, dando visibilidade aos artistas, se cria a si préprio.

Inserindo estas mudangas na histéria das artes performativas na Europa,
Brandsetter traga uma continuidade entre a emergéncia da figura do programador
em artes performativas e uma série de experiéncias radicais no teatro universitdrio
europeu das décadas de 1960 e 1970 que levariam a criagao dos primeiros espagos
off e ao aparecimento de novas formas de teatro, mais préximas da danga e das
experiéncias da performance art. E o tempo de figuras como Ritsaert Ten Cate ou
Hugo de Greef, na Holanda (espagos e figuras estas que o ACARTE contextuali-
zaria nos seus programas e brochuras, como serd o caso com a Mostra de Teatro
Holandés de 1988) que, a partir de finais dos anos 1980, haveriam de cunhar, jus-
tamente, o referido «novo» estilo de programagio apontado por Campenhout, e
também da disseminagio da figura do dramaturgista em danga, do aparecimento
de novos criticos e da emergéncia do programador, figuras estas que muitas vezes
coincidem ou posteriormente se confundirdo. Para Malzacher, seria no «fazer»
concreto deste novo tipo de estéticas performativas que esta primeira geragao de
programadores e de produtores, mas também de criticos, de técnicos e até mesmo
de artistas, se formaria. No seu entender, esta primeira geragao teria, em geral,
ficado mais ligada as institui¢Ges e a0 modo de funcionamento institucional que
ajudara a formar, sendo a actual geragdo de curadores independentes — curado-
res e ndo j programadores — fruto da primeira, de quem teriam sido assistentes
ou aprendizes, sem se terem ligado do mesmo modo as instituicoes, por falta
de colocagio ou por designios ligados 4 actual mobilidade do trabalho e alarga-
mento do mercado, cada vez mais internacional.

Ainda que ndo enquadrdvel no contexto de reacgio a emergéncia da figura
do programador nas décadas de 1980 e 1990, a acgio de Perdigao parece todavia
passivel de ser posicionada em relagao com as iniciativas levadas entao a cabo por
«outras entidades, de dentro ou de fora da Fundag¢ao Calouste Gulbenkian», com
as quais afirma nio competir. Assim, também ela «reagiria» a0 modelo de com-
panhia, no caso, s companhias e estuturas estdveis que formara quando estivera
no Servigo de Musica, situando-se no epicentro de um momento em que, na
Europa, aparecem novas formas de teatro e, mais tarde, novos centros das artes
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equipados com salas mais pequenas e versdteis, assistindo-se a uma crescente
internacionalizagio da cena e a um aumento exponencial dos festivais, pensados
enquanto pontos numa rede em que o territério nao € jd o da nagao. O seu estilo
de programagao serd assim muito diferente do que se fazia no restante Complexo
Gulbenkian — onde existiam companhias e a programagio se organizava em
torno de temporadas — e nem sempre essa diferenga serd bem recebida, represen-
tando, de certa forma, uma espécie de «ruptura» institucional, como referido por
vdrios dos entrevistados!. A sua ac¢ao organizar-se-d, a maior parte das vezes, em
ciclos temdticos multidisciplinares nos quais um assunto, uma interrogagio ou
uma figura estrutura uma série de eventos. Dar-se-d igualmente o caso de as ini-
ciativas exigirem seguimento de programagio, quer por razdes de acompanha-
mento continuado de determinado artista, quer porque depois de um evento se
fez explicita a necessidade de aprofundar, conhecer pares, respigar influéncias,
construir contexto. Muitas vezes 0 ACARTE acudird ainda a propostas exteriores,
produzindo ou apresentando espectdculos, debates, ciclos e eventos considerados
fundamentais por quem os propds.

Muito perto do final da sua vida, Madalena Perdigao dird que a actividade
do ACARTE se encontraria, em grande parte, estabilizada (Branco 1989):

A actividade do ACARTE estd, em grande parte, estabilizada: Encontros ACARTE
— Novo Teatro/Danga da Europa em Setembro; Jazz, no més de Agosto; Bandas de
Musica no Anfiteatro em Agosto/Setembro; Danga no Anfiteatro ao Ar Livre, em
Julho; duas temporadas de danga contemporanea por ano (normalmente em Maio
e Novembro); teatro por artistas portugueses (duas vezes por ano, uma das quais em
Outubro); Concertos 2 Hora do Almogo, em Maio/Junho e «nos intervalos» pro-
jectos multidisciplinares, performances, espectdculos de marionetas, espectdculos de

cinema para criangas, apresentagao de videos, etc.

Ainda assim, e como se deduz por esta explica¢io, o que se encontra «estabi-
lizado» s30 os Ambitos temdticos da programagao (e nao as suas propostas especi-

1 Foram entrevistados neste 4mbito: Anténio Augusto Barros, Anténio Pinto Ribeiro, Arquimedes da
Silva Santos, George Grugmans, Carlos Zingaro, Eugénia Vasques, Fernando Aguiar,Gil Mendo, Hilde
Teuchies, Jodo Fiadeiro, Jodo Pinharanda, Jorge Listopad e Helena Simdes, Jorge Silva Melo, José Oli-
veira Barata, Luiz Francisco Rebello, Margarida Bettencourt, Maria de Assis, Mark Deputter, Mercedes
Vostell, Molissa Fenley, Natdlia Pais, Orlando Garcia, Orlando Worm, Paulo Branddo, Paulo Graga,
Rui Neves, Tiago Porteiro, Vera Mantero, Wim Vandekeybus e Zepe (José Pedro Cavalheiro).
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ficas), continuando a haver espago «nos intervalos» para um imprevisto em que
caberiam «projectos multidisciplinares, performances, especticulos de marione-
tas, espectdculos de cinema para criangas, apresentagio de videos, etc.». Se esta ex-
plicagao permite perceber ritmos e niicleos de interesse a que se chegou jd em 1989,
ela permite igualmente entrever que as coisas nao terao sido sempre assim, fomen-
tando-se uma certa abertura mesmo com as coisas supostamente «estabilizadas».

Enquanto programador e produtor, encomendador de obras e empregador
de artistas e técnicos, 0 ACARTE serd apontado como um dos agentes da mu-
danga estrutural que o «<mundo do teatro sofre por estes anos: o inicio do artista
[freelancer e o funcionamento “por projecto”» (Vasques 1998; Serodio 2013; Bor-
ges 2007). Embora a sua ac¢do tenha uma forte incidéncia nas artes performati-
vas (e, dentro destas, na danga contemporinea em particular, com trés tempora-
das por ano, se nio contarmos com os Encontros ACARTE), o ACARTE
acolherd bandas de misica no anfiteatro ao ar livre (onde acorreram bandas filar-
ménicas do pais inteiro); promoverd concertos a hora do almogo (nos quais se
estrearam jovens intérpretes); propord noites de «musicas do mundo» (conceito
que se difunde precisamente nesta altura); implementard actividades comple-
mentares as exposigoes do CAM; e realizard o incontorndvel Jazz em Agosto, que
ainda hoje perdura. Para além de manter aberto em permanéncia um Centro de
Arte Infantil cuja actividade se estendia a todo o pais, organizou conferéncias,
cursos, workshops, um regular Jornal Falado de Actualidade Literdria (a partir de
1988), cursos regulares e mostras de cinema de animagao; produziu espectdculos
e eventos; participou na co-organizagao de acontecimentos internacionais como
a programagao em performance/teatro/danga da Exposi¢ao-Didlogo sobre Arte
Contemporinea organizada pelo Conselho da Europa, em 1985; ou, naquela que
foi a sua iniciativa de maior vulto, co-programou, com o Springdance Festival
(Holanda) e o Inteatro Polveriggi (Itdlia), os Encontros Acarte — Novo Teatro-
-Danga da Europa, a partir de 1987.
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6.
ARQUITECTURAS DA CULTURA

Em Arquitecturas da Cultura (2009) Nuno Grande debruga-se sobre a génese
e a arquitectura de quatro equipamentos culturais construidos em quatro mo-
mentos distintos da histéria do pais — o edificio-sede da Fundagio Calouste
Gulbenkian (1969), o Centro de Arte Moderna José Azeredo Perdigao (1983), o
Centro Cultural de Belém (1992) e a Fundagio de Serralves (1999). Tragando a
histéria de cada um deles e dando a ver os pressupostos arquitecténicos que lhes
estiveram na raiz, o autor problematiza o modo como o termo «cultura» é enten-
dido e praticado, procedendo a um exercicio de histéria cultural. Assim, seria
possivel «ler» na conturbada narrativa da implantagao destes equipamentos a pré-
pria histéria das politicas culturais em Portugal, tanto quando estas se processa-
ram fora — ou paralelamente e em suplemento — do campo de ac¢io estatal,
como ¢ o caso da FCG, durante o Estado Novo, ou como quando se constitui-
ram enquanto sujeitos na consagragao de um regime, como ¢ 0 caso do CCB
durante o cavaquismo.

Segundo o autor, no Portugal contemporineo, a implantagao destes grandes
equipamentos acabaria por cumprir o projecto tardio de modernizagio cultural,
fazendo-o, porém, desfasadamente, «em perfodos histéricos que exigiam, parado-
xalmente, uma acelerada aproximagio aos modelos pés-modernos de aculturagao»
— levando a uma sobreposi¢ao entre modernidade e pés-modernidade. Assim,
usando a nogdo de «curto-circuito», avangada por Boaventura de Sousa Santos
(1994), sustentard que estes equipamentos acabariam por consumar, na sociedade
portuguesa, «as promessas da modernidade em curto-circuito com as promessas
emergentes da pés-modernidade» (/bidem, 21). Atente-se entdo a essas promessas,
olhando para elas nos seus contextos, para melhor se entender o que estard em jogo
nas propostas do ACARTE, procedendo a um breve percurso sobre nogoes de cul-
tura, arte e policias culturais no século XX tal como dadas a ver neste estudo.

Baseando-se na obra do gedgrafo David Harvey, The Condition of Postmoder-
nity (1990), Grande remonta aos Trinta Gloriosos, periodo entre o final dos anos
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1940 e meados dos anos 1970, época da reconstrugao das metrépoles europeias
devastadas pela guerra e da reconquista de uma existéncia cosmopolita urbana.
Este seria, supostamente, um periodo de optimismo politico e social assente na
transformagao dos métodos e formas de produgao industrial e no alargamento de
hédbitos de consumo, trabalho e lazer por parte das populag¢des em crescente urba-
nizagdo. Retirando ensinamentos metodoldgicos da prépria experiéncia da guerra
— «planeamento tdctico, produgio em série e rdpida distribuicao dos bens no ter-
rit6rio», entre outros —, a Europa do pds-guerra tentaria reerguer o seu abalado
projecto de modernidade criando, para tal, mecanismos de regula¢io estatais e, no
seu interior, politicas de gestao das regides, cidades e instituigoes (/bidem, 30).
Havia, a um tempo s6, que evitar a possibilidade de tendéncias totalitdrias como
as que haviam originado a guerra e, por outro lado, numa Europa prestes a ser
dividida a0 meio por uma «cortina de ferro», era necessdrio refrear a possibilidade
de levantamentos sociais de cardcter marxista.

O modelo seguido para a reconstrugio da Europa (uma articulagio entre
Estado social e capitalismo filantrépico) através do Plano Marshall, j4 no contexto
da Guerra Fria, foi inspirado no New Deal americano langado por Roosevelt apSs
a Grande Depressao de 1929 nos EUA, e teve o nome de «liberalismo consen-
sual» (consensus liberalism), de acordo com Holger Nehring (2004). Entre 1948 ¢
1951, o Plano Marshall terd investido 14 bilides de délares em 16 paises euro-
peus, sendo a Franca, a Itdlia, a Bélgica, o Reino Unido e a Alemanha Ocidental os
paises a receber maiores apoios. Nao obstante as diferengas entre os seus governos,
ter-se-4 desenvolvido assim uma cultura politica comum de base social-democrata,
conjugando «estatismo assistencial, gestao econémica do tipo fordista-keynesiano
e o controlo sobre as relacoes salariais» (Zbidem). No mundo dividido a0 meio da
Guerra Fria, esta nova cultura politica europeia teria o seu coroldrio cultural
numa nog¢ao de «cultura ocidental» de modelo sociocultural, assim-chamado
«americano» ou «capitalista», por contiguidade e oposi¢ao a um outro «soviético»
ou «comunista.

Estudos recentes de histéria da Guerra Fria apontam, porém, para a necessi-
dade de entender este processo de uma forma menos dicotémica, recorrendo, para
tal, & nogdo de «ocidentalizagio» (westernization), por contraponto e em comple-
mentaridade & nogao de «americanizagao» (americanization), ressalvando o cardcter
nao passivo da Europa na criagao deste processo e a continuidade que este tem com
ideias mais antigas como «Europa», «Cultura», «Cristandade» ou «Civilizagao».
Centrando-se menos nas historiografias dos dois superpoderes (EUA e URSS), e
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entendendo a Guerra Fria como uma ordem mundial cujo impacto nos restantes
paises hd ainda que estudar em detalhe descentradamente, a ocidentalizagio seria
ento o processo através do qual, entre a década de 1940 (fim da 2.2 Guerra Mun-
dial) e o inicio da década de 1970 (marcado pela crise do petréleo), «<uma comuni-
dade transatlantica de valores, incluindo ordens politicas, sociais ¢ econdmicas,
apareceu e se difundiu massivamente (Nehring 2004, 176). Admitindo o interesse
estatal norte-americano no estabelecimento e na manutengio dos fundamentos
ideolégicos e culturais da referida «comunidade de valores transatlanticos» que
caracterizaria as democracias ocidentais, o autor sublinha o papel activo dos paises
europeus no processo, explicando os modos como tal foi objecto de celebragio,
recusa, apropriagoes de sentidos contraditdrios e inusitados, negociagdes vdrias.
Delas fariam parte a prépria crenga generalizada na «americanizagao» dos paises
europeus, bem como a construgao de uma auto-imagem da Europa como sendo
«passiva» neste processo, CONStrugao esta que retira importancia nao apenas as con-
testagoes sociais do imediato pds-guerra como também aos interesses das préprias
elites europeias nesta «ocidentalizagion, assim apresentada como se lhes fosse algo
externo, uma «americanizagao». Longe de ser pacifico, o processo de «ocidentali-
zagdo» seria conturbado e atravessado por tensoes de vdrias ordens que é necessdrio
abordar nas suas multiplas dimensées: relago elites-massas; baixa e alta cultura; cul-
turas nacionais e internacionalizagao, etc. Seria igualmente necessdrio entendé-lo
ndo como estanque mas como varidvel ao longo do tempo.

O Plano Marshall ter-se-ia nao apenas limitado a ajudar os paises europeus
devastados mas teria também fomentado o desenvolvimento de um modelo so-
ciocultural, uma forma de «liberalismo consensual» assente num «estilo de vida»
de que os conceitos de liberdade de mercado, liberdade de iniciativa e liberdade
de expressdo individual, aliados a0 consumo e ao entendimento positivo da pro-
priedade privada constituiriam (com uma grande margem de intervencionismo
estatal a garantir o bom prosseguimento destes objectivos) os principais leitmo-
tivs. Nesta conjuntura, as politicas relacionadas com a cultura e com a difusao de
uma imagem positiva do «reconstruido e democratizado» mundo ocidental foram
adquirindo um peso cada vez maior; e na Declaragio dos Direitos do Homem, de
1948, a participagdo activa dos cidaddos na vida cultural passa a ser considerada
necessdria a dignidade humana.

A experiéncia do New Deal, um misto de intervencionismo protagonizado
pelo Estado americano e pelas grandes instituigdes financeiras e filantrépicas,
como, por exemplo, as Fundag¢oes Ford, Rockefeller e Carnegie (nas quais a
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Gulbenkian se inspirard) em resposta a crise econémica de 1929, influenciard
também a Europa. Em 1935, o governo de Franklin Roosevelt cria a Works Pro-
gress Administration, que desenvolve um programa envolvendo os artistas na re-
qualificagao do territ6rio. Mas serd com a ascensdo do fascismo na Europa, e em
resposta as nogoes de «arte degenerada», que a cultura se transformard explicita-
mente numa arma ideoldgica no contexto da II Guerra Mundial. Apoiar este tipo
de arte equivaleria a lutar contra o obscurantismo fascista ¢ a «ajudar a vitéria da
vida (criagao artistica) contra a morte (barbdrie nazi)» — muito embora as rela-
coes entre os EUA, e os seus industriais e patronos das artes, ¢ a Alemanha nazi
entre meados da década de 1930 e o fim da II Guerra sejam bem mais complexas
(Grande 2009, 31). Neste contexto, em 1940, o miliondrio, economista e colec-
cionador Nelson Rockefeller, fundador do Museum of Modern Art (MoMA) de
Nova Iorque, ¢ chamado por Roosevelt a integrar o governo, primeiro no Office
for Inter-American Affairs na «América Latina», e mais tarde na Central Intelli-

gence Agency (CIA) na Europa, sendo eleito vice-presidente dos EUA em 1947.

A arte moderna e a paz na Europa

Convocando a tese defendida por Serge Guilbaut em How New York Stole the
Idea of Modern Art, Grande sustenta que, ao assentar na relagao entre o paterna-
lismo estatal e o filantropismo das elites, a politica cultural norte-americana da
década de 1950 misturava a «diplomacia anti-germénica (e depois anti-soviética)
das agéncias governamentais e os interesses das grandes corporagdes capitalistas»,
fazendo bandeira da «defesa das vanguardas artisticas e da liberdade individual do
criador» (Guilbaut apud Grande 2009, 31-32). Assim, a cultura moderna oci-
dental nao s6 nao «morreria» com a grande crise que a II Guerra Mundial repre-
sentava como, para usar a metdfora de Guilbaut, «renasceria» fortalecida noutro
lugar, os EUA. E 2 emigracdo massiva de artistas e de cientistas da Europa para os
EUA que esta mudanga de eixo se deve, uma mudanga que tem como contrapar-
tida a utilizagio do saber para o desenvolvimento cada vez maior do «complexo
industrial-militar norte-americano», a que Dwigth D. Eisenhower aludird no seu
discurso de despedida 2 nagao em 1961 (Eisenhower 1961).

As obras das vanguardas artisticas, j4 bem conhecidas e apreciadas em Nova
lorque por uma minoria de galeristas e coleccionadores, passam ento a ser sinal
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de liberdade e democracia, o que ¢ reforgado pela chegada aos Estados Unidos de
um grande nimero de artistas, cientistas e pensadores criticos em fuga da Europa.
A cosmopolita e internacionalista Arte Moderna deveria personificar a liberdade
que se vivia em democracia, em particular a liberdade de expressao, e o expressio-
nismo abstracto, corrente pictdrica tomada como bandeira enquanto fruto expli-
cito dessa liberdade individual, foi amplamente apoiado pelas politicas culturais
norte-americanas do-pds guerra, experimentando uma ampla difusao internacio-
nal. Serd por via da aquisi¢ao de obras de vanguarda (muitas delas fruto da delapi-
dagio de colecgbes de judeus europeus, vendidas ao desbarato a coleccionadores e
museus norte-americanos), da construgao de novos espagos para as expor e da
organizagao de exposigdes tempordrias destas obras, que se difunde nos EUA o
hébito de conhecer e acompanhar a arte moderna. A sua divulgagao nos novos
consumos das emergentes classes médias urbanas (revistas, filmes, publicidade. ..)
terd um efeito considerdvel, o que coloca o sucesso medidtico da Arte Moderna ao
lado da mdquina de sonhos cinematogrifica de Hollywood no que a «ocidentali-
zagao» diz respeito. Neste contexto, os museus de Arte Moderna terdo efectiva-
mente representado uma mudanga de paradigma arquitecténico e institucional,
tornando-se excelentes «cartdes-de-visita» para a diplomacia norte-americana e os
valores do «liberalismo consensual.

A reconstrugio europeia do pés-II Guerra Mundial trouxe mudangas de vulto
nos paradigmas arquitecténicos e urbanisticos, mudangas que tém que ver com os
fundamentos filoséficos em que se baseou e com 0 modo como os Estados passa-
ram a entender a gestao da cidade e dos seus equipamentos. Deste modo o mo-
dernismo, ji com cerca de 30 anos, mas com divulgagdo mainstream episédica,
emerge como simbolo das aspira¢oes democrticas. E num processo nao pacifico
e sempre acompanhado de intensos debates no seio dos Congressos Internacionais
de Arquitectura Moderna (CIAM), desenvolver-se-4 o chamado «estilo interna-
cional», que serd rapidamente conotado com valores democrdticos. E no Ambito
destes debates que se preconizard a necessidade de se criarem «monumentos
Gteis», equipamentos colectivos bem inseridos na cidade e na regio, onde ajuda-
riam a tragar novos Centros e eixos, segundo 0s preceitos da «Nova Monumenta-
lidade». Um pouco 2 semelhanga do que acontecera nos EUA durante o New
Deal, quando as grandes obras puiblicas criaram novos «<monumentos» com novos
sentidos e utiliza¢oes sociais, a reconstrugao europeia do pés-1I Guerra Mundial
reforgard os lagos entre «monumento» e «democracia»: um monumento nao ji en-
tendido como isolado, representante de um poder em particular, ou decorativo,
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mas como parte integrante de um sistema. Ao longo da década de 1950, o debate
sobre a «<monumentalidade moderna» marcard as discussoes sobre a criagao de no-
vos centros civicos para as comunidades europeias onde «a criagao de uma monu-
mentalidade auto-referenciada se associard também a demarcagao de uma nova ci-
vilidade» (Grande 2009, 42), constituindo auténticas «catedrais» onde uma
cultura democrdtica se exerce, como entdo dird André Malraux.

Se, por um lado, o museu seria o «espago-tempo preciso onde a consciéncia
histérica dos individuos e das sociedades se desdobraria» e, em simultineo, a ex-
pressao sensivel dessa mesma consciéncia; por outro, ao instituir-se mais € mais
como laboratério da criagio artistica moderna, estar-se-ia cada vez mais a cienti-
ficar «a partir do préprio interior das leis do visual» (/bidem, 43). Esta légica la-
boratorial do museu implicaria a presen¢a da obra de artistas vivos e, no limite, o
crescimento infinito das colecgdes, de modo a abarcar as obras futuras, bem como
a possibilidade de o espago se transformar. Terd sido Le Corbusier a criar, antes
ainda da II Guerra Mundial, aquela que descreve como sendo a primeira «md-
quina» museolégica modernista, na qual um percurso horizontal, representante
da cronologia positivista sequencial, é ocasionalmente interrompido por elemen-
tos como rampas e escadas. Le Corbusier faria inserir esta tipologia de museu em
dreas verdes publicas, uma sua caracteristica habitual (Grande 2009, 46). Mas
serd, todavia, 0 MoMA, o primeiro museu inteiramente destinado 2 Arte Mo-
derna no Ocidente e construido em Estilo Internacional, movimento que ajuda
a cunhar, que mais popularizard o entendimento do museu como laboratério,
imagem que reivindicard no texto do programa de Arz in Our Time, exposigao-
-manifesto que o inaugura em 1939. Serd também o entendimento laboratorial a
motivar os seu preceitos expositivos — do famoso «white cube» (como seria mais
tarde cunhado), ao isolamento das obras em salas interiores com luz artificial,
completamente descontextualizadas e retiradas do quotidiano, a4 semelhanga do
publico ali recolhido para as observar. Mas se, por um lado, a contemplagao das
obras era feita em regime laboratorial, por outro, o acesso a0 museu, situado em
pleno 4mago da vida urbana, era facilitado, tornado mais quotidiano e acessivel
pela presenga simples de uma fachada de vidro e um lbbie, sem escadarias nem
pérticos a transpor. A vida moderna da cidade realizava-se, entre outras coisas, na
presenga do museu e no contacto dos seus habitantes com o seu espaco.

Ao organizar o museu em departamentos, estrutura proxima de alguns mode-
los de organizagao empresarial norte-americanos, o seu primeiro director, o histo-
riador e critico de arte Alfred H. Barr, langaria as bases para um programa inovador,
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focado na aquisi¢ao e divulga¢io da criagio emergente na Europa e nos EUA em
dreas como a Arquitectura, o Design Industrial, o Cinema, bem como nas diver-
sas expressoes da arte moderna para além das Artes Pldsticas. E, na inauguragao
do MoMA, Roosevelt afirmaria que as condigdes para o exercicio da arte e da de-
mocracia sao as mesmas, declarando o museu como uma «cidadela de civilizagao»
(lbidem, 50). Trés anos depois, em plena guerra, o seu Board of Trustees faria
equivaler a sua colecgdo a um simbolo da liberdade de expressao, adjectivando-a
como «modernay, «progressiva», «desafiadora», «internacional» ¢ «fomentadora
do entendimento entre as na¢oes», tudo coisas que «Hitler odeian.

A partir de 1945, este novo tipo de espacialidade, fruto das experiéncias eu-
ropeias das décadas anteriores, mas que encontraria nos EUA do pés-I1I Guerra
Mundial (com o seu fervilhar de artistas e cientistas exilados) as condigoes propi-
clas a sua concretizagao, passaria a constituir como que um «arquétipo» em termos
de arquitectura da cultura — o «modelo MoMA»: «<moderno», «<monumental,
«despojado» e «desejavelmente democrdtico» (Grande 2009, 50) e que de ora em
diante serd «exportado» enquanto simbolo e reconfigurado. E na genealogia destas
apropriagdes e reapropriagoes da ideia de Museu de Arte Moderna que o CAM da
FCG deverd ser inserido, muito embora a sua construgao ocorra jd num outro
perfodo histérico.

Politicas culturais

Também na Europa, apds 1945, as politicas culturais se fortalecem. Os mo-
dos como a palavra «cultura» ¢ entendida, bem como a nova importincia que
passa a ter no governo das populagdes, assume contornos particulares em cada
um dos paises europeus muito embora com um sentido comum de «liberalismo
consensualy. Humanistas, crentes na «civilizagao», e reinterpretando as suas ma-
trizes racionalistas e iluministas, as politicas piblicas do pés-II Guerra Mundial
demonstrariam uma tendéncia geral para a ac¢io paternalista do Estado (mas
também do filantropismo privado), levando a cabo um renovado exercicio «terri-
torial/espacial» do poder, dentro do qual as politicas culturais se inserem.

Na Gra-Bretanha, com a reestrutura¢io do Council for the Encouragement
of Music and the Arts (CEMA), sob a direcgao do economista John Maynard
Keynes a partir de 1942, a cultura passard a estar ao nivel dos grandes incentivos
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estatais. Keynes propoe a mudanca do lema da instituigao de «art for the people»
para «the best for the most», sublinhando o papel activo das artes no processo de
«modernizagao» do Estado, bem como uma ideia de qualidade antes ausente.
Assim, a prdtica amadorista da arte incentivada na década de 1930 por grémios,
sindicatos e associagoes (e que de um ponto de vista romantico seria generica-
mente «boa» ou estaria acima de avaliagdes), passaria, num periodo de forte de-
senvolvimento do mercado e do consumismo, como os anos 1940, a ser tornada
enquanto assunto de Estado e forma de representagio nacional, sujeita a «critérios
de qualidade». A esta mudanga de lema corresponde uma mudanga no entendi-
mento nio apenas do que ¢ a arte e de quem a pode fazer, como do seu papel na
sociedade e o alcance da sua intervengdo. A politica cultural de Jonh Maynard
Keynes ¢, assim, pautada pelo mesmo desejo intervencionista que caracteriza o
keynesianismo enquanto teoria econémica.

Em 1946, o governo trabalhista de Clement Atlee reorganiza o CEMA sob
o nome de Arts Council of Great Britain, adquirindo obras para uma colec¢ao
publica de arte moderna e possibilitando acesso do «melhor» a0 «maior ndmero
possivel» de pessoas. Esta colecgao, em crescimento num esforgo de estar a par
dos desenvolvimentos das vanguardas dos dois lados do Atlantico e com ampla
circulagdo nacional e internacional, dinamizou museus publicos, galerias e insti-
tui¢oes independentes, dando a ver a arte moderna, explicando-a e fazendo-a co-
nhecer, tornando a sua presenga parte de um modo de vida moderno!. E a mi-
xima consagragao dos jovens criadores ingleses passou a ser a aquisigao pela Arts
Council Collection, que assim se erigia enquanto referencial, o que terd, por um
lado, chamado a atengio do poder politico para a necessidade do apoio 2 arte
contemporanea e, por outro, desenvolvido a contestagao ao favorecimento de
uma «arte oficial» na base dos posteriores discursos da contracultura dos anos
1960 (Ibidem, 34).

Em Franca, ¢ ao «espirito» da coligagdo de partidos de esquerda que entre
1936 e 1938 governou o pais no Front Populaire que as grandes reformas sociais
do pés-Segunda Guerra remontam, «espirito» este que ficaria na memdria comum

1 Destas institui¢des destaca-se o Institute for Contemporary Art (ICA), fundado em Londres, em
1947, pelo anarquista, poeta e critico Herbert Read (também autor do livro Educacio pela Arte ¢
membro do jd referido Independent Group). As teorias de Herbert Read sobre a importancia social da
arte e a Educagio pela Arte haverdo de ter uma influéncia muito grande na ac¢do de Madalena Perdi-

gdo, enquanto directora do ACARTE.
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como uma «releitura» dos ideais da Revolugao Francesa — Liberdade, Igualdade,
Fraternidade — com base na popularizagio da educagio artistica. Assim, em
1947 ¢ inaugurado com grande simbolismo o Museé Nationale d’Art Moderne,
entendido como forma de dar continuidade a um projecto cuja vontade vinha da
Exposicao Universal de Paris de 1937 e que a ocupagao nazi interrompera. Ainda
nesta altura ¢ langado um programa de Educacio Popular de que sao exemplares
os Centres Dramatiques Nationaux, estrategicamente espalhados por diversas
regides francesas: tratava-se de criar redes de difusdo da leitura, da cinematogra-
fia e da dramaturgia, descentralizando. Deste movimento de descentralizagao
apoiado pelo Estado ¢ também exemplar a criagio do Festival de Avignon, em
1947, por Jean Vilar. E se até 1959 a gestdo dos assuntos culturais do Estado
francés estava sob a tutela do Ministério da Educagao, permanecendo assente
nas Associations d”Education Populaire, institui¢des regionais de dinamizagao
juvenil ou estruturas educativas de cardcter associativo e amador, estruturadas
por programas de «didactismo cultural» e entendidas como indissocidveis da
educagio (Ibidem, 35), em 1959, o Presidente Charles De Gaulle cria o Minis-
tério dos Assuntos Culturais (Ministére des Affaires Culturelles), convidando o
escritor e intelectual André Malraux para o tutelar.

A criagao deste ministério e a nomeagao de Malraux vao representar uma
viragem decisiva no modo de o Estado entender a cultura. A nova politica de
democratizagio cultural — o acesso A cultura — dispensava toda e qualquer ideia
de mediagao ou pedagogia: tratava-se nao de uma educagao cultural mas de uma
mise en présence da arte, das obras e dos artistas. Malraux «inventa» efectivamente
uma politica cultural publica na medida em que, a partir de entdo, o Estado
passa a encarar os «assuntos culturais» como veiculos fundamentais de moder-
nizagao da sociedade, fazendo deles uma questao estatal, com administragio e
recursos préprios. A cultura passa a reflectir o projecto econémico e social do
gaullismo, fazendo os cidadaos conviverem directamente com a grandeza do pas-
sado civilizacional francés, incitando a consciéncia e a prética da cidadania e, por
conseguinte, unificando a nagdo. Teria, assim, uma utilizagao politica, reafirmando
a natureza laica e moderna do Estado e substituindo-se — em prdticas, locais,
influéncia simbdlica, dispositivos — aos poderes anteriormente representados,
entre outros, pela religido. Rejeitar-se-ia o didactismo e 0 amadorismo para «tor-
nar acessiveis as obras capitais da Humanidade, e, antes de tudo, da Franga» (Urfa-
lino @pud Grande 2009, 35). E neste contexto que Malraux implanta equipamen-
tos culturais polivalentes, as Maisons de la Culture, uma rede nacional de, nas suas

PARTE III — ARQUITECTURAS DA CULTURA e 103



palavras, «catedrais modernas» onde qualquer pessoa poderia ter contacto com o
patriménio nacional e com a «gléria e o espirito da humanidade». Era, no seu en-
tender, essencial fazer a cultura «sair dos museus, das universidades e das academias»
para novos espagos construidos propositadamente para a descoberta do «amor pela
arte», fungio que se propunha desenvolver sem incorrer no risco de popularizar,
sacralizada que permanecia em torno de obras-primas e de uma abordagem pa-
norimica e cronolégica da Histéria da Arte. Tratava-se, em suma, de generalizar
a cultura artistica, colocando o publico em contacto com as obras (/bidem, 36).

Por sob a aparéncia pacifica dos «Trinta Gloriosos» e do seu crescimento eco-
némico sem precedentes, escondia-se um esfor¢o de construgio de um american
way of life que era, afinal, também um european way of life. Uma sociedade con-
formada, assente num consumo organizado que asseguraria o crescimento infi-
nito da economia, a0 mesmo tempo que langaria o chamado «Terceiro Mundo»
na miséria, frequentemente delapidando os recursos naturais do planeta. Aliando
a contestago da ordem politica a reivindicagao existencial, as contraculturas dos
anos 1960 preconizavam uma reinvengao do social e do pessoal que passava por
uma «critica da vida quotidiana»; pela reivindicagio de um «direito a cidade»; por
um entendimento mais lddico da existéncial; e pela erosao das barreiras de classe
que muitas das institui¢oes culturais, longe de terem dissolvido, fomentaram. Em
1966, Pierre Bourdieu e Alain Darbel publicariam LAmour de L'art: les musées
dart et leur public, expondo as limitages da separagio entre politicas educacio-
nais e culturais, tais como levadas a cabo por André Malraux, com a sua apologia
da frui¢o passiva da arte (Zbidem, 170).

Em Franca, os acontecimentos do Maio de 1968 haveriam de levar a demis-
s20 de De Gaulle e ao fim da «década Malraux» nas politicas culturais, bem como
ao reconhecimento das limitagdes da massificagao do consumo cultural na de-
mocratizagao. Disso d4 conta um manifesto publicado pelos directores das Casas
da Cultura em que se abordava a existéncia de uma «imensidao humana sem ca-
pacidade de aceder aqueles espagos ou mesmo de descodificar os eventos neles
programados» (/bidem). As politicas culturais da década seguinte, de que a mais
emblemdtica serd a de Jacques Duhamel (1971-1973), centrar-se-30 na «anima-
¢do» e na procura de formas voluntaristas e festivas de fazer a arte sair 2 rua,
sendo as instituigdes incentivadas a romper as fronteiras entre «erudito» e «popu-
lar», «formal» e «espontineo», «previsivel» e «inesperado», para reproduzir o ima-

1 Para citar os titulos de duas obras de Henri Lefebvre publicadas na altura (Z6idem, 160).
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gindrio colectivo recente e os seus lugares, entre eles, a «rua». Duhamel alinharia
um entendimento da cultura eminentemente diddctico, ausente dos governos an-
teriores, apostando num programa descentralizador que se iria aliar ao esfor¢o
municipalista do Presidente da Republica Georges Pompidou. Mantendo os
equipamentos herdados dos anteriores governos, justapor-lhes-ia os Centres
d’Animation Culturelle, quais «pequenas igrejas» ao lado das «grandes catedrais
de cultura» j4 existentes, com uma programacio regular, sessoes abertas de edu-
cagdo artistica e «actividades de sensibilizaio cultural para adultos, com recurso
a novas técnicas audiovisuais, apoiadas na forte popularizacio dos diferentes
media» (Ibidem, 173).

Em 1977, uma megaestrutura massiva dd corpo ao centro de animagao cul-
tural Georges Pompidou (Centre Pompidou), inaugurado em Paris com grande
contestagao. Descrito pelos arquitectos Renzo Piano e Richard Rogers como um
«centro vivo de informagao» e construido sobre a praga aberta do Beaubourg, o
edificio deveria preconizar «uma espécie de cruzamento entre a Times Square e o
British Museumy (/bidem, 201). Nunca anteriormente um equipamento cultural
havia sido alvo de semelhante popularidade na Europa, com uma afluéncia média
de 25 mil visitantes/dia. A institui¢do, que no seu projecto incorporava os deba-
tes da década anterior, tornar-se-ia um dos simbolos da «cultura oficial», corpori-
zando uma série de contradicoes descritas por Jean Baudrillard, em 1981, como
O Efeéito Beaubourg: um esvaziamento da prépria cultura que, substituida pela
mediatizagdo e espectacularizacio turistica, tornaria irrelevante qualquer con-
tetido programdtico. Projectado como «antimonumento», o Centro Pompidou
tornar-se-ia um espectacular simbolo do poder e dos seus paradoxos: pensado
como espago experimental de cria¢do, albergava no seu interior uma colec¢ao
construida de forma cronoldgica; opondo-se a um programa elitista, acolhia o
consumo de massas. A publicagao de O Efeito Beaubourg marcaria o fim do en-
tusiasmo mega-estruturalista, como se por via da crenga na aboli¢ao de fronteiras
entre alta e baixa cultura e no seu «nivelamento tnico, assente nos mitos do ‘di-
dactismo’ e da ‘animagio’ cultural — rapidamente aproveitados pelas industrias
da comunicacio e do entretenimento — a contracultura ti[vesse] afinal induzido
a substitui¢io de uma ‘cultura de elites’ por um consumo cultural acriticamente
participado; isto ¢, por uma ‘cultura de massas’ cujas perversidades sabia analisar,
mas raramente redirecionar» (Grande 2009, 205). Esta andlise, ¢ importante
referi-lo, tem em conta o momento histdrico da sua produgao: o pessimismo do
final dos anos 1970, inicios de 1980, com o fim do entusiasmo tecnoldgico e
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financeiro desencadeado pelas crises petroliferas e o fortalecimento de uma cul-
tura neoliberal e conservadora, na qual estruturas pensadas numa época que lhes
¢, em muito, radicalmente oposta, nio podem sendo aparecer como antigas e an-
tiquadas. Em Franga, como no Reino Unido, a década de 1980 verd este «pessi-
mismo niilista», sinal de um certo «cansago» em relagio a retdrica contracultural
ou 2 sua incorporagio pelas institui¢oes tanto de mercado, como do Estado, ser
transformado numa controversa defesa do liberalismo econémico, apoiado na
retérica das liberdades individuais. Estas, frequentemente correspondentes a liber-
dade de consumo erigida em /ifestyles ou subculturas urbanas, confundem-se nao
menos frequentemente com um conservadorismo cultural fundado sobre uma
reinven¢ao massificada das tradigoes e da identidade histérica, situada algures
entre a nostalgia e o espectdculo pés-modernos.

Fortemente influenciado pelo Centre Pompidou, é a luz destas discussoes (a
que a sua construgao nao ¢ alheia) que 0 CAM da FCG, mandado construir em
1979 e inaugurado em 1983, deverd ser pensado. Importante ¢ igualmente com-
preender a relagao particular que o Portugal da altura tem com a arte moderna,
em particular, e com ideias de modernidade, em geral.
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7.
A MATRIZ CULTURAL DO ESTADO NOVO

Embora o Estado Novo nio se tenha estabelecido como um Estado-providén-
cia 2 semelhanca dos anteriormente descritos, evidencia uma acgio paternalista
andloga, exercida por meio de uma forte méquina burocrdtica «reguladora» dos de-
signios sociais, econémicos e politicos. E no seio desta acglo, e tendo em conta a
matriz cultural do salazarismo — anticomunista, antiliberal, anti-individualista, as-
sente sobre a glorificagio do passado imperial da nagao e sobre as certezas de Deus,
Pitria e Familia — que a «politica do espirito», encetada na década de 1930 e que
se estende, pelo menos, pelas duas décadas seguintes, deverd ser apreendida. E tam-
bém no cruzamento da influéncia das tendéncias e das figuras de Salazar, Duarte
Pacheco e Anténio Ferro que se deverd compreender a politica cultural destes pri-
meiros anos do regime, atentando-se para tal aos seus programas de fomento da
educacio, das artes, da arquitectura e do urbanismo, que se concretizarao na criagio
de novos equipamentos e acontecimentos culturais (Grande 2009, 70).

Salazar, qual «pai austero e rigoroso», ter-se-ia, na década de 1930, consti-
tuido enquanto «o principal instrumento da retérica nacionalista», exaltada em
processos autocelebrativos «<modernos» como exposicoes e filmes 4 medida que
novas infraestruturas e equipamentos estatais iam colonizando o territério (/bi-
dem, 70). Como na Itdlia de Mussolini, ou nas emergentes Espanha franquista e
Alemanha nazi, e ainda que a matriz salazarista identificasse a vocagio do pais
como rural, a organiza¢do do territério deveria mostrar o poder do Estado e do
estadista. Durante a década de 1930 hd intervengoes arquitecténicas sistemdticas
por encomenda do Estado. Destas, aquelas em que a vocagao urbana se torna
mais explicita serdo as levadas a cabo pelos programas de obras publicas, monu-
mentalizagio arquitectdnica e reabilitagio patrimonial de Duarte Pacheco nas
suas passagens pelo Governo (1932-36 e 1938-43) e pela presidéncia da Camara
de Lisboa (1938-43). A arquitectura de encomenda serviria assim para se afirmar
o peso e a importincia simbdlica do Estado Novo, muito embora a imagem que
este se esfor¢ava por edificar fosse a de um «pais-aldeia», através do modelo da
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cidade-jardim e da avenida com moradias, sua variante urbana, modelo que
melhor serviria os gostos da burguesia emergente que era o sustentdculo do regime
(Duarte Pacheco apud Joao dos Santos ez al. 1966, 70).

Mas Salazar convidaria, em 1933, Anténio Ferro, jornalista do Didrio de Noti-
cias, para chefiar o Secretariado de Propaganda Nacional, organismo responsdvel pela
promogao cultural do Estado Novo ao qual caberia a tarefa de «promover o encon-
tro entre um pais anacrénico e alguns dos novos ventos da cultura modernista» (/6i-
dem, 71). José-Augusto Franga descreve os limites deste modernismo, tanto a nivel
estético (contido, equilibrado, «resolvendo uma revolta que nao deveria levar nunca
a loucura das formas», no dizer de Salazar), como em relagao ao apoio estatal rece-
bido (dado que «o Estado ndo podia ser mecenas», no dizer também do Presidente
do Conselho). Deste modo, um pouco a semelhan¢a do que Duarte Pacheco tentara
na arquitectura, também Anténio Ferro procurard ao longo da década de 1930 «ac-
tualizar» o pais para a Arte Moderna, «<simulando» um cosmopolitismo moderno,
dentro, é claro, do «indispensdvel e sofrido equilibrio». A actividade do Secretariado
de Propaganda Nacional abarcou a criagao de subsidios, concursos e prémios estatais,
como o prémio Amadeo de Souza-Cardoso, sem, porém, contemplar igualmente a
reunido ou divulga¢ao publica do espdlio do artista; promoveu a arte popular —
unindo turismo e a construgao de uma nagio imaginada por meio de uma etnogra-
fia de constru¢ao da nagao, através de iniciativas como a criagao das Marchas de Lis-
boa ou do Concurso da Aldeia mais Portuguesa de Portugal — e a «arte erudita,
através de iniciativas como os Saldes de Arte Moderna no Pal4cio Foz.

A medida que a década de 1940 se aproximava, a arquitectura do regime foi
evoluindo em direc¢ao a0 monumentalismo retérico, de figuragio estilizada e te-
mdtica relacionada com a glorificagio do poder imperial do pais. Por estes anos,
entre a Guerra Civil de Espanha e a Segunda Guerra Mundial, o Estado Novo in-
sistird no proteccionismo, renunciando a participar em iniciativas culturais inter-
nacionalistas, conotadas com a difusdo do comunismo na Europa. O exemplo
mais acabado desta atitude de crenga na auto-suficiéncia de um presente imperial
e colonial baseado num passado mitificado serd, sem divida, a Exposi¢ao do
Mundo Portugués!. Nesta exposi¢ao, na qual muitos intelectuais alinham ao co-
locarem-se ao servigo da «vanguarda da restauragao», encerra-se definitivamente
o «ciclo de experimentagao estilistica» caracteristico, ainda que timidamente, dos
anos anteriores, ¢ «estabiliza[-se] definitivamente o vocabuldrio imposto 4 obra

1 Ver a este respeito, por exemplo, o filme Fantasia Lusitana, de Jodo Canijo, de 2010.
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publica» (Zbidem, 74). Por outro lado, ao basear-se essencialmente em eventos
efémeros, a «politica do espirito» teria tido fraco impacto estrutural na moderni-
zagao cultural e cosmopolita da sociedade portuguesa.

Finda a guerra, se por um lado o Portugal do pés-1945 é um pais que nao
participa nas negociagoes diplomdticas publicas e que, por desconfianca de Sala-
zar face A civilizagdo americana, rejeita o primeiro Plano Marshall (1947/48), ape-
nas aceitando o segundo (1949/50); por outro, a posi¢ao estratégica da Base das
Lajes no Agores interessa a Organizagio do Tratado do Atlantico Norte (OTAN),
celebrado em 1948, a qual Portugal adere em 1949. Em 1949/50, Portugal inte-
grard também o primeiro nicleo de fundadores da Organizagao Europeia de
Cooperagao Econémica (OECE), embrido de uma futura Comunidade Econé-
mica Europeia, com o intuito de aceitar o segundo Plano Marshall, e em 1955 o
pais adere igualmente a4 Organizagao das Nagoes Unidas, depois de a sua candi-
datura ter sido vetada em 1946. Apesar de todos os conflitos publicos e situagoes
de mal-estar diplomdtico devido, sobretudo, ao colonialismo e, mais tarde, 2
Guerra Colonial — e menos ao autoritarismo do regime —, dificilmente se po-
derd dizer que o Estado Novo estd marginalizado. Pelo contrdrio, a sua sobrevi-
véncia por trés décadas apds o fim da II Guerra Mundial parece apenas com-
preensivel & luz da sua integragio no contexto internacional da Guerra Fria, em
que fazia claramente parte do bloco anticomunista, bloco este que, nao obstante
o «liberalismo consensual» em que assentaria, tolerava regimes ditatoriais.

No plano interno, o fim da guerra e das ditaduras das décadas de 1920 e
1930 traz consigo uma vaga de esperanga e, com ela, uma politizagao dos meios
culturais. Em 1946, o MUD (Movimento de Unidade Democrdtica), forca de
oposi¢ao fundada no imediato pés-II Guerra Mundial e que reuniu em seu torno
uma série de intelectuais e de opositores do regime, criou as Exposi¢oes Gerais de
Artes Pldsticas na Sociedade Nacional de Belas-Artes, «o salao da oposi¢ao poli-
tica» (Rui Mério Gongalves apud Grande 2009, 76)1. Em 1944, o SNP muda o

1 De acordo com Jodo Pinharanda, haveria entdo nesta altura «trés caminhos da arte portuguesa» e todos
eles se caracterizariam por se encontrarem em oposi¢ao ao regime, o que é emblemdtico das mudan-
cas na sociedade portuguesa, nomeadamente nas suas elites o tal «povo-pgp». Sdo elas: o Neo-realismo,
nome dado em Portugal a um certo tipo de realismo socialista sobretudo expresso na pintura (com Jilio
Pomar, entre outros) e na literatura (Alves Redol, Manuel da Fonseca, Soeiro Pereira Gomes, entre
outros), muitas vezes ligado ao PCP; o Surrealismo, rompendo com o realismo social e com as suas
limitagbes temdticas e formais (Cesariny, Anténio Pedro, Anténio Dacosta); e, por tltimo, o Abstrac-
cionismo, que se anuncia a partir do Porto (Fernando Lanhas), nas Exposi¢oes do Grupo de Inde-

pendentes (apud Grande 2009, 77).
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nome para Secretariado Nacional de Informagao, Cultura Popular e Turismo
(SNI), dando inicio a uma retérica do «lidico» para o povo, a0 mesmo tempo que
continua a controlar o que ¢ exibido, feito e publicado ao longo da década, por
meio da censura prévia. Apds 1945 inicia-se igualmente uma grande ac¢do de
propaganda feita por meio de folhetos e cartazes enaltecendo iniciativas do Estado,
como a acgao da Federagio Nacional para a Alegria no Trabalho, a difusao do en-
sino primdrio, a criagio de centros de investigacio cientifica, e a criagdo de or-
questras e de bailados portugueses de que, segundo a retdrica dos panfletos, muito
aproveitaram os artistas, alguns dos quais agora «inimigos do Estado» (lbidem).
Com a derrota dos fascismos, a posi¢ao de Ferro, com a sua instrumentalizagio da
arte ao servico da glorificagao do regime (instrumentalizagao esta cada vez mais
centrada na massificagao e culto do popular, sem o apoio dos circulos intelectuais
e artisticos, nos quais a ideia da liberdade de expressao ganha adeptos), cedo o faz
tornar-se uma figura complicada para o regime que, em 1950, o afasta do SNI.

E, portanto, quando no resto da Europa as politicas culturais se reforcam
que em Portugal se parecem ir apagando, refugiando-se na censura e em préticas
populistas, agora massificadas, entre as quais um certo ordenamento do territério
que tende a enquadrar o emergente turismo, procurando nesta massificagao po-
pulista como que a «justificagio» da sua existéncia. De 1950 a 1974, toda a gente
estaria de acordo que «a politica cultural do governo era méd», o que terd deslei-
xado «a necessidade de pensar o que deveria ser uma politica cultural correcta»
(Gongalves apud Grande 2009, 77). O governo, cuja representagio internacional
estava agora assegurada pela pertenga 8 OTAN, 4 ONU e a OECE, precisaria de
se esforcar sobretudo na criagao de uma imagem do pais, e a tinica tentativa de es-
truturar uma politica cultural publica em Portugal durante o Estado Novo nao
seria jd necessdria. Ainda assim — e ainda que de outro modo, até porque em
1961 haveria de eclodir a Guerra Colonial —, esfor¢os haverd nesse sentido que
se poderdo dizer bastante consequentes, como o Fado que se popularizard, alguns
fenémenos de musica popular ou o assim chamado «nacional-cangonetismo».

Os anos 1960 e as aberturas de Abril

Como j4 foi referido, poderd possivelmente dizer-se que, de um ponto de
vista cultural e dos costumes, uma série de aberturas e temas «de Abril» se enuncia
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logo a partir da década de 1960, antecipando a revolugao, periodo em que vdrias
«urgéncias» se constituiram enquanto reivindicagoes, materializando-se em préti-
cas e, por vezes, em institui¢oes. O caminho para a revolugao foi assim preparado
por uma oposigao cultural e social crescentemente consolidada, entre outros, pelos
movimentos estudantis que se opunham tanto a um ensino obscurantista, enve-
lhecido e elitista como & participagao nas vdrias frentes da guerra colonial, sendo
severamente punidos por isso. Com o colapso do regime, em que a 25 de Abril de
1974, um golpe militar levado a cabo pelo Movimento das For¢as Armadas, rapi-
damente se alargou a uma revolugio civil com milhares de pessoas a reivindicarem
na rua direitos e liberdades por tanto tempo adiados, inaugurou-se um momento
de «reapropriagao dos discursos, de abertura a discutibilidade», o tal tempo con-
densado do PREC (Trindade 2004). Mas o MFA, ao nio desmantelar completa-
mente a hierarquia do Estado, «<mantido entao nas suas estruturas hierdrquicas
essenciais» e despido apenas das suas «caracteristicas fascistas: o partido tinico, a
policia militar, o tribunal plendrio, os presos politicos e a censura», terd criado as
«condi¢des para uma disputa fratricida pelo seu controlo». Assim, ter-se-ao deba-
tido ao longo do Processo Revoluciondrio em Curso (PREC) duas concepgoes
sobre a constru¢ao do Estado, uma de cariz socialista e reformista, outra de cariz
revoluciondrio, naquilo a que Boaventura de Sousa Santos chamou «dualidade de
impoténcias» (Santos apud Grande 2009, 210), defrontando-se até ao golpe mili-
tar de 25 de Novembro de 1975, perpetrado pela ala moderada do MFA. E das
elei¢oes legislativas de Abril de 1976 nasceria o «embrido de um Estado social de
estrutura semipresidencialista e pluripartiddria, assente numa dnica cimara parla-
mentar, cuja acgao politica conjugou a manutengao e democratizagao de muitas
institui¢des, organismos e empresas preexistentes 2 Revolugaon.

O 25 de Novembro surtiria o efeito de um «retorno a uma suposta normali-
dade» num pais onde a normalidade tinha sido — por tempo demais — a de um
regime repressivo. Assim, quando em 1977 Ana Hatherly realiza a série Descolagens
0 que estd em causa ¢ justamente a rapidez com que isso se processa, materializada
na sua obra pela sensa¢ao evidente de um «arrancar, enquanto possibilidade, um
momento particular da histéria do pais, passando a sua compreensio a ser possi-
vel no imagindrio nacional apenas como «excesso» (Trindade 2004). Ao 25 de
Novembro sucederia uma crise econémica que ditaria a negociagio de um apoio
financeiro externo com o FMI, em 1978 e novamente em 1983, fruto da radical
transformagao do pais — fim das receitas das col6nias; aumento da despesa pu-
blica para habita¢ao social, caixa de previdéncia, sistema nacional de satide, ac¢io
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social, entre outros aspectos — conjugada com a desvalorizagao da moeda e a
inflagao causadas pela crise petrolifera de 1973.

Em 1977, Portugal solicitou a adesao 2 Comunidade Econémica Europeia
(CEE) — redefinindo de vez e abruptamente a sua posi¢ao geoestratégica, que
passa de uma «vocagao» colonial e atlantica a uma predisposi¢ao continental e eu-
ropeia, num virar de costas a0 mar que corresponderia ao «abragar» de um novo
Império, para usar uma imagem popularizada por Eduardo Lourengo (2000).
Este desejo de integragao numa macroestrutura econémica internacional foi, na
segunda metade da década de 1970, alimentado pelas novas tendéncias liberais
presentes na Alianga Democrdtica (coliga¢do eleitoral que juntou PSD, CDS e
mondrquicos) que, vencendo as elei¢oes intercalares de 1979 e as legislativas de
1980, contribuiria para distanciar o pafs da meméria e da retérica dos anos revo-
luciondrios, desfazendo muitos dos «excessos» entao cometidos.

Entre povo e vanguarda

Se durante o PREC a cultura, por um lado, teve utilizagoes panfletdrias, mis-
turando-se politica e cultura nos préprios organismos estatais, por outro o clima
de euforia e de fim da censura impeliu os artistas a tomarem parte na transfor-
magao social em curso. Para Jodo Teixeira Lopes hd (pelo menos) duas tendéncias
na cultura da época, uma «de dimensio ora popular ora populista de repudio
pelo elitismo e de consagracio da experiéncia cultural e artistica como trabalho
e construgdo colectiva», e uma outra de «aspiragao vanguardista, langandol[-se]
na voragem da conquista do povo através da arte pablica da performance ou do
happening, por vezes com resultados bastante diferentes do esperado» (Lopes
apud Grande 2009, 211)1.

Um exemplo da primeira seria o trabalho da Comissao Dinamizadora Cen-
tral (CODICE) da 5.2 Divisao do MFA, cuja missdo consistia na animagao do
povo pela cultura no caminho do socialismo. Instalada de Outubro de 1974 a
Agosto de 1975 no Paldcio Foz (sede simbdélica do SNI e do SEIT, ex-servigos de

1 No que a segunda tendéncia diz respeito, justica deverd ser feita ao periodo que antecede a revolugio,
fértil j4 em iniciativas no 4mbito do happening e da performance, como bem documentam, entre
outros o pioneiro estudo de Verénica Metello (2007) ou estudos mais recentes de Cldudia Madeira
(2021).
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propaganda do Estado Novo), a CODICE, em articulagio com a Direcgao-Geral
da Cultura Popular e Espectdculos (organismo do Ministério da Comunicagao
Social), definiu e orientou a informagao institucional dos II, IV e V governos pro-
visérios, controlando, tal como fizera Marcelo Caetano no final da ditadura, os
principais meios de massificagao do consumo cultural — jornais, rddio e televisao
puiblica. Repartindo-se entre operagoes de descentralizagio, como as Campanhas
de Dinamizagao Cultural e Acgao Civica, e as sucessivas alteragdes a sua ac¢ao
instigadas pelas constantes alteragoes de poder politico, seria desmantelada por
resolugio militar no Verao de 1975, nao deixando, porém, de perfazer o embrido
de um processo de descentralizagao cultural — «entao desejada pela Direcgao-
-Geral da Cultura Popular e Espectdculos — langando a semente para a criagio
de centros culturais autéctones, de escala municipal e gestao formal ou esponti-
nea» e fomentando o debate em torno do conceito de «animagao cultural», tendo
frequentemente por modelo a politica cultural francesa (Zbidem, 212).

De Norte a Sul, uma série de artistas terdo assim participado em eventos
gratuitos em escolas, quartéis, pragas e fdbricas, nao sem que uma série de outros
artistas e intelectuais (mais préximos da drea socialista) langassem, logo em 1974,
um documento contra o que desighavam como o ressurgimento de um «neojda-
novismo larvar, num movimento de contestagao que se estendeu 2 relagio dos
artistas com as instituigdes culturais e os espagos publicos (Grande 2009, 212).
Constituir-se-ia entio, o Movimento Democrdtico dos Artistas Pldsticos, for-
mado por 50 artistas ligados & SNBA e representantes de outras instituigdes,
igualmente activas, antes e depois do 25 de Abril, como as Escolas de Belas-Artes,
a Cooperativa Arvore, o Circulo de Artes Pldsticas de Coimbra (CAPC), a sec¢ao
portuguesa da Associagao Internacional de Criticos de Arte (AICA) e a FCG, na
formagao da primeira Comissao Nacional Consultiva de Artes Pldsticas, criada
no 4mbito do Ministério da Comunicagao Social, organismo que faria contra-
ponto ao dirigismo da 5.2 Divisao do MFA. Eventos colectivos — como a rea-
lizagao simultinea de um grande mural na galeria de Belém, em Lisboa, pelo
Movimento Democrético dos Artistas Pldsticos, ou a realizagao do «enterro» do
Museu Nacional Soares dos Reis, no Porto, contra o «tédio» da politica museolé-
gica do antigo regime (e de onde haveria de surgir o embrido de afirmagao de um
Centro de Arte Contemporanea naquela cidade), por artistas e intelectuais pré-
ximos da Cooperativa Arvore — mesmo que circunstanciais e fruto do contexto,
espelham 0 modo como se partilhavam nogoes participativas de democratizagao
da cultura, feita por todos. O que pressupunha o estabelecimento de lugares que
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fossem além das «Belas-Artes», formando «novos espagos de experimentagao inter-
disciplinar, de encontro de expressoes contemporineas com tradigoes populares, e
de educagao pela arte», questoes raramente abordadas no pais devido 4 auséncia de
um ensino artistico estruturado, ou de um Museu ou Centro de Arte Moderna em
funcionamento (/bidem, 213-214). Como reac¢io 2 eleicio do primeiro governo
constitucional, surgiria em 1976 um novo manifesto em que o conceito de Belas-
-Artes era rebatido em nome de um alargamento das expressoes e dos suportes ar-
tisticos, entendido enquanto gesto de democratizagao da sociedade!:

Propomos que se acabe com o isolamento dos artistas entre si e com o seu divércio
do tecido social. [...] Assim entendemos [...] desmistificar o falso conceito que pri-
vilegia as chamadas «Belas-Artes» em detrimento de outras actividades «menores»
ou «oficios» [...] Nas Artes Visuais incluimos a pintura, a escultura, o «videotape»,
a gravura, o design, a fotografia, o artesanato, a cenografia, a tapecaria, a cerimica,
a actividade diddtica... Esta defini¢ao ultrapassa o mbito das chamadas «Artes
Pldsticas» e ¢ imposta pela necessidade de participagao dos artistas num programa

de democratizagio da cultura. ..

Com a extingao do Ministério da Comunicagao Social, a Secretaria de Estado
da Cultura passaria para a dependéncia directa do primeiro-ministro ou de outros
ministérios em articulagio com as politicas da Educagio e da Ciéncia, o que im-
plicaria a criagio de uma tecnocracia propria, afastando as instituiges culturais e
os artistas dos processos de decisao, «pondo assim cobro a uma légica participada
que percorrera todo o periodo revoluciondrio» e remetendo a cultura e o cultural
para uma suposta autonomia nao isenta de ideologia (/bidem 2009, 214). Mas
serd com os governos da Alianca Democrdtica que os propdsitos destes organis-
mos, onde até entdo se encontravam presentes expressdes como o «acesso a cul-
turar, a difusdo da «animagio cultural», o «apoio ao associativismo», a «apologia
da criatividade colectiva» ou o «esfor¢o para quebrar a separagio entre cultura
de elite, cultura de massa e cultura popular, se verao substituidos por invectivas
sobre o esfor¢o de «<modernizagio» e a necessdria «padronizagio» dos organismos

1 Dirigido & Direcgao-Geral da Acgio Cultural presidida por Eduardo Prado Coelho no 4mbito da
Secretaria de Estado da Cultura (SEC), organismo criado em Agosto de 1975 pelo Ministério da
Comunicagdo Social em substitui¢ao da Direcgdo-Geral de Acgio Popular. Este manifesto teve mais
de 60 subscritores, entre os quais Ernesto de Sousa, Fernando Pernes ou Helena Almeida (Couceiro

apud Grande 2009, 214).
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estatais seguindo o modelo europeu e pela retdrica em torno do reforgo das «tra-
di¢oes e raizes» culturais portuguesas. Iniciar-se-ia assim um perfodo em que os
esforgos da Secretaria de Estado da Cultura se concentrariam no sublinhar me-
didtico do valor do patriménio cultural portugués face a perspectiva de integragao
europeia, estando patentes nos programas do governo «objectivos muito ligados
a identidade nacional, de procura de um consenso cultural que, tendo por base a
liberdade e o pluralismo, permita a melhor identifica¢do de uma «imagem» e de
uma «personalidade» culturais portuguesas» (lbidem, 215).

E igualmente entre 1976 e 1983 que uma série de novas prdticas se haveriam
de consolidar tanto nas institui¢des publicas como nas privadas. Muito havia
para ver, conhecer e dar a ver, tanto de autores e obras anteriormente proibidos
pela censura como no reforgo da relago com instituigdes estrangeiras, no sentido
de dar a conhecer os criadores portugueses fora de portas ou estrangeiros no pais.
Este periodo, e em crescendo até aos anos 80, serd igualmente o de uma série de
aberturas e exposi¢oes a0 «novo»: novos hdbitos, novas prdticas, novos consumos,
novas experiéncias. A prépria «arte contemporinea portuguesa» (assumida so-
bretudo a partir da produgao de final da década de 1960) haveria entao de ser exi-
bida tanto no estrangeiro como em Portugal, em espagos como os da remodelada
Galeria de Arte Moderna de Belém, na Bienal de Artes de Vila Nova de Cerveira,
FCG, SNBA ou no recém-criado Centro de Arte Contemporanea do Porto.
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Fachada CAM | FCG - Arquivos Gulbenkian, s.n.

8.
PROBLEMATICA DA CONSTRUCAO DE
UM MUSEU DE ARTE MODERNA EM PORTUGAL

Por duas vezes, Lisboa esteve perto de albergar um grande centro cultural,
semelhanga dos que se erigiam um pouco por toda a Europa ocidental. Das duas
vezes, estas construgdes, respetivamente na Praga do Império e no Parque
Eduardo VII, foram adiadas, nao passando da fase de projecto. Ainda assim, os
debates arquitecténicos que se travaram em torno da sua construgio espelharam
bem as tensdes que a matriz ideoldgica do salazarismo colocava a organizagao do
territrio e da cultura saidas do pés-1I Guerra Mundial.

Durante o salazarismo, os museus nacionais de Arte Antiga (MNAA) e de Arte
Contemporinea (MNAC), em conivéncia com o discurso do regime, reforcavam a
dicotomia arte antiga/arte contemporanea, equivalendo a primeira a um legado do
passado grandioso da nagio e a segunda a produgao artistica do novo regime —
almejando ambos, porém, dignificar a sua missao ao albergarem os seus espdlios em
edificios «condignos com a politica do espirito encetada noutras dreas da cultura
e aliada 4 nogdo de obra publica» (Grande 2009, 89-90). Ao longo da década de
1940 h4 dois projectos para a construgao de um novo Museu de Arte Contempo-
rineal, espelhando e ecoando, cada um 2 sua maneira, os debates em torno da arte
e da cultura modernas no resto do ocidente. O primeiro é fruto do planeamento de
Duarte Pacheco para a Praca do Império, uma vez terminada a Exposi¢io do
Mundo Portugués. Situar-se-ia na frente nascente da praga, do lado oposto ao igual-
mente previsto Museu das Descobertas e Conquistas (naquilo que durante a expo-
si¢ao foi o Pavilhdo dos Portugueses no Mundo). Duarte Pacheco quereria atribuir
o desenho do projecto arquitecténico dos dois edificios a Cotinelli Telmo, mas aca-
baria por aceder a que fosse projectado pelo arquitecto responsdvel pelo projecto
dos pavilhdes da Exposi¢ao do Mundo Portugués, Cristino da Silva.

1 Museu este localizado nas antigas instalagées do Convento de S. Francisco, ao Chiado, onde ainda
hoje se encontra.

PARTE III — ARQUITECTURAS DA CULTURA e II’7



MUSEU DE ARTE CONTEMPORANEA i1%:i5i3: il S fet A 058
.

ALCADD PRINCIPAL

PeeRTl

Pl

Cristino da Silva, Museu de Arte Contemporanea a construir na Praga do Império, Belém, Lisboa, 1943
(apud Grande 2009, 92-93). Espélio Luis Cristino da Silva | FCG — Biblioteca de Arte e Arquivos.
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O programa do Museu fundar-se-ia num relatério escrito por uma comissao
que incluiu Cotinelli Telmo, Leal de Faria e Adriano Lopes (a altura director do
MNAC), no qual se pressente um amplo conhecimento da bibliografia norte-
-americana sobre o museu moderno. Este relatério, anterior a 1940 (e possivel-
mente influenciado por uma visita de Cotinelli Telmo & Holanda, em 1935), reco-
mendaria a construgio de um museu «festivo, atraente» e no «solene» e «pesado»,
com uma parede exterior de vidro e divisdrias interiores removiveis que permi-
tissem a flexibilidade do espago (/bidem, 91). Aconselhava também que o edificio
espelhasse a época, acusando, para tal, os seus processos modernos de construgio.
Este projecto nunca chegard a ser concretizado!. E o seu «programa» ¢ exactamente
o oposto do projecto que Cristino da Silva desenvolverd, provavelmente influen-
ciado pela retérica colonial da Exposi¢ao do Mundo Portugués. A preferéncia
por semelhante proposta, em prejuizo de algo de vocagao mais cosmopolita e
moderna, deve-se provavelmente ao afastamento de Antdnio Ferro e & morte de
Duarte Pacheco. Alguns anos mais tarde, em 1959, Salazar nomeia o retratista
Eduardo Malta para a direccaio do MNAC, o que levard ao «desaparecimento»
deste espago dos meios artisticos por vdrias décadas, dado o cardcter extremamente
retrégrado das suas ideias2.

O segundo destes projectos tem lugar depois da II Guerra Mundial e estd
directamente relacionado com a personalidade de Keil do Amaral, jovem arquitecto
municipal que, apés uma viagem aos EUA em 1945, se torna um grande incitador
da construgio de um centro cultural na cidade de Lisboa. Keil do Amaral terd visi-
tado cerca de 40 museus e auditdrios na costa oeste dos EUA e deixa transparecer,
no relatdrio da sua viagem, o entusiasmo por estes equipamentos que, mais do que
«depdsitos de preciosidades» sao «verdadeiros centros de cultura», compreendendo
vérios espagos como salas com divisdes amoviveis, auditérios, bibliotecas de arte

1 Ironicamente, nos anos 90 a construgio do Centro Cultural de Belém fard ressurgir «idénticas con-
tradicoes» (lbidem, 92).

2 Escreve Raquel Henriques da Silva (2012) a respeito desta escolha: «Condenado a uma existéncia me-
nor, por falta de investimento politico, mas também pela resisténcia & modernidade de sucessivas di-
recgdes, 0 MNAC conhecerd ainda, jd no final da década de 1950, um dos raros actos de ingeréncia
politica nos museus portugueses. Foi por decisao de Salazar que, num momento-chave de afirmagio
de uma cultura moderna, a direcgo do Museu foi dada a Eduardo Malta, cujas convicgdes politicas o
situavam na extrema-direita do regime. Um sinal quase inacreditdvel da sua actuagao traduz-se no
texto de apresentagio do catdlogo de pintura, assinado pela sua mulher. Datado de 1965, ele proclama
um entendimento da contemporaneidade artistica que faz renascer o conceito de ‘arte regenerada’ da
Alemanha nazi».

PARTE III — ARQUITECTURAS DA CULTURA o 119



- e

- 4

i e

lf[[lll&!ﬁ. i
A

ok

Keil do Amaral, estudo para o Paldcio da Cidade de Lisboa, 1953 (apud Grande 2009, 95-97).
Arquivo Municipal de Lisboa, colecgao Anténio Serddio. PT/AMLSB/ANS000016.

ou servigos educativos, bem como restaurantes e dreas de estar (/bidem, 95). Com
este modelo em mente e a preocupagao moderna de no construir um edificio iso-
lado mas um «monumento moderno» e bem enquadrado na paisagem, o arqui-
tecto estuda os locais onde tal se poderia construir em Lisboa e chega & conclusao
de que haveria trés locais possiveis: a beira Tejol; o Parque José Maria Eugénio, 2
Palhava, também chamado Parque de Santa Gertrudes, onde hoje se encontra o
edificio-sede da FCG; e o Parque Eduardo VII, o seu local preferido, para
onde desenvolve quatro estudos entre 1947 e 1953.

Imaginado enquanto «Casa da Cultura» ou «Centro Municipal da Cultura»
e nao «Museu Municipal», nunca se chegard a realizar, e s6 em 1969 Lisboa terd

1 Onde hoje estd o MAAT — Museu de Arte, Arquitectura e Tecnologia.
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um edificio com caracteristicas andlogas, muito embora por iniciativa privada:
o complexo-sede e Museu Gulbenkian, no qual Keil do Amaral estard também
envolvido. Apenas na década de 1980 seriam renovadas as instalagoes do MNAA
e do MNAC, que acabario por se manter nos mesmos edificios, respectivamente
o Paldcio dos Condes de Alvor, as Janelas Verdes, e o Convento de S. Francisco,

ao Chiado (Zbidem, 96).

Gulbenkian, cendrio de modernidade:
«ser» um lugar antes de «ter» um lugar

Como aponta Lufs Trindade (s.d.) em «Foi a Gulbenkian um Ministério
da Cultura?»1, a FCG comega a sua ac¢io em meados dos anos 1950, num pe-
riodo em que a sociedade portuguesa se altera radicalmente, com o nimero de
alfabetizados a superar o de analfabetos, a vinda para as cidades a aumentar e as
classes médias a crescerem. A RTP d4 inicio as suas transmissoes em 1957 e, em
1958, durante as Presidenciais a que Humberto Delgado concorre, uma quan-
tidade extraordindria de pessoas afirma querer o fim da ditadura. O Portugal
que entdo aparecia aos olhos de todos nao era mais o pafs «rural e conformado»
para o qual Salazar falara nos anos 1930. E num momento em que, como refere,
o «maior inimigo» do Estado Novo era o «processo de massificagao cultural»
do pés-11 Guerra Mundial, quando Salazar «<mais do que educar os portugueses
ou transformd-los» j4 s6 «queria atenuar o impacto» das suas representagoes e
dos valores que estas traduziam, que surge a FCG, «fundagao privada mas de
utilidade publica, internacional mas com sede em Lisboa e regida pelas leis por-
tuguesas». O seu impacto serd imenso, ¢ o lugar simbélico que ocupard muito
particular.

O conceito de cendrio proposto por Diana Taylor, tendo como modelo as
estampas e representagdes graficas dos encontros entre europeus e indigenas no
Renascimento, mas também os percursos dos visitantes nos museus onde o encon-
tro entre o visitante ¢ a obra é «encenado», permite compreender melhor este
lugar simbdlico (Taylor 2003, 53-79). Distinguindo-se do «se» tal como enten-

1 Cortesia do autor.
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dido em teatro, o cendrio (espécie de «guido» projectivo e imagético, pense-se nos
cendrios especulativos) é reportdvel a qualquer situagio de transferéncia cultural,
correspondendo ndo apenas ao enquadramento, ao «pano de fundo», mas abar-
cando igualmente a narrativa que lhe subjaz e o tipo de relagoes entre as partes
que esta pressupde. Os cendrios, diz-nos, sao portdtels, repetivels infinitas vezes, e
parecem, 2 partida, atribuir lugares e fun¢des a cada uma das partes em questao
— transportando-nos para um exdtico «ali» e transferindo o0 nao-nosso para o
nosso, traduzindo os sistemas de comunicagao do Outro em sistemas de comu-
nicagao que dizemos compreender. O cendrio ajuda a construir nao sé o objecto
que ¢ visto como o sujeito que o V&, produzindo um «néds» e um «eles», bem como
as relagdes que af terdo lugar: a expectativa face ao que é visto, a decepgio, a ne-
cessidade, face & putativa mudez dos objectos, do esclarecimento dos especialistas,
o fervor com que sao recebidos.

Vista sob este prisma, a FCG, enquanto espago institucional, encenaria desde
o inicio um contacto com a modernidade permitida num pais onde esta ficaria
discursivamente de fora. Antes ainda antes de estar associada ao espago que lhe
haveria de servir de «imagem de marca» (Tostoes 2006a), o edificio-sede, & Ave-
nida de Berna, em Lisboa, inaugurado apenas em 1969, convoca logo um cendrio
de modernidade que se faz concreto nos encontros individuais: habitante da aldeia
que acede a rede de bibliotecas; artista ou cientista apoiado; lisboeta que nos
anos 1960 toma contacto com uma expressao artistica de dificil acesso no pais;
populagio desfavorecida beneficidria de apoio... e que explica o impacto que a
prépria mengao do nome Gulbenkian traria consigo décadas mais tarde, e ainda
hoje. Funcionaria assim como um cendrio de modernidade, activando um con-
junto de expectativas, de lugares e de papéis, resultado quer do contexto do seu
aparecimento na sociedade portuguesa dos anos 1950, quer das caracteristicas
muito particulares de que se reveste.

H4 na histéria de Calouste Gulbenkian algo que, sendo real, parece efabu-
latério: um miliondrio estrangeiro, da Arménia, pais «exdtico» com que Portugal
tem pouca relagao, ligado ao grande negdcio do petréleo, enamora-se por Por-
tugal, onde se refugiou, e ai decide sediar a sua Fundagdo. Eduardo Lourenco,
vendo a FCG caida «literalmente dos céus», chega mesmo a nomear o encontro
de Azeredo Perdigao com Calouste Gulbenkian e a criagio da FCG como um
«auténtico de fadas», sendo o encontro entre Azeredo Perdigao e Madalena Biscaia
(Perdigao) um «romance dentro do romance» (Lourengo apud Teixeira 2014, 26).
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E a acgao da Fundagio, especialmente nos primeiros anos, ficou simbolicamente
marcada por esta fdbula: a suposta quase aleatoriedade da sua op¢ao em se ins-
talar em Portugal que lhe aumenta o capital simbélico por fazer a sua presenga
assemelhar-se a uma benessel; um cardcter de filantropia associado a tradi¢ao
dos benfeitores privados das artes e a figura de Calouste Gulbenkian em parti-
cular; o cardcter cosmopolita que encarnou e o seu gosto pelo progresso (num
pais onde Salazar se orgulharia de no viajar e se declarava antiprogresso); e so-
bretudo os seus enormes recursos que lhe permitem uma autonomia que difi-
cilmente outra institui¢ao no pais poderia ter; e, por tltimo, o préprio facto de
ndo haver em Portugal capacidade e recursos (escolas, professores, cursos) para
aquilo que a Fundagio podia proporcionar, o que motivou o envio de pessoas
para fora e a contratagdo de especialistas estrangeiros, negligenciando de certa
forma o que j4 existia.

O «vazio que preenche é quase total» e «os seus meios sao, por si s§, um fac-
tor de ruptura estrutural», coisa que «no pais orgulhosamente s6 do salazarismo
nio podia deixar de ter efeitos subversivos» (Trindade s.d.)2. Porque se, como
afirma Nuno Grande, a acgao cultural da Fundagao se aproximou do pensamento
de André Malraux e de algumas politicas culturais europeias do pés-II Guerra
Mundial, sendo muitas vezes equiparada a um «Estado providéncia» dentro do Es-
tado Novo, esta ac¢do, justamente ao nao ser levada a cabo pelo Estado (a quem,
sinénimo de um «nds», competiria ocupar-se do bem comum mas também a
quem, como se viu, interessava fazer uma certa «economia» da modernidade),
repete precisamente o momento de encontro do «nés» com o «Outro» «moderno»
e «estrangeiro» (Trindade s.d.). Interessaria ver entao, drea por drea, o encontro de
quem com o qué, para confirmar, como Luis Trindade sugere, na senda de Daniel
Melo (2005), se hd uma discrepancia na forma como as elites urbanas sao tratadas
e o paternalismo com que o é o povo analfabeto. Trindade refere-se em particular
a disparidade entre a acgao subversiva do Servigo de Bibliotecas Itinerantes, a mais
popular e porventura «mais politica» das iniciativas da Fundagao — se se tiver em

1 Sobre os possiveis paises onde Calouste Gulbenkian pensou em instituir a sua Fundagao, ver Grande

(2009, 99-109).

2 DPara que seja realmente possivel ter uma nogao destes efeitos, seria necessério no apenas proceder a
uma avaliagdo 4rea a drea das esferas que a Fundago apoiou, como ter em conta o lugar discursivo de
onde este apoio veio ¢ o tipo de relagio preconizado, bem como o que aconteceu depois 4 drea apoiada
— este também s6 analisdvel em pormenor tendo em conta a drea especifica.
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conta a importincia que o analfabetismo teve na manutengao da ordem salazarista
—, e o conservadorismo do seu catdlogo!. Mas como este haverd mais exemplos.
Em sua opinido, esta «dualidade no tratamento dos seus destinatdrios» terd tragado
«os limites da sua capacidade (e vontade) de subversao», coisa que o autor v&,
alids, como comum a0 modo como mais tarde «os poderes politicos que criaram os
Ministérios da Cultura» terdo entendido a sua «fungao».

No entanto, e como ressalvam Anténio Sampaio da Névoa e Jorge Ramos
do O, 0 complexo processo que ter levado i constituigio de uma fundagio «por-
tuguesa, perpétua, com sede em Lisboa», com uma maioria de administradores
de nacionalidade portuguesa, teria deixado «uma marca que se revelaria decisiva
na sua identidade e no seu modo concreto de actuagio. Para defender os interes-
ses nacionais, Azeredo Perdigdo usaria como argumento principal a isen¢ao de
impostos concedida pela lei portuguesa. Ao fazé-lo, estava a colocar a Fundagao
perante uma responsabilidade publica e um dever de prestagio de contas (Névoa
e Ramos do O 2006, 15-16). Comparando a sua ac¢io com a de outras congé-
neres internacionais, os autores sustentam que, se é verdade que as Fundagoes se
encontram sempre «numa zona cinzenta entre o publico e o privado», seria pos-
sivel entrever na Fundagao Calouste Gulbenkian um claro pendor de servigo pu-
blico. Tal ficou manifesto tanto nas prioridades e forma de intervengao, muitas
vezes aferidas por inqueérito e recurso a especialistas e consultores, como na imagem
que projecta para o exterior pelo cuidado colocado desde muito cedo em explicar
aos portugueses a sua actividade através de comunicados & imprensa (ambas ca-
racteristicas do modo de actuagao do ACARTE), fixando como um dos aspectos
mais relevantes da sua histdria «a relagio de confianga que estabeleceu e foi man-

1 Aleitura que desta iniciativa fazem Anténio Névoa e Jorge Ramos do O é emblemitica: «A rede de
bibliotecas, primeiro itinerantes e depois fixas, iniciada na Primavera de 1958, foi porventura a maior
demonstragdo da forca concretizadora da Fundagio Calouste Gulbenkian. O seu impacto fez-se sentir
em todo o territério nacional. Dir-se-d, sem exagero, que foi determinante para a imagem de proximi-
dade que a Fundagio conquistou junto dos portugueses. [....] O acesso directo aos livros, a simplicidade
dos procedimentos formais (desde a inscri¢do e identificagio dos leitores até A requisi¢o e a devolugao
das obras), o cumprimento dos itinerdrios e hordrios previstos e o regular reabastecimento das estan-
tes formaram a base de uma bem-sucedida e prolongada relagio entre a Fundagio e os utilizadores das
suas bibliotecas itinerantes. [...] A nota mais saliente ¢ a de uma invaridvel simplicidade de processos,
tendo em conta as caracterfsticas das populagdes, e um extremo cuidado na relagio pessoal, orientando
mas tendo sempre presente a liberdade de movimentos, a autonomia e o interesse individual de cada
utilizador. O imagindrio cultural portugués da segunda metade do século XX estd definitivamente
povoado pela representagio do carro-biblioteca, movimentando-se adentro da paisagem rural ou es-
tacionado numa praga» (Névoa e 0 2007).
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tendo com a sociedade portuguesa»! (lbidem). Seria, portanto, «nesta articulagao
entre o estabelecimento de regras, o reconhecimento publico e o recurso a um
saber especializado, que um ‘estilo’ préprio da Gulbenkian» se criaria, estilo este
que o «esfor¢o de acompanhamento das pessoas, designadamente dos bolseiros, e
até a sua integragao em actividades da Fundagao, ajudaria a solidificar como uma

solida esfera de influéncia» (Ibidem).

A sede e o Museu Gulbenkian

O espago relacional que a Fundagio Calouste Gulbenkian ocupou ao longo
de tanto tempo haveria de encontrar na construgio da sede a «materializagio da
sua imagem» de modernidade (Tostdes 2006a). A construgio do edificio-sede da
Gulbenkian demorou quase dez anos e nela culminaram muitas das discussoes
arquitectdnicas da época (Grande 2009). Optou-se pelo antigo Parque de Santa
Gertrudes, drea espagosa e estratégica no coragao de Lisboa, para conciliar har-
moniosamente arte e natureza, interesses estruturais de Calouste Gulbenkian. O
Parque de Santa Gertrudes era um gigantesco parque criado pelo capitalista Eu-
génio de Almeida em 1860 onde, em finais dos anos 1950 (quando a Fundagao
adquiriu os terrenos), funcionava a Feira Popular e em tempos funcionara o Jar-
dim Zooldgico. Era, em suma, um local j& de vocago publica ao qual os lisboe-
tas estavam habituados a aceder. E onde (a Fundagio sabia-o0) em alguns anos se
situaria um dos principais eixos vidrios da cidade — a Praca de Espanha. Ali se
implementou de raiz uma construgio sem paralelo no pais, um pélo dinamizador
da cidade — um centro cultural de vocagio publica internacionalista e cosmo-
polita, 2 semelhanga de outros seus congéneres europeus e norte-americanos.

1 Aeste respeito veja-se também Névoa e O (2006, 49): «Desde os primeiros tempos que se manifestou
aintengdo de realizar inquéritos que permitissem ajustar a actividade fundacional as necessidades sociais.
Para que da acgio da Gulbenkian resultasse ‘o maior proveito para a colectividade’, Azeredo Perdigao
recomendou, logo no primeiro relatério do presidente, que se fizesse ‘um vasto inquérito junto das
entidades oficiais e particulares’, mais habilitadas a dar o seu parecer acerca de quais seriam, ‘dentro de
cada sector da educagio, as tarefas e os empreendimentos que, sempre no plano do interesse geral’,
mais poderiam ‘merecer e justificar a nossa atengao e o nosso patrocinio’. Esta preocupagio cedo
conduziria a Fundagao Calouste Gulbenkian a recorrer ao concurso de especialistas, primeiro, a titulo
individual, para elaborarem pareceres sobre determinadas matérias, e mais tarde, num plano colec-
tivo, enquanto membros de conselhos consultivos ou de grupos de reflexdo. E certo que estas redes
caracterizam o funcionamento de muitas fundagdes e organizagées nio-governamentais.»
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Sede da Fundagio Calouste Gulbenkian aquando da sua abertura, em 1969.
Col. Estidio Hordcio Novais | FCG — Biblioteca de Arte e arquivos.

No seu estilo sébrio, discreto e funcional mas monumental, que em nada
tinha que ver com a monumentalidade de exaltagio nacionalista caracteristica do
Estado Novo; na aten¢do dada a cada pormenor da sua construgao; na escolha
dos materiais; nas linhas simples e despretensiosas; na continuidade que tece no
parque, onde uma pessoa deve ser capaz de sentir a «bonanga no centro do
ciclone» (Tostes 2007, 65) — a nova sede, construida «<numa época em que
«moderno» deixou de ser um estilo para passar a ser um simbolo de cultura e de
progresso», funcionard na perfei¢io como um espago publico, «possibilitando
uma «janela» — quase a tinica— de relagao do Portugal salazarista com a cultura
internacional» (/bidem). A inauguragao do Complexo Gulbenkian, em 1969, j4
em plena Primavera Marcelista, vem assim confirmar nao s6 o poder da Funda-
¢ao como a institucionalizagio de um novo «espago-tempo»: a existéncia oficial e
permitida de um territério de modernidade no pais, de encontro aos desejos da
populagio e da promessa do marcelismo.

126 e UMA CURADORIA DA FALTA

A imagem da Fundagdo haveria de ficar para sempre relacionada com a ar-
quitectura: os edificios e o jardim/a arquitectura e a paisagem. E o que jd antes
funcionava discursivamente como um cendrio fez-se corresponder a uma ima-
gem: uma «catedral» onde, de ora em diante, se haveria de contactar com o pro-
gresso e a modernidade em Portugal. E neste mesmo complexo que, em 1983, se
haveria de inaugurar o primeiro museu de arte moderna do pais, inserido num
Centro de Arte Moderna, a propésito do qual a Fundagio achou por bem criar
um Servi¢o de Animagio, Criagao Artistica e Educagio pela Arte, o ACARTE. O
edificio do CAM compor-se-ia entdo por dois corpos distintos: o0 Museu de Arte
Moderna, formado por trés galerias interligadas; e um espago de animagio cultu-
ral pertencente a0 ACARTE, dispondo de uma sala polivalente, de uma sala de
exposi¢oes tempordrias, de ateliers para actividades artisticas, estendendo-se aos
dtrios, a cafetaria e ao anfiteatro ao ar livre. Contemplava também o Centro de
Arte Infantil, um pavilhdo dedicado as criangas, situado perto da entrada sueste
do jardim.

«Enfim o CAM veio»

O CAM correspondia a uma vontade jd antiga, nao apenas de ter um local
onde expor as obras de arte entretanto adquiridas pela Fundagio, como também
de abrir um espago onde a criagdo artistica contemporinea pudesse ser apresen-
tada, desenvolvida e mesmo estimulada. Os primeiros estudos neste sentido da-
tariam de 1967, mas a diminui¢ao de receitas a partir de 1970 adiaria o projecto
por mais de uma década (Grande 2014, 20).

Em 1975, Azeredo Perdigao «assumiria nao apenas essa necessidade como
contribuiria para o debate em torno da «animagao cultural», esgrimido pela con-
tracultura francesa durante a década de 1960, e difundido entao na retérica pés-
-revoluciondria portuguesa», recorrendo a imagem das solenes catedrais de cultura
ao lado das quais teria chegado a hora de se criarem «igrejas mais pequenas, mais
humanas, um sonho 4 dimensio do homem, em suma, os centros de animagao
cultural» (Azeredo Perdigao apud Grande 2014, 21). Em 1979, a poucos anos do
seu 25.° aniversdrio, a Fundagao «deliberou completar o programa das constru-
coes do complexo cultural localizado no Parque Calouste Gulbenkian, em Lis-
boa», construindo o «Centro de Arte Moderna com finalidades de exposi¢io de
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Manifestagio contra a construgio do CAM | FCG — Arquivos Gulbenkian,
fotografia de Julio Almeida.

obras de arte moderna e promogao cultural e educativa nos dominios das artes»
(Ibidem, 237).

Em 1981, coincidindo com o aniversdrio dos 25 anos da Fundagao, data
prevista para a inauguragio do referido centro que entretanto levaria ainda mais
dois anos a construir, far-se-ia realizar uma grande exposi¢ao intitulada «Antevi-
s3o do Centro de Arte Moderna», na qual seriam expostas as plantas, os projectos
e a colecgio de Arte Moderna do Museu (o mais relevante acervo de arte portu-
guesa do século XX, ainda em constru¢aol), que assim se fazia anunciar e desejar.
Perdigao reafirmard entdo a intengao de articular a actividade regular do museu
com «performances», «instalagdes» e «<happenings» ao vivo, sublinhando o cardcter
de centro de cultura do novo espago, albergando para além do museu um «Servigo
de Documentagao e Investigagaon, «ateliers para artistas em residéncia» e um «Pavi-
lhao de Educagio pela Arte», numa légica proxima dos seus congéneres implemen-
tados desde a década de 1970. Assim, sublinha Nuno Grande, dez anos depois de
inaugurar a sua «catedral», instaurava em seu redor uma «nova igrejar. Este centro
distanciar-se-ia do modelo MoMA e, em contrapartida, aproximar-se-ia de um
«contramodelo hibrido», justapondo a um espago expositivo polivalente, em han-
gar, designado por «museu», um centro de animagio cultural com auditério para
as artes performativas (/bidem). Para o projectar seria convidado Sir Leslie Martin,
um dos arquitectos especialistas anteriormente consultados.

1 Arespeito da constitui¢io da colecgio com que o museu inaugurard, ver Silva (2014).
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A decisdo de construir na zona sul do parque desencadeard, no entanto, uma
ampla polémica com repercussdes na imprensa e multiplas manifestagoes enca-
becadas pelo arquitecto paisagista Gongalo Ribeiro Telles, um dos construtores
do projecto original do Parque Gulbenkian. Para Ribeiro Telles, esta construgao,
que propunha o encerramento do parque, interromperia o «histdrico corredor
ecoldgico de Santa Gertrudes» num momento em que «os grandes investimentos
imobilidrios se (re)centravam em 4reas tradicionais da cidade como o Restelo, o
Martim Moniz ou as Amoreiras». Em causa estaria entao «a conivéncia da gestao
municipal com operagdes urbanas ‘concentracionistas’, ‘megalémanas’ e indife-
rentes aos contornos histdricos da ‘ruralidade’ presentes nos espagos e corredores
verdes remanescentes da cidade» (Grande 2009, 245). Rui Mdrio Gongalves co-
mentard esta polémica sustentando que «a incapacidade ou a falta de vontade em
criar museus de arte moderna [seria] revelador[a] do imobilismo da sociedade
portuguesa». Em sua opiniao, «um museu de arte moderna desempenha(ria] um
papel importante, nao apenas na informagao estética do publico, mas também na
atitude fomentadora do consciente intervencionismo transformador das socieda-
des humanas» (Gongalves apud Grande 2014, 238).

Em democracia, menos de uma década depois do 25 de Abril e a poucos
anos da entrada para a CEE, a construgio deste edificio ecoava finalmente nogoes
alargadas de cultura, que deixava agora de equivaler a «erudita» e, descendo a rua,
se estendia institucionalmente as expressdes contemporéneas, a cultura pop, a
arte das vanguardas (numa linha que vinha dos primeiros modernismos até a ac-
tualidade), as artes antes ditas menores e a certas prdticas etnograficas e transcul-
turais, misturando-se com a «animacio cultural». Planeada a uma escala menos
monumental do que o edificio-sede; utilizando na sua construgao materiais menos
nobres (aluminio e nao bronze); optando pela criagao de espagos abertos, poliva-
lentes e relacionais (como o 4trio central, a ala de exposi¢oes ou a sala polivalente);
a construgao do CAM reflectia os debates sobre uma cultura & dimensao humana
que balizaram a construgao dos equipamentos culturais pés-68: um centro e nao
um museu.

A arquitectura do CAM aproximava-se do imagindrio megaestruturalista da
década de 1970 (seria, alids a primeira «megaestrutura» cultural construida no
pais), o que perfazia uma solugio «desconcertante» para os defensores de solugoes
mais préximas «dos programas culturais modernistas de desenvolvimento lami-
nar e ambiente introspectivo» (lbidem, 244). O edificio nao pretenderia «isolar-
-se ou espraiar-se no Parque Gulbenkian», desejando, ao invés, «integré-lo ou
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Interiores CAM | FCG — Arquivos Gulbenkian, s.n.

prolongd-lo artificialmente», como uma colina habitdvel, fundindo tecnologia e
paisagem, como se torna bem patente no exterior do edificio, onde a cobertura
em degraus, como uma colina, prolonga o declive que culmina no lago (Zbidem,
244). No seu interior, «a assumida exposi¢ao dos sistemas mecAnicos, nas colunas
dos ascensores e nas passerelles técnicas para o ar condicionado e a iluminagio
artificialy, bem como a forte presenca das vigas-mestras garantindo um vao trans-
versal livre, evocariam igualmente este imagindrio e em particular as naves-hangar
do Centro Georges Pompidou, numa altura em que «esta tendéncia desaparecia
do seio da cultura e da prdtica arquitectdnicas europeias» (lbidem, 244).

A sua abertura, em 1983, a nave-hangar, destinada ao designado «museu»,
exibiria a colecgao de arte moderna portuguesa em exposi¢ao prolongada; a expo-
si¢do de arte inglesa, americana e arménia na galeria superior e o restante espélio
no piso inferior, vindo esta disposi¢ao a ser posteriormente modificada com o ini-
cio das regulares exposi¢des tempordrias (/bidem). Por baixo, na cave, estavam
albergadas as reservas, zonas de preparagio e restauro e salas de documentagio e
produgio video. Quanto ao que seria o espago do ACARTE, com 3800 m2, neste
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Centro Artistico Infantil | FCG — Arquivos Gulbenkian, s.n.
Sala Polivalente | FCG — Arquivos Gulbenkian, Julio Almeida.

destacava-se, para além de uma cafetaria/restaurante, a galeria de exposigoes
tempordrias e o auditério polivalente, com bancada retrdctil para 112 lugares, em
torno do qual se implementavam ateliés e estiidios de animagao para a criagao
«em residéncia». O centro articulava-se ainda com os mais de 1000 lugares do
auditdrio ao ar livre, entretanto alterado e integrado no novo complexo.
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Anfiteatro ao ar livre | FCG — Arquivos Gulbenkian, s.n.

Equipamento de um ponto de vista espacial e técnico sem precedentes no
pais, albergando no seu interior uma colecgao entendida como representativa
da arte moderna portuguesa para cuja constitui¢ao se levou entdo a cabo, a par-
tir de 1979, uma série significativa de novas aquisigdes escrever-se-4 na sua inau-
guragao:

Mais do que uma revisao dos tltimos 70 anos das artes pldsticas, o CAM vem esta-
belecer um primeiro conhecimento sobre a arte moderna em Portugal, ou sobre as

sucessivas tentativas de afirma¢ao da modernidadel.

1 Alexandre Pomar, Expresso, 13-8-1983.
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Anfiteatro ao ar livre | FCG — Arquivos Gulbenkian, s.n.

Enfim o CAM veio, assim talvez um dia os historiadores futuros destas coisas da
cultura portuguesa, e particularmente da sua arte [...] comecem um dia um novo

capitulo das suas (e nossas) histérias!.

Seria, portanto, no cruzamento das interligagées entre «a arte moderna e as
sucessivas tentativas de afirmagao da modernidade» no pais, ou da «cultura por-
tuguesa e particularmente da sua arte», que haveria que situar a inaugurago deste
Centro de Arte Moderna, onde, cerca de um ano depois, o Servigo ACARTE ser4
criado. Enfim. Ei-lo que chega, finalmente, em 1983.

1 José-Augusto Franca, Coldquio Artes, 3-1983.
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9.
MADALENA BISCAIA DE AZEREDO PERDIGAO

Nascida na Figueira da Foz em 1923, a mais velha das trés filhas do republi-
cano Severo da Silva Biscaia e de Lidia Bagao da Silva Biscaia terd herdado do pai,
ligado a agrupamentos de teatro locais, segundo conta, o gosto pelo teatro, e, da mae,
o interesse pelo piano, que comegou a estudar aos 7 anos de idade!. Ingressando na
Faculdade de Ciéncias da Universidade de Coimbra, licencia-se em Matemadtica em
1944, com distingao — sendo convidada para professora assistente na Faculdade,
ocupagio que preterird pelo Magistério, sendo professora de Matemdtica por pouco
tempo, até tomar a decisao de se dedicar por completo ao piano. Frequenta entao o
Instituto de Msica de Coimbra, onde foi aluna, entre outros, do compositor Fer-
nando Lopes-Graga, concluindo, em 1948, o Curso Superior de Piano no Conser-
vatério Nacional de Lisboa, chegando a apresentar-se em concertos com a Orques-
tra Sinfénica da Emissora Nacional, dirigida pelo maestro Pedro de Freitas Branco
(Teixeira 2014, 9).

Dos anos de estudante em Coimbra na década de 1940, inscrita num curso
de Ciéncias e nao de Letras, como seria mais comum na escassa populagao femi-
nina que a época frequentava a universidade, destaca-se a participagao na vida
cultural, sobretudo musical, da cidade. Membro integrante do Teatro dos Estu-
dantes da Universidade de Coimbra (TEUC), foi presidente, em Coimbra, do
Circulo de Cultura Musical, no qual terd organizado a apresentagao de uma
dpera, algo que nao aconteceria na cidade hd 50 anos, leccionado cursos infor-
mais de histéria da musica e criado o programa radiofénico «A musica e os seus
sortilégios», na Emissora Nacional. Foi também presidente da Pré-Arte e a repre-

1 Este capitulo segue de perto, intercalando-o com bibliografia véria, o apurado estudo «Arte e Educa-
¢do: o percurso de Madalena Perdigdo e a sua relevincia no panorama cultural Portugués» (Teixeira
2014). Sdo igualmente de assinalar os artigos de Listopad (2013), Lega (1990), Perdigio (2009) e
Branco (1989).
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sentante coimbra de associagbes sediadas em Lisboa ou no Porto, como o Orpheon
Portuense, a Sociedade de Concertos de Lisboa e a Juventude Musical Portuguesa,
e pertenceu a lista da Comissao de Propaganda e Organizagio de Coimbra do
Conselho Nacional das Mulheres Portuguesas. Uma vez terminado o curso supe-
rior, casou-se com Joao Farinha, doutorado em Matemdtica e professor na Facul-
dade de Ciéncias da Universidade de Coimbral. O pedopsiquiatra Arquimedes
da Silva Santos conta em entrevista como conheceu Madalena Perdigio em
Coimbra (Vieira 2014c):

Conhego-a desde 1940 e qualquer coisa— de Coimbra. [...] Nés nessa altura jun-
tédvamo-nos, amigos, gente interessada por essas coisas culturais e pela Musica e pelo
Teatro... [...] Havia vdrios grupos de Coimbra que, por sua vez, tinham ligagoes
comuns. O grupo neo-realista de Coimbra, de que faziam parte o Joaquim Namo-
rado, o Joao Cochofel, o Carlos de Oliveira, o Feijé, eu... e comprémos a revista
Vértice, nés os cinco... [...] E entdo, em 1945, fizemos os primeiros niimeros em

casa do Jodo Cochofel, que era a pessoa que amparava estas coisas todas. ..

E Madalena estd ligada a esse grupo?

Ela estd e ndo estd, porque este grupo era um grupo politicamente um bocado...
Nio adianto mais, porque no quero tocar nesse aspecto. O Jodo Farinha era. E era
amigo da casa do Joao Cochofel... Portanto, era daf que nds éramos também ami-
gos do Jodo Farinha, que casou com a Madalena. [....] Esse ¢ o tal outro grupo. Ha-
via 0 grupo dos neo-realistas que vinham das Artes e assim; e havia um grupo que
vinha da Faculdade de Ciéncias, onde estava o Antdnio Jddice, pai do Judice... que
era um matemdtico, um grande matemdtico. ... estava o Joao Farinha, estava o Denis

Jacinto... [...]

Durante os tempos de Coimbra, interessa reter o modo como certa mundi-
vidéncia cultural rapidamente se cruzava, relacionava e traduzia um posicio-
namento existencial que passava por um cultivo cosmopolita e universalista da
cultura e das artes — quando nao por um posicionamento claramente politico.

1 Jodo Lopes Farinha (1910-1957) estudou Matemdtica em Coimbra, cidade onde chegou a ser preso
em 1936 por ligagdo  Federagio das Juventudes Comunistas Portuguesas. Em 1950 comegou a lec-
cionar na Faculdade de Ciéncias da Universidade de Coimbra. Faleceu em 1957 em Paris, cidade
onde se encontrava a fazer o doutoramento em Ciéncias Matemdticas ao abrigo de uma bolsa da Fun-
dagdo Calouste Gulbenkian.
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Madalena Perdigdo e Azeredo Perdigio |
FCG — Arquivos Gulbenkian,
Julio Almeida.

Num pais onde o fim da II Guerra Mundial no trouxera consigo a queda do
regime e onde Salazar se esforcava por governar uma nagio elogiosamente enten-
dida enquanto «atrasada», insistir no ensino e na prdtica universalista das artes
correspondia frequentemente a um gesto de «criagado de mundo». Neste con-
texto, Jodo Farinha, um dos primeiros bolseiros da recém-criada FCG, parte
com a sua mulher para Paris. Madalena Farinha, bolseira do Instituto de Alta
Cultura, prossegue os seus estudos de piano na Sorbonne com Marcel Ciampi.
Mas o falecimento repentino de Joao Farinha, em Setembro de 1957, obriga-a a
regressar a Portugal.

Jd vitva, vem a Lisboa, acompanhada pelo pai, agradecer a oportunidade con-
cedida ao seu marido pela FCG. Azeredo Perdigao ter-lhe-d, nas suas palavras,
aconselhado a data «o recurso ao trabalho como meio de ultrapassar a dor», ofere-
cendo-lhe um lugar na recém-criada FCG, onde estaria «tudo por fazer» no 4mbito
da musica. Aceita o convite, mudando-se no ano seguinte para a capital, onde co-
laborard directamente com o presidente da FCG, sendo responsdvel pelo conjunto
das actividades no 4mbito da musica, para as quais nao havia ainda linhas directri-
zes ou uma nogao de conjunto. Uma questdo nervosa num dedo havia-a entretanto
obrigado a abandonar uma potencial carreira profissional de pianista. Trés anos
depois, em Novembro de 1960, casa-se com José de Azeredo Perdigdo, dando
corpo ao que acabaria por set, nas palavras de Eduardo Lourengo, o j4 mencionado
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«romance dentro do romance» no «conto de fadas» que é o encontro de Azeredo
Perdigao com Calouste Gulbenkian e a criagao da FCG em Portugal (Lourenco
apud Teixeira 2014, 25). O cardcter efabulatério que rodeia a narrativa fundadora
da Fundagao parece estender-se assim & prépria criagao dos seus servigos.

Numa recém-criada fundagao, cujos fins, tal como determinados por Aze-
redo Perdigdo em 1956 nos Estatutos da Fundagio, sao caritativos, artisticos,
educativos e cientificos, Madalena Perdigao acabaria por encontrar um lugar de
enunciagio e de ac¢io de onde prosseguir com a sua actividade no campo cultu-
ral. A partir de 1958 dirige o recém-criado Servigo de Musica da FCG onde, a
medida que ia verificando «lacunas no meio musical portugués», acabard por
proceder a criagao da Orquestra Gulbenkian (em 1962), do Coro Gulbenkian (em
1964) e do Grupo Gulbenkian de Bailado, mais tarde Ballet Gulbenkian (em
1965). O Servigo organizard também o Festival Gulbenkian de Musica de que se
realizardo 13 edi¢oes.

Cendrios de modernidade, a FCG e o Servico de Musica de Madalena Per-
digdo vao participar activamente, ao longo dos longos anos sessenta portugueses,
numa altura em que a pendria generalizada dos anos da guerra dava lugar a
alguma abundéncia material, permitindo «estilos de vida nos quais o conforto e
o lazer, mas também a subjectividade e a frui¢io, detinham um lugar muito im-
portante» (Bebiano 2010, 444), na construgio de um, mais ou menos explicita-
mente politizado «povo pop» e, sobretudo, na mundividéncia cosmopolita sua
correspondente. O que serd um dos factores a contribufrem para as tendéncias
desenvolvimentistas que marcarao o marcelismo, sobretudo em matéria de refor-
mas educativas, com a Reforma Veiga Simdo. Isto, nao obstante ou apesar da
carga repressiva sobre os estudantes que marcard o fim da Primavera marcelista,
com o regime a insistir numa Guerra Colonial cada vez mais mortifera.

O Servigo de Musica concederd subsidios a escolas de musica; atribuird
anualmente bolsas de estudo; organizard actividades para profissionais e profes-
sores como os Cursos de Educa¢do e Diddctica Musical ou Cursos de Aperfei-
coamento em Interpretagio Musical; e iniciativas de entrada livre para o pablico
em geral, como Cursos de Iniciagao a Histdria da Msica Europeia ou de intro-
dugio 2 Musica Contemporinea, bem como cursos de iniciagio para criangas.
Importa referir a colaboragao deste servigo com o Centro de Investigagao Peda-
gégica [CIP] da FCG, criado em 1962, um ano apés a fundagio do Instituto
Gulbenkian de Ciéncia [IGC]. Nele ingressard, em 1965, Arquimedes da Silva
Santos, incumbido de investigar a psicopedagogia da Educagao pela Arte ¢ os
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possiveis modos de a colocar em pritica. Em paralelo, o Servigo de Musica, inte-
ressado nos processos pedagdgicos de Educagao Musical entendidos enquanto
parte maior de um conjunto de discussdes sobre os modos como a educagio e a
aprendizagem se processam, ensaiaria novos métodos de diddctica musical, na
esteira nomeadamente de Edgar Willems, Chapuis e Carl Orft!.

A Educacio pela Arte e a Educagdo Artistica

Regresse-se a entrevista de Arquimedes da Silva Santos, figura de referéncia
na Educagio pela Arte no pas.

E, portanto, Jodo Farinha morre e a Dr.* Madalena. ..

Sim, mas hd uma coisa de que nao hd duvida: ela sabia perfeitamente quem eu era
[quando comegou a trabalhar comigo na Funda¢ao Calouste Gulbenkian e quando
depois me chamou para a reforma do Conservatério]. Eu fiquei sempre & margem
de tudo, s6 entrei para o Instituto Politécnico, para o Conservatério, depois desse
coléquio. Ela falou com o Veiga Simao, ele conhecia o que eu estava a fazer e pedi-

ram-me para eu continuar...

E muitas das pessoas que estavam na Gulbenkian. . .
Eram de esquerda. Eram quase todos de esquerda, nao todos, mas mesmo os que 14

estavam que nao eram, ndo eram assim muito queridos do regime.

[...] Assim estou eu no meu servico [0 Centro de Investigagao Pedagdgical, que nao
tinha nada a ver com o Servigo de Msica [...] Ora bem, como ¢ que nos vamos en-

contrar? Vamo-nos encontrar porque no ano em que entrei, ou no seguinte, for-

1 Arespeito da introdugio destes métodos escrevia José Sasportes, em 1965, no Didrio Popular: «A Fun-
dagdo Gulbenkian vem promovendo cursos para a preparagio nessa tarefa de professores primdrios.
Tém sido organizados cursos segundo os processos didédcticos defendidos por Edgar Willems e Carl
Orff, divergentes sobre muitos pontos, mas ambos concordes em que antes da aprendizagem de uma
qualquer técnica musical urge desenvolver a0 mdximo as qualidades de percepgao sensorial da crianga»
(Sasportes apud Teixeira 2014, 30). Os instrumentos Orff s3o instrumentos de sala de aula, projectados
e adaptados de forma a todas as criangas terem acesso & musica. Todos estes instrumentos, com excegao
da flauta de bisel, sdo instrumentos de percussio, simples, baratos e portdteis. O Método Willems é um
dos mais importantes métodos de educagio musical em todo o mundo. A sua metodologia propée uma
educagio musical activa e criadora, seguindo as etapas do desenvolvimento psicoldgico da crianga.
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mou-se l4 no CIP uma espécie de secgio cultural ou educacional idéntica a que exis-
tia em Coimbra. Assim, criou-se na Fundagio também um curso que foi dirigido
pelo professor Delfim Santos [...] e eu, com outros professores, entre os quais o
professor Breda Simées que, dentro do CID, era o director da secgo de Psicopeda-
gogia (havia outra sec¢o, dirigida pelo Dr. Rui Gricio) participdmos.

Como ¢ que se chamava esse curso?

Era, era o curso de formadores.... Eu creio que tinha a intengao de dar uma forma-
¢ao pedagégical. A quem? As professoras que vinham do Servigo de Msica diri-
gido pela Dr.2 Madalena Perdigao, pessoas essas que foram as primeiras que em Por-

tugal introduziram o servigo que era daquele professor de musica suico...

Orff?

Nao. Edgar Willems. Mas o método Orff foi introduzido em Portugal através do
Servi¢o de Msica da Dr.2 Madalena e por intermédio da grande compositora Ma-
ria de Lurdes Martins, que se especializou exactamente nesse método Orff. E este
curso do Centro de Investigagdo Pedagdgica foi criado principalmente com a in-
ten¢do de dar formagdo as professoras que tinham aprendido esses métodos novos

de iniciagao musical.

Era entido uma experiéncia pedagdgica?

Exactamente. Pedagdgica nao propriamente na parte da musica, mas sim ao nivel
da Psicologia, da Pedagogia, da Filosofia, da escola da Educago... Enfim, essas
ciéncias que se davam na Faculdade de Letras e que ali eram também dadas por es-
ses professores que tiraram esses cursos na Faculdade de Letras, como eu também ti-
rei em Coimbra. Simplesmente, esses cursos eram para professores de Musica, do
Servigo de Musica; de Artes Pldsticas. .. E alguém de fora que também tivesse esses
interesses podia 14 matricular-se. Este curso ndo era sé para o Servigo de Misica mas
era fundamentalmente formado por pessoas de 4. No entanto, podiam-se matricu-
lar também outras professoras e professores que quisessem. Ora bem, o que acon-
tece ¢ isto: eu estava 14 mas ndo era professor. Era, portanto, um membro especial da
sec¢do de Psicopedagogia e, a uma certa altura, o Dr. Breda Simées, que era o di-

rector dessa secgdo e também era professor, chama-me e diz-me assim: este curso é

Arquimedes da Silva Santos comegou por leccionar a disciplina de Psicopedagogia da Expressdo Artistica
num curso de formagio das Ciéncias da Educagio, desenvolvido pelo C.I.P. e que se dirigia a monitores
dos Servigos da Fundagao Calouste Gulbenkian, relacionados com os museus e a 4rea da musica.
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composto por cadeiras tedricas de introdugao a uma consciencializagdo das profes-
soras no que diz respeito 2 Musica... Por outro lado, quem o frequenta sao sobre-
tudo professoras de Musica ou de Artes Pldsticas, das artes... Mas falta aqui qual-
quer coisa para haver uma ligagio desta parte tedrica e educacional com a parte
propriamente artistica que eles tém e eu ndo sei o que hd-de ser. E entdo chama-me
e pergunta-me se eu podia dar uma cadeira tipo Psicopedagogia da Educagao Artis-
tica. Ao que eu disse: «Pego desculpa, mas nio ¢ possivel.» Senti que ndo tinha ca-
pacidade. Mas enfim... conversdimos um pouco até que eu disse: «O mais que
posso fazer, se bem que ndo tenha qualquer especialidade nisso — e como desde a
minha infincia sempre estudei coisas relacionadas com as artes, e as cultivei 2 minha
maneira de amador e com esta minha formagio pedagdgica — ¢é fazer um periodo
em que vou investigar alguma coisa que possa depois transmitir a essas senhoras. E
entdo aceitei, decidi fazer uma experiéncia junto dessas senhoras. Era essa, por-
tanto, a minha intencao.

E entdo disse a essas senhoras o que se estava a passar, a ver se arranjava uma ligagao
entre a teoria das coisas educacionais e a teoria das coisas prticas, musicais ou
artisticas. Disse-lhes: vou estudar, vou procurar, vou pedir livros, vou ver essa coisa,
aver se articulo para depois transmitir. E assim fiz, durante algum tempo, a ver aqui

e ali, A minha maneira. ..

Isso mais ou menos em que altura?

Deve ter sido em 1966, se ndo me engano. E foi a partir dessa altura que eu me meti
nesses assados... Quer dizer, antes estava muito longe de vir a superficie... Fazia
com as pessoas amigas, que se interessavam, mas amadoristicamente, a minha pro-

fissdo era a de médico...

E qual foi a investigacio?

A minha investigago foi: primeiro... entre nds, havia muito pouco, [...] ndo havia
esta articulagao, mas, como estava numa Fundagio que tinha [...] eu comecei a pedir
livros de sitios onde eu sabia que essas coisas estavam a ser tratadas, principalmente
aonde? No Canadd. Comecei a pedir livros do Canadd, livros que me abriram uma
visio nova entre nés |...], e depois misturei ¢4 2 minha maneira.

E assim foi: a0 fim de um ano, eu que nunca fui professor nem quis ser professor, jd
tinha material suficiente para articular e até, de certa maneira, para transmitir. Isto
com aquelas professoras, que me foram também ajudando, durante um ano. Eu lia-

-lhes o que ia estudando e elas, por sua vez, faziam perguntas. Ao fim de um ano eu
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jé tinha a coisa mais ou menos suficientemente articulada. E entdo passei a fazer
parte do corpo docente desse curso. Dava a Psicopedagogia da Expressao Artistica,
foi 0 que eu escolhi, porque nao era possivel Pedagogia da Educagao Artistica, mas
sim Psicopedagogia da Expressdo Artistica. E isto ¢ importante porque eu era mé-
dico de criangas, e 0 que me interessava era o que se ensinava as criangas e, sobre-
tudo, o que 7do se deve ensinar as criancas. E a maneira como nds ensinamos as

criangas. Pus-me numa posi¢ao contrdria, nao sei se estd a ver... [...]

E qual é o caminho entre esta experiéncia e a reforma do Conservatdrio Nacional, jd nos
anos 1970?

[...] Estas questdes relacionadas com a educa¢do e com a arte vém desde o principio
dos anos 40, 43 talvez, de um professor, filésofo (e acho que era poeta também),
Herbert Read. Read publicou um livro, que muito mais tarde veio a ser traduzido em
portugués (mas quando eu vi a tradugo portuguesa, jd estava farto de o ler em espa-
nhol) e isso comegou a despertar em alguns portugueses, entre os quais eu, a impor-
tAncia que a arte tem na educagio das criangas. Sabia-se muita coisa da educagio. ..
mas vamos impingir na educagio da crianca aquilo que nés entendemos, nio sa-
bendo muitas vezes o que a crianga é, o que ela precisa, etc.? Acontece que se cria em
Portugal, em 1957, salvo erro, a Associagao Portuguesa da Educagio para a Arte, que
foi presidida pela professora Alice Gomes, que era irma daquele escritor, Soeiro Pereira
Gomes. E havia 4 outros professores, entre os quais o Jodo de Freitas Branco, e outros
mais. Ora bem, estes por sua vez organizam um congresso, que foi publicado af & volta
de 1965, 1966, exactamente sobre o Ensino Artistico em Portugal, com um prefdcio

do Delfim Santos e com a colabora¢ao do Jodo dos Santos, do Rui Grdcio. ..

Com a colaboracio do Servico da Gulbenkian?
Nio. Isto ainda é antes. Hd depois um congresso na Gulbenkian, de que eu vou falar
de seguida, em 1971. [...]

A Educagio pela Arte, movimento internacional com origem no livro publi-
cado por Herbert Read em 1943, Education through Art, defende que a arte deve
constituir a base da educagio, fomentando o desenvolvimento integral ¢ harmo-
nioso da personalidade. Maria Emilia Brederode Santos clarifica a terminologia, ex-
plicando que a Educagio pela Arte se processa de forma continua ao longo da vida,
do jardim-de-infincia ao ensino superior, tendo em conta o desenvolvimento afec-
tivo e emocional, e visa «<ndo a formagao de artistas (embora o possa fazer), nem a
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formagao de novos publicos (embora também tenha esse efeito), nem a facilitagio
de outras aprendizagens ditas mais académicas (embora o faca também certa-
mente)» (Santos 2013)1. A autora identifica dois periodos-chave na sua dissemina-
¢ao em Portugal: as décadas de 1950/60, fase da «sementeira»2, e de 1970-1980, de
«assung¢io de compromissos oficiais», com a ac¢ao da Fundag¢ao Calouste Gulben-
kian, nos anos 60, «a constituir uma espécie de ponte» entre as duas fases, por in-
termédio do Centro de Investigacao Pedagdgica e do Servico de Musica. Em 1971,
a21 €22 de Abril, realizar-se-d na FCG um coldquio sobre o ensino artistico, apds
o qual Madalena Perdigao, a convite de Veiga Simao, acabard por dirigir uma Co-
missio Orientadora para a Reforma do Conservatério Nacional (CORCN), cujos
programas curriculares nao eram actualizados desde a década de 19303.

1 Brederode Santos utilizar4, para tal, uma defini¢ao proposta por Arquimedes da Silva Santos, um en-

tendimento alargado destes termos: «...nunca propusemos qualquer estrita defini¢o [do conceito de
Educagio pela Arte], antes aceitando uma concepgao geral que inter-relacione conceitos vagos e vas-
tos de ‘educacdo’ e de ‘arte’ numa perspectiva de quem considera, sobretudo ¢ para além das palavras,
aimportincia da actividade pedagdgica pelas expressoes artisticas no desenvolvimento, bio-sécio-psi-
cologicamente, de criangas e adolescentes» (Santos 2008, 14).

2 Diz-nos, ecoando Arquimedes Silva Santos: «Destaquemos o ano de 1956 [....]: é em 1956 que Manuel
Maria Calvet de Magalhies ¢ nomeado director da Escola Elementar Técnica Francisco de Arruda.
E também em 1956 que ¢ fundado o Centro Infantil Helen Keller, dedicado 4 educagio integrada de
criangas cegas ¢ ambliopes, onde se desenvolverd [...] um nicleo de pedagogia activa que serd o em-
brido do Movimento da Escola Moderna em Portugal [...]. E ¢ ainda em 1956 que ¢ fundada a Asso-
ciagdo Portuguesa de Educagio pela Arte, presidida pela professora Alice Gomes, com pedopsiquiatras
como Jodo dos Santos e Arquimedes da Silva Santos, pintores como Almada Negreiros e Nikias Ska-
pinakis, musicélogos como Joao de Freitas Branco, e... Calvet de Magalhaes [...]. Nikias Skapinakis
dé-nos conta da existéncia de ‘dois grupos em Lisboa’ no ‘movimento que se gerou  volta dos con-
ceitos de desenho e pintura livres: o primeiro era formado pela prof. Cecilia Menano (escola Avé-
-Maria e atelier particular), pelo psiquiatra Dr. Jodo dos Santos e ainda pelo professor brasileiro Augusto
Rodrigues. O segundo grupo assentava na colaborago de Calvet de Magalhdes com a prof. Alice
Gomes (Liceu Francgs). [...] Em 1957, Nikias Skapinakis, para avaliar ¢ denunciar a situagio retré-
grada do ensino escolar, organizou um ciclo de conferéncias, subordinado ao tema ‘Educagio estética
e ensino escolar’ [...]. Este congresso deu origem ao livro Educagio Estética e Ensino Escolar, publicado
em 1966 pela Europa-América, com um preficio de Delfim Santos» (Santos 2013).

3 Segundo Stoer (1983, 793), a «Reforma Veiga Simao» popularizou-se quando este ministro expds na
televisdo as linhas gerais da sua reforma, apresentando ao pais os documentos relativos & sua proposta
de Projecto do Sistema Escolar e Linhas Gerais do Ensino Superior, em 1971. Em Abril de 1973 tor-
nar-se-ia lei. Apresentava as seguintes novidades: «criagio da educagio pré-escolar oficial; extensio do
periodo de escolaridade obrigatéria para 8 anos; extingdo do ensino médio especial e criagdo de institu-
tos politécnicos e outras escolas especializadas de ensino superior; generalizagao do grau de bacharel»,
entre outros (Stoer apud Teixeira 2014, 47-49). As opinides dividiam-se: para uns, o seu objectivo con-
sistiria em «quebrar a unidade da oposigao», para outros seria um factor de democratizagio da sociedade
portuguesa e melhoramento social (Stoer apud Teixeira).
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No imbito das propostas da Comissao Orientadora para a Reforma do Con-
servatério Nacional (que num primeiro momento se prevé funcionar por trés
anos em regime de experiéncia pedagdgica, sendo depois implementada), da qual
constam personalidades como Constanga Capdeville, Luzia Maria Martins, M-
rio Barradas, Jodo de Freitas Branco ou José Sasportes, serao aumentados os anos
curriculares, actualizados os repertérios e introduzidos novos cursos. Segundo
Anténio Pinto Ribeiro (#pud Teixeira 2015, 42) a interpenetragao entre o Con-
servatério Nacional e a FCG atingird aqui o seu expoente, com atribui¢ao de
apoios e cedéncia de material. Serdo também criadas novas escolas, como a Escola
Superior de Cinema e a Escola Superior de Educagio pela Arte, o que constitui,
de certa forma, uma excepgao ao regime de experiéncia no qual a CORCN se
propds funcionar, o que era compreensivel tendo em conta a experiéncia acumu-
lada por mais de uma década de projectos educativos da Fundagao Calouste Gul-
benkian. Elia Teixeira sumariza as linhas gerais que terdo orientado a acgo desta
comissao (Teixeira 2014, 43-44):

a) Reformular o ensino do teatro, alterando substancialmente os planos de estudo.
Para tal, recorreu-se a ajuda do encenador Peter Brook e de alguns profissionais
da sua confianga.

b) Criar uma verdadeira Escola de Danga, separando-a da Escola de Teatro, da qual

até af era apenas uma secgao.

¢) Criar uma Escola Superior de Cinema, que aliasse a transmissao de conheci-

mentos técnicos a uma vertente mais artistica.

d) Estabelecer linhas gerais para uma reforma no plano de estudos da Escola de
Muisica, cujos programas remontavam jd a 1930 e se encontravam bastante

desactualizados (Perdigao 1989¢, 24).
e) E, por fim, criagdo de uma Escola-Piloto (a partir de 1974, designada Escola
Superior) de Formagdo de Professores de Educacio pela Arte, integrada no

Conservatério Nacional, e que acabou por funcionar cerca de 10 anos.

Tratava-se de um projecto interdisciplinar que passava pela inser¢o de dis-
ciplinas ndo artisticas a nivel preparatério e pela aposta na qualidade do ensino,

I46 e UMA CURADORIA DA FALTA

para o qual se teriam recrutado novos professores. Em causa estaria algo como a
criagdo de um «Instituto Superior das Artes» englobando as cinco reestruturadas
escolas — Teatro, Cinema, Musica, Danga e Educagao pela Arte — que teriam a
antecedé-las duas escolas secunddrias, dependendo directamente das outras para
disciplinas comuns. Conjugando ensino artistico e ensino geral, o Conservatério
Nacional funcionaria como escola preparatéria e, a partir dos 14 anos, os cursos
de nivel secunddrio estruturar-se-iam j4 tendo em vista uma perspectiva vocacio-
nal, servindo de preparagio para entrada nos Institutos Superiores de Artes. A isto
justapunha-se a tarefa de formar professores de Educagao pela Arte e de Ensino
Artistico a nivel secunddrio, segundo sugestao de Arquimedes da Silva Santos
(Vieira 2014c):

Ao juntar num mesmo projecto pedagogos e artistas de campos diversos, a
Escola Superior de Formagao de Professores de Educagao pela Arte (ESEA), que
funcionou entre 1971 e 1981, terd constituido um dos pontos mdximos da expe-
rimentagao neste campo, muito embora sempre em condicoes de grande preca-
riedade e instabilidade. Para Brederode Santos, a quem competiria proceder a
avaliacio do projecto em fase jd de extingao, esta escola, criada durante a época de
grande transformagao que foi a Reforma Veiga Simao e onde se conjugaram dé-
cadas de esforgos de experimentalismo pedagdgico, nunca «se conseguiu integrar
no sistema educativo portugués e, na pritica, ninguém sabia onde a inserir»!
(Santos 2013). Encarada por alguns como carecendo de qualidade pedagégica e
artistica e, por outros, como experiéncia pioneira, as dificuldades burocrdticas de
homologagio do grau conferido — ou melhor, o seu desajuste no quadro do sis-
tema educativo que entao se desenhava, onde parecia nao haver lugar para uma
«filosofia» integral nao dedicada a fins imediatos como a Educagao pela Arte —
parecem ter contribuido em muito para ditar o seu encerramento. De acordo
com Arquimedes da Silva Santos — para quem a CORCN aspiraria com esta ex-
periéncia-piloto a incentivar um projecto de Educagio pela Arte  escala do pais,
das creches as escolas superiores, ou pelo menos a aproximar o pais deste designio
—, a ESEA, na sua curta duragio, «<impulsiona[ndo] uma pedagogia centrada na
crianga, na sensibilidade e na afectividade» terd, nao obstante, exercido «influén-

1 Segundo Brederode Santos, encarregada por Madalena Perdigao de proceder a avaliagao da Escola
Superior de Educagio pela Arte, esta terd sido a primeira avaliagio de uma institui¢do de ensino superior
realizada em Portugal, algo que, mesmo a nivel internacional, seria também muito recente (Teixeira
2014, 51). Sobre esta avaliagdo, ver o livro a que deu origem (Santos 1994).
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cia no sistema educativo portugués»! (/bidem, 51). E muito embora em 1974,
passados trés anos da experiéncia-piloto, o Projecto de Reforma se encontrasse jd
feito, quando chegou o 25 de Abril a Comissao Orientadora da Reforma do
Conservatério demitiu-se em bloco2.

A FCG e a educagio: articulagoes entre o CIP
e o Servico de Musica

No estudo que Anténio Névoa e Jorge Ramos do O empreendem sobre a
obra da FCG em matéria de Educagio, ¢ sugerido que o programa inicial da Fun-
dagio nesta matéria terd sido esbogado «a partir do mapa de objectivos e necessi-
dades tragado pelo Estado autoritdrio», nomeadamente tendo por base estudos
do ministro Carneiro Pacheco, em 1936 (Névoa e O 2006, 20). Sublinhando a
énfase colocada por Azeredo Perdigio e Ferrer Correia no «educar» em vez de no
«instruir», os autores remetem para a andlise que Perdigao teria feito das iniciati-
vas legislativas do Estado Novo, nas quais teria notado que «o Governo conside-
rava que ndo era bastante instruir mas que se tornava também necessdrio educar»,
evidéncia que tinha para si, hd muito, o valor de «<um verdadeiro postulado».

E, de facto, nos anos 1930 tinham sido criados organismos como a Junta
Nacional de Educa¢io ou o Instituto de Alta Cultura, mas também a Mocidade

1 Nasua avaliagio da ESEA, Brederode Santos sustenta que esta «teve uma actividade positiva ao nivel
terapéutico e da educagio especial, divulgando a corrente da Terapia pela Arte e da Ludoterapia; aju-
dou a posicionar os Centros de Actividades de Tempos Livres como complementos criativos das es-
colas primdrias e secunddrias; teve um papel de relevo na animagao cultural de associagdes recreativas,
clubes de jovens e colénias de férias, introduzindo actividades artisticas e formando os monitores;
forneceu apoio aos Servicos Educativos de museus e bibliotecas; contribuiu para alargar a formagao
artistica e pedagégica de alunos de escolas artisticas e de grupos artisticos especializados; e, por fim,
ajudou a promover e divulgar os principios e prdticas da Educagio pela Arte, através de artigos, livros,
participagio em coldquios, programas de rddio e televisdo, etc.» (Brederode Santos apud Teixeira
2014, 50-51). Em 2014, Maria Emilia Brederode Santos afirmaria que muito embora na sua quali-
dade de avaliadora ndo pudesse expressar tdo afirmativamente a sua opinido, hoje em dia pensa que
«era uma escola fantdstica, que foi morta por questdes administrativas» (Brederode Santos apud
Teixeira 2014, 50).

2 Conta José Sasportes a este respeito: «Em todas as escolas foram demitidas as direcgdes, com excepgao
da Escola do Conservatério. Mas nds [Comissao de Reforma] demitimo-nos todos» (José Sasportes

apud Teixeira 2014, 51).
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Portuguesa, que abrangia a totalidade da juventude, ou a Obra das Maes pela
Educa¢do Nacional, que colocaria a educagao pré-escolar fundamentalmente a
cargo das mulheres, na esfera doméstica. Seria entdo no entorno legislativo sala-
zarista de meados da década de 1930 que Azeredo Perdigao vislumbraria a «pla-
nificagio de uma obra educativa» que, a ser realizada «em profundidade e com as
indispensdveis adaptagdes», determinaria «uma larga transformagao da nossa
mentalidade e uma sensivel elevacio do nivel da nossa cultura» (Zbidem, 21-22).
O que nio terd impedido a FCG de «eivindicar explicitamente, e desde os pri-
meiros anos da sua existéncia, uma posi¢ao de grande autonomia e independén-
cia», nao se resignando com ser, «como alguns pretenderiam, um mero instru-
mento de distribui¢ao de subsidios superiormente controlada» (/bidem).

Com consciéncia de que seria impossivel langar programas que nao colhes-
sem pelo menos o consentimento dos responsdveis governativos, sobretudo
quando se tratava de ac¢des necessariamente levadas a cabo com o Ministério da
Educagio e as suas escolas, a FCG trabalhard em articulagio com organismos pri-
vados, sobretudo em matérias experimentais, COmo as artes, CUjo ensino nao era
incentivado nas escolas publicas. Colocando a ténica no ser mais do que no saber,
e dedicando por isso grande atengao as actividades extra-escolares (do teatro a lei-
tura, aos jornais e revistas, e as artes pldsticas), o programa de intervengio da
FCG no 4mbito da educagio acabard, segundo estes autores, por se estruturar em
torno de trés eixos principais: «(i) a atribuico de bolsas de estudo; (ii) o apoio a
actividades circum-escolares; e (iii) a instalacio e manuteng¢ao de uma rede de
bibliotecas itinerantes e fixas».

Tal nao impedird, porém, que empreenda iniciativas experimentais, «umas de
resultados comprovados, outras nao», como a criagao do CIP (Perdigao apud Tei-
xeira, 22). A criagdo deste centro deverd ser entendida  luz da falta de espago que
os centros de investigagdo tinham para se desenvolverem nas universidades —
que levard a FCG a langar um programa de apoio a investigagao cientifica capaz de
concorrer para a modernizagio da sociedade, produzindo conhecimento funda-
mentado passivel de instigar posteriores decisdes institucionais, em particular no
Ambito das Ciéncias Sociais. Fruto de uma ideia que comega a germinar justa-
mente em 1960, com a autonomizagio do sector da Ciéncia face ao da Educacio,
em causa estaria um debate sobre «o papel das Universidades e da Fundagio en-
quanto entidades de acolhimento dos centros de investigagio» (lbidem, 72), de-
bate que ainda hoje anima a sociedade portuguesa, e que por esta altura se viria a
materializar na criagao do Centro de Estudos de Biologia (1962) e na criagao do
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CIP (1963), com Delfim Santos como director e Manuel Breda Simoes como di-
rector-adjunto. Este estruturar-se-ia em dois servigos: o Servigo de Psicopedagogia,
Psicologia e Orientagao Vocacional e o Servigo de Pedagogia, Didéctica e Educa-
¢ao Permanente. Em jeito de balango geral dos 16 anos de actividade deste centro,
Anténio Névoa e Jorge Ramos do O dirdo que a sua existéncia atribulada lhe terd
limitado o alcance, no inicio por falta de meios e, mais tarde, por sobreposicao
com a expansio da pedagogia no 4mbito das préprias universidades!.

H4 assim uma histéria da Educa¢do pela Arte em Portugal, feita de encon-
tros, debates, leituras, coléquios e publica¢bes mas, acima de tudo, resultado de
experiéncias pedagdgicas concretas e da reflexdo posterior sobre elas que, em
1984, convergird no ACARTE e atravessa toda a sua ac¢ao, embora com expres-
sa0 mais 6bvia no Centro de Arte Infantil que, dispondo de um pavilhao préprio,
ndo se esgotard nele. E uma histéria que se poderia fazer remontar 2 gradual for-
magao do «povo pop», sofrendo uma aceleragio considerdvel durante o marce-
lismo com a reforma Veiga Simao na qual, pela primeira vez desde de hd muito,
se parecia atribuir uma «surpreendente» importincia a educagao das massas, até
entdo fortemente analfabetas num pais onde a Igreja Catélica detinha ainda um
forte ascendente em matéria de ensino (Stoer 1983, 794), e onde a «produgio e
distribui¢do de bens simbdlicos tidos como passiveis de substituir os econémi-
cos», campo onde o sistema de ensino se revelava como central, seria essencial
para a propria resolugao social de tensdes e crises cada vez mais dificeis de ignorar
(lbidem). O sublinhar da importincia da educagdo das massas e da democratiza-
¢do do ensino, mesmo que um ensino para formar trabalhadores para as novas e
emergentes classes do sector tercidrio, acabou por influenciar inevitavelmente as
formas de luta popular democritica.

1 Dizem a este respeito: «Que balanco fazer da actividade do C.I.P.? Parece-nos justo assinalar que a
ideia original do Centro era muito interessante, integrando-se num processo de mudanga do préprio
sistema educativo portugués. A concretizagio de uma escolaridade obrigatéria de quatro anos para os
dois sexos, 0 langamento da Telescola, a criagio do Ciclo Preparatdrio e os trabalhos de discussao do
Estatuto da Educagao Nacional coincidiram, no tempo, com os primeiros anos do C.I.P. e anuncia-
vam um conjunto de mudangas de grande alcance que viriam a ter lugar, essencialmente, na década de
setenta. Era evidente, para todos, a importincia de construir um conhecimento especializado que pu-
desse reflectir sobre estes processos e avalig-los. E justo também reconhecer que o C.L.P. teve investi-
gadores e colaboradores de grande qualidade, que deixaram trabalhos de referéncia nos seus dominios
de especialidade. Mas, num balanco global, resulta evidente que este projecto ficou bastante aquém
das expectativas iniciais. Nos primeiros anos, a falta de meios e a indeciso interna no seio da Funda-
¢do dificultaram a sua acgdo; nos dltimos anos, a realidade do pais e a expansio da Pedagogia nas uni-
versidades provocaram hesitacGes que ndo foi possivel ultrapassar» (N6voa e O 2006, 77).
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E as experimentagdes que nalguns campos aqui culminarao, como a Educa-
¢ao pela Arte, revestir-se-iam nao apenas de um potencial emancipatdrio como,
por vezes, de um radicalismo dificilmente compreensivel & luz de um olhar con-
temporaneo. Com a Educa¢o pela Arte estava em causa, nao a criagao de artis-
tas nem a animagao dos tempos livres (que hoje imputarfamos aos ATL, as Acti-
vidades Extra-Curriculares e aos Servicos Educativos), mas o desenvolver da
imaginagao e das capacidades sensoriais, interpretativas e criticas, sem relagao
directa com a criagio de mais valias institucionais ou aumento de publicos, uma
l6gica de empregabilidade ou de capital simbélico. Tao-pouco a projectar even-
tuais capitalizagdes futuras, ao estilo da ldgica do empreendedorismo, em que cada
actividade acessoria é vista como passivel de se tornar em poténcia na préxima star-
tup. Em suma, ndo se tratava de capitalizar a vontade, o desejo ou o entusiasmo,
subsumindo-o 2 sua eventual rentabilidade, nem de entender as artes como um
complemento ou acessério a uma educagio focada na empregabilidade, mas de
uma concepgao integrada e integral onde se compreendiam as vérias expressoes e
linguagens como passiveis de produzirem conhecimento, de criarem mundo.

«Que Gulbenkian temos, que Gulbenkian queremos?»

No auge do periodo revoluciondrio, em 1975, a Fundagio Calouste Gulbenkian
¢ objecto de uma polémica que teria no dossier «Que Gulbenkian queremos, que
Gulbenkian temos?»1, que se prolonga por trés nimeros do caderno Arzes, Letras
¢ Ciéncias do Expresso, dirigido por Helena Vaz da Silva, um dos seus pontos altos
em termos de discussao publica2. Numa controvérsia que terd Mdrio Vieira de
Carvalho como um dos principais intervenientes, em causa estard a direcgao

1 Midrio Vieira de Carvalho, Jorge Peixinho, Joel Serrdo, José-Augusto Franga, José Blanco, Antdnio
Ferrer Correia e Vitor S4 Machado, os dois tltimos, na altura, administradores da FCG, e os préprios
José de Azeredo Perdigio e Madalena Perdigio, deram o seu depoimento nestas pdginas («Que Gul-
benkian temos? Que Gulbenkian queremos?», in Expresso, 8 de Margo de 1975). E de notar que, segundo
Vargas, nas dltimas décadas, com excepgao de alguns artigos publicados por Augusto M. Seabra nos
jornais Expresso e Piiblico, «qualquer tipo de debate ou contestagao sobre as orientagdes do Servigo de
Musica da Gulbenkian quase desapareceu dos jornais», nao se verificando praticamente nenhuns
estudos ou balangos sobre a sua actuagio (Vargas 2011, 408-409). Excepgio feita a extingdo do Ballet
Gulbenkian, em 2005.

2 Expresso, Suplemento Artes, Letras e Ciéncias, 3-1975.
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autocrdtica de Azeredo Perdigao e os compromissos com o regime (os adminis-
tradores fascistas que integravam a direcgao desse Estado dentro do Estado de Sa-
lazar e Caetano), naquele a que se chamou «um ‘colossal vicio estrutural’, ou seja,
a dupla natureza de uma fundagio que, a0 mesmo tempo, distribufa subsidios e
geria as suas préprias iniciativas» (Pomar 2015), que assim se interrelacionariam,
formando elites estreitas e circulos de influéncia. De acordo com a leitura que
Alexandre Pomar faz desta polémica, existiria entdo a expectativa de que, em arti-
culagdo com o recém-formado Estado, se procedesse a uma maior redistribui¢ao
de fundos, tendo «a nacionalizagio como meta mais ou menos explicita» (Ibidem).

Mas mais do que entrar agora em pormenores sobre a natureza da polémica
em si, é para o titulo do dossier que se chama a atengdo. Nio sé a FCG aparece
como algo que se tem: «Que Gulbenkian temos?», como seria passivel de ser mo-
dificada mediante ac¢ao colectiva: «Que Gulbenkian queremos?». O uso do plu-
ral para falar da sua actividade aparece aos olhos de hoje como desconcertante —
amenos que se entenda a acgao instituinte da FCG como passivel de ser abordada
como comum. Ou seja, em 1974 a Fundagdo Calouste Gulbenkian era jd vista
como de todos, 0 que nao estard muito longe do que em 2006 defenderdo Anté-
nio Névoa e Jorge Ramos do O quando sustentam que «a Fundagio mudou o
pais. Mas, a0 mesmo tempo, o pais mudou a Fundagdo. [...] Nenhum de nés
consegue imaginar Portugal sem a sua Fundagao» (Névoa e O 2007)

— Como desenvolver um vocabuldrio que pudesse abordar a especificidade
das maneiras através das quais algo se torna constitutivamente comum?
— E quais as formas de garantir a sua transmissao enquanto tal?

A discussio, e mesmo a construgio de um léxico, para pensar o «comumy e,
em particular, o «comum» na cultura, encontra-se actualmente em curso, acredi-
tando-se que um olhar sobre o passado, tendo como lente nao o publico nem o pri-
vado mas o «comumy, poderd, quem sabe, contribuir para esta discussao. Neste
sentido, uma andlise ao «itinerdrio cultural» por via do qual a Gulbenkian cendrio de
modernidade passa a ser uma Fundagio que é nossa seria possivelmente elucidativa.

Antecipando a greve com ocupagao, a que se segue a criagao de um conselho
de trabalhadores, em Novembro de 74, «que se propunha trabalhar criticamente
com a Administragao em todas as suas tarefas, nomeadamente na programagio da
Fundagao» (Dionisio 1993, 188), Madalena Perdigao apresentard a sua demissao
a 30 de Setembro de 1974, depois de ter sido alvo de acusagoes de: 1) elitismo e
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centralismo na programagio, que se destinaria a uma minoria lisboeta; 2) «imperia-
lismo cultural» face aos outros agrupamentos existentes (impossibilitados em meios
e recursos de concorrer com a Fundagio tanto em agrupamentos préprios quanto na
organiza¢ao de concertos); 3) apoiar a produgio estrangeira em detrimento da na-
cional; 4) pagar cachets mais elevados aos musicos nao portugueses; e, por dltimo, 5)
a Fundagao de se ter transformado numa empresa, no se encontrando j4 ao servico
publico — acusagbes que contestard referindo: a) o importante papel de descentra-
lizagao levado a cabo pelo seu servigo — como as actuages do Ballet Gulbenkian ou
da Orquestra em espagos diversos pelo pais; b) o apoio aos conservatérios; ¢) os mui-
tos cursos de iniciagao musical realizados pelo pais; d) a politica de acesso aos espec-
téculos a pregos reduzidos que o seu servigo promoveria; e €) o peso que o edificio da
Avenida de Berna teria na actividade da FCG.

Eduarda Dionisio retrata o episédio recorrendo  leitura de um folheto entao dis-
tribuido pelos trabalhadores 4 populagao! registando que as actividades revelam mu-
dangas nas opgdes habituais, referindo, a par das regulares atribuigoes de bolsas e sub-
sidios, a atribuigio de 465 contos em subsidios a 21 bandas e 4 Federagao Nacional de
Colectividades de Cultura e Recreio; a realizagao de concertos e espectdculos de bailado
na Robbialac, na Lever, na Lisnave e noutras grandes f4bricas; a implementagio de um
plano de descentralizagao musical em meia centena de localidades onde a FCG procu-
rou «interessar directamente» estabelecimentos de ensino, sociedades culturais e re-
creativas, quartéis; e a distribuigao de 2454 contos por instituigdes diversas (entre as
quais, vdrias comissdes de moradores, a Cooperativa Arvore, o Movimento da Escola
Moderna) para «prossecugao de programas de promogao principalmente através do ci-
nema, da alfabetizagao e pés-alfabetizagao de adultos e do livro» (Dionisio 1993, 191).

Numa época de conturbadas mudangas tratava-se de, por um lado, garantir ur-
gentemente direitos «jd conquistados por outras democracias», como justica salarial,

1 «Em Fevereiro de 1975, num folheto distribuido & populagao, os trabalhadores da Gulbenkian do
conta de que dois administradores haviam j4 sido afastados, de que novas obras tinham sido adquiri-
das para as 170 bibliotecas fixas e 61 itinerantes (marxismo, literatura portuguesa que nelas nio figu-
ravam), de que j& um outro funcionamento ¢ uma outra politica de espectdculos na Orquestra, no
Coro e no grupo de Bailado (onde em Agosto se fazem novas admissdes), passando a privilegiar as ac-
tuagdes no pafs, em colectividades na provincia e a participagio intensiva nas campanhas do MFA.
Consideram, no entanto, que nada est4 ainda fundamentalmente transformado e que ‘a fundago tem
possibilidades de tragar neste momento uma acgao pioneira e qualitativamente superior no campo da
dinamizagdo cultural’ (uma vez que ¢ detentora de um capital de 500 mil contos). Informam que a sua
luta ¢ ‘contra a cultura de minorias a que s6 elas tém acesso’ e que do seu programa faz parte ‘acabar
com o trafego de influéncias na politica de subsidios e reduzir o ordenado mdximo a cinco vezes o
ordenado minimo’ (ou seja, fazé-lo descer de 60 mil escudos para 21 mil)» (Dionisio 1993).
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habita¢ao, escolaridade, satide publica, e, por outro, «inculcar na nova sociedade, que
emergia da Revolugao, os direitos que tinham sido apandgio do discurso contra-cul-
tural da década de 60 — como o direito 2 opinido livre e incondicional, 4 frui¢ao
generalizada e descentralizada da cultura e do lazer, 2 liberdade sexual ou 2 igualdade
de oportunidades entre géneros (que em Portugal se cruzaria com o direito ao divér-
cio, s6 entao consagrado)» (Grande 2009, 207). Assim, «geragbes de direitos civicos,
cuja incubagio se fizera, historicamente, em circunstincias tantas vezes antagdnicas
— a primeira, pela acgao dos Estados-providéncia europeus; a segunda, pela voz dos
movimentos cfvicos inconformistas, tantas vezes em contraciclo com essas politicas
paternalistas» pareciam coincidir, entrando em «curto-circuito» (Santos 1994).

De algumas das «opgoes diferentes das habituais» que Eduarda Dionisio retira do
relat6rio da Fundago destacam-se o apoio as Bandas ou & Confederagiao Nacional das
Colectividades de Cultura e Recreio, organizagdes que terdo mais tarde presenca assi-
dua na programagio do ACARTE entre 1984 ¢ 1989, o que parece indiciar que a
programagao deste servico terd, porventura, incorporado algumas das criticas tecidas
aacgao do Servigo de Musica da Fundagao no 4mbito da polémica de 1974/75.

Em 1978, resultado, entre outros, do seu trabalho no 4mbito da CORCN, Ma-
dalena Perdigio foi convidada pelo ministro da Educa¢io socialista, Mdrio Sotto-
mayor Cardia, a dirigir o gabinete de Ensino Artistico do Ministério da Educagio,
fun¢do que desempenhou até 1984. Criard uma comissao com o intuito de elaborar
um Plano Nacional de Educagio Artistica [PNEA) em que, segundo Arquimedes da
Silva Santos, pela primeira vez os conceitos de Educagio pela Arte e Educagao para
a Arte tero sido oficiosamente usados no pais. Perdigao, para quem se afigura fulcral
integrar a educagao artistica no sistema educativo geral, distingue trés abordagens no
interior do conceito de educagio artistica: educagio pela arte/arte na educagao/e
educagio para a arte. A primeira relacionada com o desenvolvimento da perso-
nalidade por meio da expressao artistica; a segunda com a utilizagao da arte como
instrumento pedagégico, desenvolvendo uma cultura artistica; e a terceira com a for-
magao de artistas e a preparagao para o exercicio da arte como objectivo (Teixeira
2014, 62). Tratava-se de fomentar uma Educa¢io pela Arte generalizada, do jardim-
-escola ao Ensino Superior, e de reconhecer o ensino artistico como especializagio
superior, possibilitando assim uma mais justa e informada op¢ao caso se optasse pela
via do Ensino Artistico — ou seja, de formar homens e mulheres, antes mesmo de
formar artistas, estimulando imaginagio, sensibilidade e espirito critico, em vez de
apenas transmitir conhecimentos e técnicas memorizdveis. Nisto propunha-se uma
especial atengio a figura dos agentes educativos e aos educadores pela arte em par-
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ticular, sendo que todos os professores deveriam ser dotados de uma formagao psi-
copedagégica que os habilitasse a desempenhar semelhante fungao. Mas também a
relagio com a comunidade local se assumia como preocupagao central do projecto
que insistia em ter uma vocagao regional, considerando estrutural que o ensino se
mantivesse ligado as especificidades socioculturais da comunidade locall.

Como Arquimedes da Silva Santos revelaria, o grupo que elaborou este
plano tinha consciéncia do quao dificil seria que um plano deste género fosse
aceite e posto em prética, num pais onde, & excepgao de alguns estabelecimentos
particulares, as expressoes artisticas eram praticamente inexistentes. O PNEA
nunca chegou a ser aprovado, e Madalena Perdigao deixard o Ministério da Edu-
cagio em 1984, sem ver nenhuma das suas propostas implementadas. No en-
tanto, algumas «sementes de ideias» contidas no Plano terio resistido, vindo mais
tarde a integrar outros projectos educativos. Em 1986 seria aprovada a Lei de Ba-
ses do Sistema Educativo (Lei n.° 46/86, de 14 de Outubro) em alguns pontos
coincidente com certos designios do PNEA2. Asseverava-se, igualmente, a publi-
cagao de um decreto-lei relativo & Educagao Artistica para o ano seguinte, mas
que apenas viria a ser publicado j& em 1990, sem nenhuma mengao ao trabalho
anteriormente levado a cabo pelo grupo do PNEA, nem ao movimento desenca-
deado pela CORCN, e na qual se reiteraria que as praticas de Educacio Artistica
no pais eram ainda insuficientes, sobretudo se comparadas com a restante CEE.

«Em que acreditamos»

Em 1984, Madalena Perdigao — que, em 1983, a convite do entao ministro
da Cultura e Coordenagio Cientifica, Francisco Lucas Pires, havia regressado a

1 O PNEA assentard inicialmente em trés linhas de forca: 1) reconhecimento do estatuto universitdrio

a0 ensino artistico pds-secunddrio; 2) aplicagao do principio da regionalizagdo ao terminal do ensino
secunddrio e ao ensino tercidrio, designadamente ndo universitdrio; e 3) adopgao da Educacio pela
Arte no sistema educativo portugués (Perdigao apud Teixeira 2015, 63).

2 Como, por exemplo, na definigio de um ensino superior diversificado, universitdrio e politécnico; ou
na inclusio de pontos como «desenvolver as capacidades de expressio ¢ comunicagio da crianga, assim
como a imaginagdo criativa, e estimular a actividade lidica» nos objectivos da educagio pré-escolar; e
da inclusdo, nos objectivos do ensino bdsico (agora de nove anos), da «promogio da educagio artistica,
de modo a sensibilizar para as diferentes formas de expresso artistica, detectando e estimulando apti-
does nesses dominios» com um «foco no desenvolvimento das expressdes pldstica, dramdtica, musical
e motora» no 1.° ciclo (6 aos 9 anos); uma énfase na formagao artistica no 2.° ciclo (10 aos 12 anos);
¢ um «enfoque na aquisi¢io das dimensoes humanistica, literdria e artistica da cultura moderna» no 3.
ciclo (12 aos 15 anos) (Morais apud Teixeira 2014, 65).
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programagao organizando o I Festival Internacional de Musica de Lisboa —
abandonard o Ministério da Educago para regressar 8 FCG, onde um ano antes
havia sido inaugurado o CAM. Vird dirigir o que acabard por ser o seu tltimo
projecto, o Servico de Animagio, Criagao Artistica e Educacao pela
Arte/ACARTE, de que ¢ fundadora e primeira directora. A criagao deste servigo
corresponde 2 fase final de um longo percurso onde arte, expressio, educagio e
formagao integral aparecem inter-relacionados, constituindo como a matéria de
que se faria uma sociedade melhor, mais justa e mais pacifica. A este respeito veja-
-se 0 segundo ponto do programa do ACARTE, «Em que acreditamos», equacio-
nando-o a luz dos ideais da Educagio pela Arte, tal como preconizada por Read e
defendida, entre outros, por Arquimedes da Silva Santos e Madalena Perdigao:

EM QUE ACREDITAMOS

Que a Arte é essencial 2 Vida.

Que a Arte ¢ uma forma imperativa da Educagao.

Que é fonte do progresso individual e social.

Que é factor de aproximagio entre os homens e de Paz.

Que todos devem ter acesso a Arte, nas suas multiplas formas.

Ainda em 1984, em Portugal a arte aparecia como algo essencial & prépria
vida, indiscernivel da educagdo, e «fonte de progresso», motor de pacificagao dos
homens. Poder-se-iam também vislumbrar nesta declara¢ao de principios enten-
dimentos da fun¢io da arte oriundos de diversos periodos histéricos: 1. arte como
Educagao — a remontar a concepgoes vindas, sendo de finais do século XIX/ini-
cios do século XX, dos anos 1930 (e que Azeredo Perdigao escutard no inicio das
actividades da FCG, na década de 1950); 2. arte como factor de aproximagio en-
tre os homens e de Paz — a relembrar os esforgos de reconstrugao do péds-II
Guerra Mundial (em que a prépria ac¢io da Fundagio e a construgio da sua sede
se incluiria); 3. a democratizagdo do acesso  arte nas suas multiplas formas, o que
contemplaria o fazer artistico e o alargamento do préprio conceito de arte nos anos
1960, em que finalmente se poderia incluir tanto o impeto de ocupagao da Fun-
dagio como a posterior construgio e, sobretudo, a abertura do CAM.

Na criagdo do ACARTE convergirao razdes com origens multiplas em tem-
pos distintos: a vontade de ter um museu de arte moderna que poderia fazer re-
montar, se no mais atrds, pelo menos ao pés-1I Guerra Mundial; as discussoes
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em torno da criagao de centros culturais a escala humana, caracteristica da década
de 1960; e as experiéncias em torno da Educagdo pela Arte na década de 1960 e
a sua posterior implementagao no ensino em Portugal, na década de 1970 —
pelo que ndo serd de estranhar que tal mistura de temporalidades esteja patente
na sua prépria declaragao de principios — como o estard na sua programagio. E
outras mais convergirao sobrepondo tempos e razoes, apresentando-se frequen-
temente entrecruzadas, juntas na amdlgama explosiva que particularizard o
ACARTE na década de 1980.

Mas se para um entendimento do ACARTE como lugar é necessdrio tanto
situd-lo na arquitectura do complexo da Avenida de Berna, no edificio do CAM,
como no cendrio de modernidade que é uma Gulbenkian que, a espagos é conside-
rada nossa, constituinte de um comum, é também necessdrio inserir o seu espago,
lugar fisico e conjunto de préticas, no complexo exibiciondrio a que pertence: na
rede de sitios e préticas afins que na década de 1980 emergem em Lisboa. Assim,
h4 uma evidente relagao entre a ac¢ao privada da Fundagao Calouste Gulbenkian
e designios publicos, estatais, que careceria de ser investigada mais a fundo. Neste
ambito e no que 2 Educagio pela Arte diz respeito, haveria que equacionar, por
exemplo, a complexidade do movimento que medeia as experiéncias em torno da
Educagio pela Arte (e que nasce no dmbito privado da FCG, tendo escolas priva-
das como interlocutoras), prolongando-se depois pela acgo estatal da CORCN e
mesmo pelo gorado PNEA (que procura estender esta experimentagio, feita em
ambito privado, ao 4mbito publico), culminando no derradeiro projecto de Ma-
dalena Perdigao, o ACARTE (novamente no 4mbito privado). Seria de inquirir o
que estd em causa nestas passagens, quais as experimentagoes pedagdgicas passiveis
de acontecer em cada um destes espagos privados e publicos e quais os seus des-
tinatdrios, bem como os modos possiveis de lhes atribuir sentido politico e como
a relagao publico/privado os altera— ou nao.

Neste sentido, tratar-se-ia ainda de indagar a ac¢io daqueles a que na Pri-
meira Parte se sugeriu chamar espagos piiblicos dentro de portas, procurando en-
tender a sua acgao enquanto constitutivos de um comum e vendo a sua acgao em
interligagao estreita com a referida criagao de um «povo pop». Ou seja, importa-
ria pensar ndo apenas as experimentagdes passiveis de acontecer em cada um des-
tes espagos piiblicos dentro de portas, e as especificidades do seu ser «dentro de por-
tas» (e que portas?) como os seus destinatdrios (0 «povo pop») e o que a sua
recepcao espelha, tendo, porém, nogao da sua complexidade, por vezes mesmo
contradi¢ao. Em ac¢do a referida ldgica da abundincia das coisas que, em cres-
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cendo com a entrada para a Comunidade Econémica Europeia, j4 na década de
1980, acompanhard os discursos sobre a modernizagao do pais.

Entre 1984 e 1989, operando por via daquilo a que se chamou uma curado-
ria da falta, o Servigo ACARTE materializard e albergard na sua programagio este
cruzamento de temporalidades e as vdrias cinéticas suas subsequentes, entre elas a
pressao da modernizagio da sociedade mas também designios vindos mais de
trds, das experimentag6es utdpicas dos longos anos sessenta. O que — e talvez por
a sua programagio incidir sobre o que fica «para 14 das galerias do museu», ou
seja, sobre o performativo, o relacional e o discursivo (o que nio se traduz na obra
entendida enquanto objecto) — se haverd de revelar particularmente apropriado
a expressao das contradi¢oes da «brutalidade da missao», s6 realizdvel por via de
uma «auto-aprendizagem» e de uma auto-entrega a «Moderna Civilizagao Euro-
peia», de «transformar» os portugueses em europeus como referido no manifesto
Os Bailados Russos em Lisboa. Entre «<museu», «escola», «ilha» e «festival» sao
complexas as razoes pelas quais a acgdo — clarissima — do ACARTE ao longo
destes anos se parece furtar a andlises lineares ou a categorias organizadoras fixas.
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brochura ACARTE

ACARTE, brochura bilingue | FCG — Arquivos Gulbenkian. Direitos reservados.
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A Fundacao Calouste Gulbenkian & uma Instituicao portuguesa
particular, de utiidade publica geral. criada por testamento do seu
fundador, Calouste Sarkis Gulbenkian, nascido em Scutari (Istambui),
financeiro de nacionalidade britanica e de origem armeénia, pioneiro
da industria petrolifera no Médio Oriente. falecido em Lisboa, em
1955, com 86 anos de idade

A Fundacao, cujos fins sao cantativos, artisticos, educativos e
cientificos, iniciou a sua actividade em 20 de Jutho de 1956, sendo
a sua sede em Lisboa. Possui uma Delegagcdo em Londres (Portland
Place, 98) e um Centro Cultural Portugués em Paris que funciona,
desde 1965. na antiga residéncia do fundador na Av. d'léna, 51. A
Fundag@o Calouste Gulbenkian construiu e ofereceu & Cidade
Universitaria de Paris a residéncia «André de Gouveia», destinada a
estudantes

A actual sede da Fundacao Calouste Gulbenkian, em Lisboa. na Av.
de Berna {Arquitectos Rui Gervis Athouguia, Pedro Braamcamp Cid
e Alberto Pessoa) inclui o Museu Calouste Gulbenkian, consagrado
as colecges do fundador, vindas de Paris, de Londres e de
Washington onde se encontravam (6.440 pecas expostas)

Em 1983, abriu ao publico o Centro de Arte Moderna (Arquitecto Sir
Leslie Martin, com a colaboracao dos Servicos da Fundacdo e de
especialistas portugueses para 0s projectos de estruturas

iluminagdo, ar condicionado e seguranca)

Trés salas de espectaculo e um Anfiteatro de Ar Livre, uma Zona
de Congressos, duas Grandes Galerias ocupadas regularmente por
exposicoes temporarias de artistas nacionais e estrangeiros, uma
Biblicteca de cem mil volumes e um Pavilhdo Infantil destinado a
educacao pela arte completam este complexo arquitectural

A Fundacao desenvolve uma vasta actividade em Portugal e no
estrangeiro; dispoe de uma Orquestra, de um Coro e de uma
Companhia de Bailado e organiza Cursos, Coloquios, Encontros
Ciclos de Espectaculos e Concertos que se sucedem regularmente
ao longo de todo o ano

A Fundacdo Calouste Gulbenkian distribui, anualmente, numerosos
subsidios e b )ara 0 prosseguimento de estudos especializados
em Portugal e no estrangeiro e/ou para a realizacao de programas
de nvestigacao cientifica e de criacdo artistica

Colabora igualmente com universidades portuguesas e estrangeiras
€ maniem hgacoes com organismos internacionais, como a
UNESCO

No ambito de uma actividade editorial consideravel nos dominios
artistico, literario e cientifico, a Fundacéo publica, desde 1959, as
revistas Coloquio Artes, Coloquio Letras e, desde 1988, a revista
Coloquio Ciéncias

Por outro lado, a Fundacdao mantém uma rede de Bibliotecas Fixas
(176) e Itinerantes (59) que cobrem todo o Pais

No Instituto Gulbenkian de Ciéncia, em Oeiras, desenvolvem-se
pesquisas no dominio da biologia

¢a0 com os novos Estados Africanos de lingua portuguesa
e o0 as Comunidades Armeénias através do Mundo constituem
igualmente campos de intervencao da Fundacao, cuja accao se
estende a cerca de 80 Paises dos 5 Continentes

O mais recente Servico da Fundacao Calouste Gulbenkian é o
ACARTE (Servico de Animacdo, Criacdo Artistica e Educacao pela

Arte), criado em Julho de 1983 e que iniciou as suas
actividades em 7 de Maio de 1984
Entre 1956 e 31 de Dezembro de 1987, a Fundacao despendeu em

subsidios e com todas as suas actividades, cerca de 602.5 milhdes

de dolares



The Calouste Gulbenkian Foundation is a private Portuguese institution
for general public use, set up under the terms of the will of its
founder, Calouste Sarkis Gulbenkian. An Armenian born in Scutari
(Istanbul), Gulbenkian was a financier who became a British citizen and
who pioneered the oil industry in the Middle East. He died in Lisbon in
1955, aged 86.

The Foundation’s aims are charitable, artistic, educational and scientific
and it began its activities on 20 July 1956. Its head office is in Lisbon
There is a Delegation in London (38, Portland Place) and a Portuguese
Cultural Centre opened in Paris in 1965 in Gulbenkian's former
residence at 51, Av. d’léna. The Foundation built and donated to the
University of Paris the «André de Gouveia» students’hall of residence
The main offices of the Foundation are in Lisbon at Av. de Berna and
were designed by the Architects Rui Gervis Athouguia, Pedro
Braamcamp Cid and Alberto Pessoa. It houses the Calouste
Gulbenkian Museum dedicated to the founder's collections which came
from Paris, London and Washington and total 6.440 exhibits.

In 1983 the Modern Art Centre (designed by Sir Leslie Martin with the
collaboration of the Foundation's Services and of Portuguese specialists
in project structures, lighting, air-conditioning and safety) was opened
to the public.

This architectural complex contains three concert halls, an open air
amphitheatre, a conference centre, two large galleries which regularly
put on temporary exhibitions of the works of Portuguese and foreign
artists, a library with one hundred thousand volumes and a children’s
pavilion where children are educated through art.

The Foundation carries out a wide range of activities both in Portugal
and abroad; it has its own orchestra, choir and ballet company and
organizes courses, colloquies, meetings, shows and concerts all year
round.

The Calouste Gulbenkian Foundation annually awards numerous
subsidies and grants for specialized studies both in Portugal and
abroad and for programmes of scientific research and artistic creation
It also collaborates with Portuguese and foreign universities and
maintains close ties with international organizations such as UNESCO
The Foundation's literary, artistic and scientific publishing output is
considerable and since 1959 it has published the magazines Cologuio
Artes and Coloquio Letras and since 1988 Coloquio Ciéncias.

The Foundation also possesses a network of 176 Permanent Libraries
and 59 Circulating Libraries covering the whole country.

The Gulbenkian Science Institute in Oeiras undertakes biological
research.

The Foundation is also active in about 80 countries on five continents
cementing cooperation with the new Portuguese-speaking African
countries and giving aid to Armenian communities worldwide.

Between 1956 and 31 December 1987 the Foundation spent
approximately 602.5 million dollars on grants and on all its activities
ACARTE (Department of Artistic Creation and Art Education) is one of
the Foundation’s newest Departments which was set up on 20 July
1983 and began its activity on 7 May 1984.




0 QUE E

PORQUE

PARA QUE

como

ONDE

ACARTE

0O que ¢ e porque foi criado o ACARTE, para qué, como e onde
actua — sdo interrogacoes as quais tentaremos responder, dando
uma ideia das caracteristicas e dos objectivos deste Servico da
Fundagéo Calouste Gulbenkian.

Sigla porque se identifica um Departamento da Fundagao Calouste
Gulbenkian, o Servico de Animacéo, Criacao Artistica e Educagéo
pela Arte, criado em 17 de Abril de 1984, por decisdo do Conselho
ng:dministracio e cujas actividades se iniciaram em 7 de Maio de
1

Fazia falta no panorama cultural portugués um Servico voltado para
a cultura contemporanea e/ou para o tratamento moderno de temas
intemporais, assim como um Centro de Educagdo pela Arte
dedicado as criangas.

Tornava-se necessario assegurar ao Centro de Arte Moderna, criado
pela Fundagdo Calouste Gulbenkian, em 22 de Agosto de 1979 e
inaugurado em 20 de Julho de 1983, a possibilidade de ser, nao
apenas um Museu na acepgdo restrita do termo mas também um
centro de cultura.

1. Contribuir para a comunicacéo entre a obra de arte e o publico e
para a sua divuigacdo, através da «animagéo»; para o incremento
da «criacao artistica»; para o progresso da «educagdo pela arte»,

2. Criar novos publicos e publicos mais esclarecidos para as
galerias do Centro de Arte Modema e para a sua colecgao.

1. Mediante uma politica cultural baseada em critérios de qualidade
que ndo invalidam, antes se reclamam da possibilidade de correr
riscos e de cometer erros. Politica de caracter internacionalista,
oMo convém a um pais vocacionado para a abertura a0 Mundo, a
qual ndo adopta conceitos de nacionalismo estéril embora esteja
profundamente atenta aos valores portugueses.

Politica sem preconceitos quanto a géneros artisticos ou quanto a
formas de expressdo por outros considerados menos nobres e que
nao privilegia escolas ou correntes estéticas.

2. Através da inovacao, da experimentagdo, da pesquisa e do
desenvolvimento da criatividade, tanto ao nivel do adulto como da
crianga.

3. Mantendo ateliers e exposiges tematicas dedicadas a criangas
dos 4 aos 10 anos.

4. Promovendo projectos multidisciplinares, em que os diferentes
temas sao tratados sob os angulos de diversas disciplinas, como
tealro, musica, danca, poesia, cinema, artes plasticas e arquitectura
sendo simultaneamente objecto de reflexdo aprofundada em
coloquios, conferéncias e mesas-redondas.

O ACARTE dispde de uma Sala Polivalente onde se realizam
espectaculos de teatro e de danga, concertos, espectaculos
multimédia, conferéncias e coloquios; de um Anfiteatro de Ar Livre
destinado, entre outros, a espectaculos de danga, concertos de Jazz
e de Bandas de Musica, Teatro, Video e Cinema; de uma Sala de
Exposicoes Tempordrias para exposicoes (organizadas em
colaboragdo com o Centro de Arte Moderna); de um pavilhdo onde
funciona o Centro Artistico Infantil; do Grande Auditorio. sala com
cerca de 1.200 lugares, onde se realizam, em cada més de
gﬁtarggr: 0s ENCONTROS ACARTE-NOVO TEATRO/DANCA DA

Alguns dados estatisticos

Media de 1.300 criancas por més, no Centro Artistico Infantil. 90%
a 100% de ocupacao, por parte do publico, da lotacdo da Sala
Polivalente, do Anfiteatro de Ar Livre & do Grande Auditdrio.

Média de uma manifestagdo por dia, ao longo de todo o ano, nos
dominios do Teatro, Teatro Musical, Danga, Marionetas, Novo Circo,
Musica, Cinema, Recitais de Poesia, Video, Performances, Cursos,
Coldquios, Conferéncias, Mesas-Redondas e Workshops.

WHAT FOR

WHAT IT IS

WHY

WHAT FOR

HOW

WHERE

Why was ACARTE set up? What for? How and where does it
work?

We shall try o provide an answer to these guestions by giving an
idea of the characteristics and objectives of this Department of the
Calouste Gulbenkian Foundation.

The symbol stands for a Department within the Calouste
Gulbenkian Foundation called the Department of Artistic Creation
and Art Education It was set up on 17 April 1984 following a
decision of the Board of Administration and began its activities on
7 May 1984,

The Portuguese cultural scene was missing a service geared 1o
contemporary culture and/or the modern treatment of timeless
themes and a Centre for Education through Art dedicated to
children.

It was necessary to ensure that the Modern Art Centre, set up by
the Calouste Gulbenkian Foundation on 22 August 1979 and
inaugurated on 20 July 1983, would not be merely a Museum in
the restricted sense of the term, but also a cultural centre.

1. To ad communication between art and the public and to make
it known through «happenings»; to stimulate «artistic creation» and
to encourage «education through art»,

2. To creat a new and a more enlightened public for the galleries
of the Modern Art Centre and its collection.

1. Through a cultural policy based on quality criteria which do not
invalidate but rather demand the need to run risks and make
mistakes. It is an internationalist policy as befits a country open to
the world, not biased by sterile nationalistic concepts although
deeply conscious of Portuguese values

It is a policy which has no prejudices as regards artistic types and
forms of expression which are considered less noble by others. It
does not favour schools or aesthetic trends.

2. Through innovation, experimentation, research and the
development of creativity by both adults and children.

3. By providing workshops and exhibitions with a theme dedicated
to children between the ages of 4 and 10.

4. By promoting all types of projects in which different subjects are
dealt with from various perspectives such as the theatre, music.
dance, poetry. cinema. plastic arts and architecture, at the same
time making them the object of deep reflection in meetings.
conferences and round tables.

ACARTE has a Multi-purpose Hall used for theatre and dance
performances. concerts, multimedia shows, conferences and
meetings; an Open Air Amphitheatre for dance performances, jazz
concerts and bands, theatre, Video and Cinema; a Temporary
Exhibition Hall (for exhibitions organized in collaboration with the
Modern Art Centre); a pavilion which houses the Children's Art
Centre; the Grand Auditorium, seating 1200 where the
ENCONTROS ACARTE — NEW THEATRE/DANCE IN EUROPE
are held each September.

Some Statistics

The Children's Art Centre receives about 1.000 children every
month

90% to 100% capacity occupation of the Multi-purpose Hall, the
Open-Air Amphitheatre and the Grand Auditorium

Throughout the year there is on average one evenl a day in the
areas of Theatre, Musicals, Dance, Puppets, New Circus, Music,
Cinema, Poetry Recitals, Video, Performances, Courses,
Colloquies/Seminars, Conferences, Round Tables and Workshops,



TEATRO

O teatro de autores portugueses constitui uma das prioridades do ACARTE no

dominio do teatro, assim como a revelagdo de jovens actores e encenadores.

Outra prioridade € a apresenta¢do de pecas que possam dar lugar & realizacdo de

projectos multidisciplinares.

A dimensdo internacional desta actividade do ACARTE é assegurada por

espectaculos, mostras e festivais com participacdo de artistas estrangeiros efou

com apresentacdo de autores estrangeiros.

A formagéo de novos pblicos tem merecido grande atencdo, através da acgdo

desenvolvida junto das Escolas e Universidades.

A apresentacao dos espectdculos pretende ser formalmente moderna.

Obras como HAMLET, de Shakespeare, que ndo era representado em portugués ha

mais de 50 anos, PILADES, de Pasolini, FREI LUIS DE SOUSA, de Almeida

Garrett, O FIM, de Antonio Patricio e outras de Federico Garcia Lorca, Christoph

Hein, Francois-Louis Tilly, Aquilino Ribeiro, Maria Estela Guedes, Natalia Correia e

também uma Mostra de Teatro Holandés, constituem o ja apreciavel contributo do

ACARTE para o desenvolvimento do meio teatral portugués.

No que respeita & criagdo de obras teatrais contemporaneas, salientam-se as

seguintes:

* O INDESEJADO, de Jorge de Sena, em estreia absoluta em 1986, apesar de ter
sido escrita 40 anos antes.

* MONTEDEMO, de Hélia Correia

* O LAGARTO DO AMBAR, de Maria Estela Guedes, estreia absoluta

. ERRIOS MEUS, MA FORTUNA, AMOR ARDENTE. de Natalia Correia, estreia
absoluta.

Conferéncias e mesas-redondas sobre temas teatrais completam a programagdo.

THEATRE

ACARTE's priorities in this field are plays written by Portuguese dramatists and
finding young actors and stage producers.

Another priority is staging plays which might give rise to the realization of
multidisciplinary projects.

The International dimension of this ACARTE activity has been assured by including
foreign artists and/or introducing foreign playwrights in productions, shows and
festivals.

ACARTE has dedicated a lot of time to encouraging a new public by contacting
schools and universities.

A formally modern line in staging plays has been adopted.

Works such as Shakespeare's HAMLET (which had not been staged in Portuguese
for over 50 years); Pasolini's PILADES; Almeida Garrett's FREI LUIS DE SOUSA;
Anténio Patricio's O FIM, as well as others by Federico Garcia Lorca, Christoph
Hein, Frangois-Louis Tilly, Aquilino Ribeiro, Maria Estela Guedes, Natélia Correia
and a display of Dutch Theatre are part of the considerable contribution ACARTE
has already made towards the development of the Portuguese theatrical world.

As regards the creation of contemporary theatrical works we have the following:

* O INDESEJADO by Jorge de Sena which had its world premiére in 1986 despite
having been written 40 years earlier.

* MONTEDEMO by Heélia Correia.

* O LAGARTO DO AMBAR by Maria Estela Guedes, world premiére.

* ERROS MEUS, MA FORTUNA, AMOR ARDENTE by Natélia Correia, world
premiére.

Conferences and round tables on theatrical themes complete the programme.




DANCA

A accdo do ACARTE no dominio da Danga visa trazer ao conhecimento do publico
portugués formas mais inusitadas e mais experimentais da danca actual, oriundas
da Europa e de outros continentes.

Visa também diversificar o apoio da Fundagdo Calouste Gulbenkian & Danca (até
aqui sobretudo concentrado na manutengdo do Ballet Gulbenkian) através de
oportunidades dadas a outras Companhias portuguesas, como a Companhia
Nacional de Bailado do Teatro Nacional de S. Carlos e a Companhia de Danca de
Lisboa.

Continuando nesta linha, 0 ACARTE organizou, em 1988, uma MOSTRA DE
DANCA PORTUGUESA, que teve a colaboragdo de grupos «ad-hoc» e de pequenas
companhias, tais como RUI HORTA E AMIGOS, DANGA-GRUPQ e GRUPO
APARTE.

Por ocasido da visita de grupos estrangeiros, 0 ACARTE organiza WORKSHOPS
com vista a fazer beneficiar da sua experiéncia os bailarinos portugueses.

Entre 0s grupos e artistas estrangeiros apresentados em Lisboa, fora do ambito dos
ENCONTROS ACARTE-NOVO TEATRO/DANGA DA EUROPA, contam-se:

* Molissa Fenley & Dancers

* Elsa Wolliaston

* Compagnie de Danse de Claude Brumachon

* Suzanne Linke

* Bart Stuyf and Company

* Introdans

* Harry de Wit — Shusaku Takeuchi — Isabelle Guillaume

* Dansgroep Krisztina de Chatel

* Images Dance Company

* Rosas Danst Rosas

* Karine Saporta

* Folkwang Tanzstudio

* Tanztheatre Christine de Brunel

* Tanzfabrik

* Elisa Monte Dance Company

* Sidney Dance Company

* Dana Reitz

* lsmael Ivo

* Sonia Mota e Zeca Nunes

* Grupo Teatro Danca de S. Paulo

* Stephen Petronio

DANCE

In this field ACARTE aims to present the Portuguese public with unusual and
experimental types of modern dance from Europe and other continents.

It also aims at diversifying the Foundation's aid to Dance (in this case concentrated
above all on the upkeep of the Gulbenkian Ballet) by means of providing
opportunities to other Portuguese companies such as the National Ballet Company
of the S. Carlos National Theatre Company and the Lisbon Dance Company.

In 1988 and along these same lines, ACARTE organized a DISPLAY OF
PORTUGUESE DANCE with the collaboration of ad-hoc groups and small
companies such as RUI HORTA E AMIGOS, DANCA-GRUPQ and the APARTE
GROUP.

When foreign groups come to visit ACARTE organizes WORKSHOPS to enable
Portuguese dancers to benefit from the visitor's experience.

Above are some of the foreign groups and artists who came to Lisbon who do not
fall within the scope of the ENCONTROS ACARTE — NEW THEATRE/DANCE IN
EUROPE:




MUSICA

Tendo em conta a intensa actividade do Servico de Musica da Fundacdo Calouste

Gulbenkian, o ACARTE pretende apenas preencher, nesta drea, alguns espagos

vazios da respectiva programagao.

Assim, organiza anualmente ciclos de concertos de jazz com a colaboracdo de

musicos estrangeiros e portugueses, sob a designagdo genérica de JAZZ EM

AGOSTO, os quais tém lugar no belo cendrio do Anfiteatro de Ar Livre.

Promove igualmente a apresentacdo de misica extra-europeia, expressando a sua

vocagdo internacionalista e o desejo de contribuir para o conhecimento reciproco de

vérias culturas. Alguns destes concertos sdo incluidos em Ciclos intitulados VOZES

DO MUNDO. J

Organiza também séries de concertos de MUSICA IMPROVISADA com misicos

provenientes das &reas do jazz, do rock e da musica erudita de vanguarda.

Com intuitos ndo apenas musicais, mas também sociais, 0 ACARTE promove

regularmente as suas populares séries gratuitas de CONCERTOS A HORA DO

ALMOGO. Os participantes sdo primacialmente jovens musicos portugueses, que

assim tém ensejo de divulgar a musica e de criar para ela novos publicos. De

notar que em cada programa figura obrigatoriamente uma peca de autor

contemporaneo.

Embora em pequena escala, 0 ACARTE néo deixa de promover a estreia de obras

musicais, nalguns casos resultantes de encomendas suas.

Aproveitando a estada entre nds de musicos estrangeiros qualificados, realiza

seminarios e workshops destinados a jovens musicos portugueses.

No campo da musica, a dimensdo «pesquisa» foi assegurada pela realizacdo de um

Semindrio Musical intitulado SEMINARIO MUSICAL E O INTERPRETE HOJE,

%rci:nt\a/qo pela compositora Constanca Capdeville com a colaboracéo do grupo
lecViva.

MusIC

As the Music Department of the Calouste Gulbenkian Foundation is already
extemely active, ACARTE merely fills in some gaps in the programming.

It organizes an annual jazz festival called JAZZ IN AUGUST which features both
foreign and Portuguese musicians who play in the lovely setting afforded by the
open air amphitheatre.

It also presents music from outside Europe thus expressing its internationalistic
vocation and its desire to contribute to the reciprocal knowledge of various cultures.
Some of these concerts are included in cycles called VOICES OF THE WORLD.

It also organizes a series of IMPROVISED MUSIC concerts featuring jazz, rock and
avant-gard musicians.

The popular series of free LUNCHTIME CONCERTS also have both musical and
social-minded aims. Participants are mostly young Portuguese musicians who thus
have an opportunity of playing their music and creating a new public. Each
programme must contain one piece by a contemporary composer.

Although on a small scale, ACARTE also promotes premiéres some of which it has
commissioned.

Seminars and workshops are organized for young Portuguese musicians whenever
qualified foreign musicians come to Portugal.

The «research» side of music has been covered by the organization of «MUSICAL
SEMINAR AND THE MUSICIAN TODAY~, chaired by the composer Constanca
Capdeville with the collaboration of the ColecViva Group.




coLoquios

Entre as actividades mais importantes do ACARTE, conta-se sem duvida, a
organizagao de Coloquios, mediante os quais se procede a andlise cuidada dos
temas propostos. Nos coldquios participam personalidades portuguesas e
estrangeiras do mais alto nivel, desde professores universitarios a artistas e
especialistas dos diversos ramos da arte, da literatura e da ciéncia

As comunicagdes apresentadas nos Coloquios sdo, por via de regra, reunidas em
livro e publicadas posteriormente.

Alguns dos temas tratados indiciam o alto interesse de que os Coloquios ACARTE
se revestem:

* 1984 — O Futuro € ja hoje?

* O Labirinto

* O Imaginario da Cidade

* O Fantastico na Arte Contemporanea

* Literaturas Africanas de Lingua Portuguesa

* Arquitectura e Cidade — Propostas Recentes

¢ Arte e Tecnologia

¢ Literatura Popular Portuguesa e Teoria da Literatura Oral/Tradicional/Popular
* A Tragédia e a Historia de Portugal. Formas Teatrais da Tragédia

* A Obra Teatral e Poética de Pier Paolo Pasolini

¢ Perspectivas da Danca nos Finais do Século XX

* O Sagrado e as Culturas

* Operacoes do Gosto

* As Culturas Nacionais e a Europa

* A Critica e as Artes do Corpo

* O Judaismo na Cultura Ocidental

¢ Arte Espanhola Contemporaneas

COLLOQUIES

There is no doubt that one of ACARTE's most important activities is organizing
Colloquies in which a careful study is made of the subjects under discussion.
Distinguished Portuguese and foreign personalities, ranging from university
professors to artists and experts in art, literature and science, take part in these
Colloguies.

As a rule. all papers presented at the Colloguies are collected and later edited in
book form.

A list of some of the subjects discussed gives some idea of the great interest of
the ACARTE Colloquies:

* 1984 — Has the Future Arrived?

¢ The Labyrinth

* The Imaginary Side of the City

* The Fantastic in Contemporary Art

¢ Portuguese Language African Literature

* Architecture and the City — Recent Proposals

¢ Art and Technology

* Popular Portuguese Literature and the Theory of Oral/Traditional/Popular
Literature

¢ Tragedy and the History of Portugal. Theatrical Forms of Tragedy

* The Theatre and Poetry of Pier Paolo Pasolini

» Perspectives of the Dance at the End of the XX Century

* The Sacred and the Cultures

* Operations on Taste

* National Cultures and Europe

* The Critic and the Arts of the body

* Judaism in the western culture

* Spanish Contemporary Art
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CICLOS DE ARTE
EXPERIMENTAL

Atendendo 4 circunstancia de que cada vez mais os diferentes dominios da arte se
entrecruzam e influenciam, o ACARTE tem dado preferéncia a novas formas de
arte provenientes de pesquisa e experimentacéo.

No decurso destes Ciclos, apresentam-se espectaculos que sdo fundamentalmente
de teatro, outros dominados pela danga, ainda outros pela literatura e. finalmente,
aqueles que podem classificar-se como Performance-Arte, com uma acentuada
dimensdo plastica.

No que respeita & Performance-Arte (arte do futuro, para uns, arte morta, para
outros) salienta-se o Ciclo apresentado no decurso da Exposicdo-Didlogo sobre Arte
Contemporanea organizada pelo Conselho da Europa e pela Fundagdo Calouste
Gulbenkian, de 26 de Margo a 16 de Junho de 1985. Artistas de notoriedade
internacional, como Wolf Vostell, Stuart Brisley, Mauricio Kagel, Jan Fabre, Marina
Abramovic/Ulay e Ulrike Rosenbach, apresentaram-se em Lisboa neste contexto,
Outros ciclos de Performance-Arte se tém realizado, ora a cargo de artistas
estrangeiros e portugueses, ora exclusivamente por performers nacionais.

EXPERIMENTAL ART
CYCLES

Given that the different fields of art increasingly intermingle and influence each
other ACARTE has given priority to new forms of art which have arisen from
research and experiment.

During these Cycles shows are put on, some of which are mainly theatrical, others
dominated by dance, others by literature and finally there are those which can be
described as Performance-Art and have a marked plastic dimension.

There was a cycle dedicated to Performance-Art (art of the future for some, for
others considered a dead art) during the Exhibition-Dialogue on Contemporary Art
organized by the Council of Europe and by the Calouste Gulbenkian Foundation
from 26 March to 16 June 1985. Internationally renowned artists such as Wolf
Vostell, Stuart Brisley, Mauricio Kagel, Jan Fabre, Marina Abramovic/Ulay and Ulrike
Rosenbach were present.

Other Performance-Art cycles have been carried out, some organized by Portuguese
and foreign artists and others exclusively by Portuguese performers.




MARIONETAS

O ACARTE promoveu a primeira apresentacao publica da companhia Marionetas de
Lisboa. com a peca D. Quixote e Sancho Panca e apresentou também a
Companhia Marionetas de S. Lourengo com Barnum e os Bonecos de Santo Aleixo
Além destas Companhias Portuguesas, realizaram-se espectaculos por Marionetas
Francesas, Inglesas, da Checoslovaquia e Chinesas

Os espectaculos tiveram sempre a assisténcia entusiastica de criancas de
professores e de outros adultos interessados por esta forma de arte que constitui
repositorio de tradicOes e rituais antigos e também se distingue pela criatividade
pela imaginacao e pelas suas grandes potencialidades pedagogicas

PUPPETS

ACARTE introduced to the public the Marionetas de Lisboa (Lisbon Puppet
Company) who presented the play O. Quixote e Sancho Panga. It alsc presented
the Companhia Marionetas de S. Lourengo with Barnum and Os Bonecos de Sanio
Aleixo

French, English, Czech and Chinese puppet companies also put on shows

The shows were always enthusiastically attended by children, teachers and other
adults interested in this art which is the repository of ancient rituals and traditions
and distinguished by its creativity, imagination and great teaching potential

CINEMA DE ANIMACAO

Poucas formas de expressdo artistica serdo tdo adequadas ao titulo do Servico
ACARTE (Animacdo, Criacdo Artistica e Educacéo pela Arte) como o Cinema de
Animagao

Na verdade. a animagdo esta implicita nestas actividades. a criagdo artistica
igualmente e a educagdo pela arte, embora subjacente, tem também um acentuado
peso.

Por isso o ACARTE vem desenvolvendo neste dominio uma importante ac¢do
formativa, através de cursos realizados ao longo do ano e de cursos intensivos de
Verdo, destinados quer a adultos quer a criangas. No caso dos adultos, salienta-se
a preferéncia dada aos professores do ensino secundario, que por sua vez irdo
iniciar 0s seus alunos no cinema de animacao

O primeiro curso teve a colaboragao do Royal College of Art. de Londres, sob &
superior orientacao do professor Richard Ross.

O ACARTE organizou também retrospectivas de animagao de filmes de varios
paises, tais como Canada, Franca, Checoslovaguia e Jugoslavia

Como resuitado de todas estas actividades, chegou-se & criacdo de um ATELIER
DE CINEMA DE ANIMACAO ACARTE, que tem produzido varios filmes de interesse
realizados principalmente por criancas os quais foram ja apresentados em diversos
festivais nacionais e estrangeiros

ANIMATION

Few forms of expression are as suited to the title of the ACARTE Department
(Animation, Artistic Creation and Art Education) as Animation

Animation is in fact implicit in these activities, as is Artistic Creation and Art
Education, although subjacent also carries some weight.

Therefore ACARTE has done some valuable work in the way of training both adults
and children in this field by sponsoring year-long and intensive Summer courses
Preference is given to secondary-school teachers in the adult courses so that they
can introduce their pupils to animation

The first course had the collaboration of the Royal College of Art in London under
the superior guicance of Professor Richard Ross

ACARTE has also organized animated film shows from various countries such as
Canada, France, Chzecoslovakia and Yugoslavia

As a result of all these activities the ACARTE ANIMATION WORKSHOP was
created and it has produced interesting films directed mostly by children and which
have been shown at various national and international festivals




CENTRO ARTISTICO
INFANTIL

A Fundacdo Calouste Gulbenkian mantém em funcionamento ao longo de todo o
ano um Centro de educacdo pela arte destinado a criancas a partir dos 4 anos de
idade, Centro esse cuja orientagdo é da responsabilidade do ACARTE, com
Assessoria do Servico de Educacdo. As actividades do Centro abrangem as éreas
da expressdo musical, expressdo plastica, expressdo dramatica e animagao do livro
e ndo se limitam apenas as criangas, estendendo-se também a formacdo de
monitores e animadores.
Hé ainda ateliers abertos e diversificados para criangas sobre jardinagem, arte
floral, méscaras, fotografia, marionetas, etc., além de uma Ludoteca que funciona
nos meses de Verdo.
Uma das actividades do Centro com mais impacto tem sido a organizagao de
exposicdes temdticas dedicadas a criangas e em que elas podem participar, quer
mexendo nos objectos expostos, quer inventando espectaculos relacionados com o
tema. Sdo exemplos as exposicoes Escrever-Comunicar, Cidade Real/Cidade
Imagindria, Flores, O Som e o Siléncio. As Festas. O Indio. a Natureza e a Vida,
Os Sentidos e Contar, Medir e Pesar.
Outra exposicdo importante intitulou-se Como as criangas véem a Fundacdo
Calouste Gulbenkian.
A concretizagdo de todas estas acgdes tem confirmado o papel do Centro Artistico
Infantil como local privilegiado de encontro entre criancas e adultos, artistas e

, alunos e professores e tem permitido formas validas de intercambio
com outras instituicdes, tanto no pais como no estrangeiro.
Note-se que o ACARTE desenvolve uma acgao importante junto das criangas, para
além das actividades realizadas no Centro Artistico Infantil. Sdo frequentes os
espectaculos dedicados ao publico Infantil que tém lugar na Sala Polivalente e no
Anfiteatro de Ar Livre.
Constituem exemplos os espectaculos da Companhia Japonesa Kaze-no-Ko e de
Novo Circo por Tété, a Mulher-Palhago, além dos espectaculos de marionetas e de
cinema de animacao ja referidos noutro local desta brochura.

THE CHILDREN'S
ARTISTIC CENTRE

The Calouste Gulbenkian Foundation operates a Centre for Education through Art
all year round for children aged 4 and over. ACARTE is responsible for running the
Centre with consultancy services provided by the Education Department.

Activities at the Centre range from music, plastic arts, drama and reading
encouragement and are not restricted to children. The Centre also trains monitors
and entertainers.

Gardening, floral decoration, mask-making, photography and puppet-making
workshops are also available. There is also a Toy Library (Ludoteca) which operates
during the summer months.

One of the Centre’s most successful initiatives has been the organization of
exhibitions featuring themes dedicated to children and in which they can participate,
either by handling the exhibits or by inventing shows related to the theme. The
titles of some of these exhibitions are: Writing/Communicating, The Real City/The
Imaginary City, Flowers, Sound and Silence, Festivals, The Indian, Nature and Life,
The Senses and Counting, Measuring and Weighing, another important exhibition
was entitled the Calouste Gulbenkian Foundation as seen by children.

The achievement of all these activities have confirmed the role of the Children’s
Artistic Centre as an excellent meeting place for children and adults, artists and
educators, pupils and teachers, and has provided valuable forms of exchanges with
other institutions, both in Portugal and abroad.

ACARTE has also undertaken other important work with children. There have been
frequent shows for children in the Multi-purpose Hall and in the Open Air
Amphitheatre.

Examples of these are shows staged by the Japanese company Kaze-no-Ko and
New Circus by Tété, the female clown, besides puppet shows and films already
mentioned elsewhere in this leaflet.




ARQUITECTURA, FOTOGRAFIA,
LITERATURA E ARTES PLASTICAS

A Fotografia. arte ainda pouco expandida em Portugal, tem merecido um
continuado interesse por parte do ACARTE. Tema de um Coloquio intitulado O
PRETO E O BRANCO e de uma serie de mesas-redondas sobre FOTOGRAFIA
COMO ARTE, FOTOGRAFIA COMO SUPORTE, a Fotografia foi ainda objecto de
um Ciclo de Conferéncias e Exposicoes, intitulado ACONTECIMENTOS, no qual se
tentava por em confronto artistas de nacionalidades diferentes, a0s quais se propds
0 tratamento de temas que lhes nao eram habituais

Alem dos artistas Larry Clark, Gilbert Fastenaekens, John Demos, Paul cen
Hollander, Bernard Plossu e Keiichi Tahara e dos criticos convidados

Max Kozloff, André Rouillé, Joan Fontcuberta e Jean-Claude Lemagny —. que
participaram em mesas-redondas, uma das quais presidida pelo Dr. Jorge Molder
foram organizadas Exposicdes das obras dos fotografos intervenientes na iniciativa
Assinala-se, no campo da Fotografia, o patrocinio concedido pelo ACARTE 2
canditura do fotografo portugués Jorge Molder ao prémio Henr Cartier-Bresson
Temas de Artes Plasticas e de Arquitectura tém sido igualmente tratados em
cologuios, conferéncias e mesas-redondas. como por exemplo a obra multifacetada
de Almada Negreiros, a pintura e o desenho de Amadeo de Sousa Cardoso, as
obras de Stuart de Carvalhais, Murilo Mendes. José Manuel Magalhaes, Pedro
Calapez, Julio Pomar ¢ Portinari e ainda «Arquitectura e Cidade — Propostas
Recentes.»

Também a Literatura constitui objecto de reflexao e debate de ideias, como
aconteceu com Shakespeare, por ocasido das representacdes de Hamlet, no
centenario da morte de Cesario Verde e a propdsito da poesia do poeta brasileiro
Murilo Mendes e do poeta portugués Alberto de Lacerda

Um ponto alto da actividade do ACARTE no dominio da Literatura foi o projecto
Um século em abismo realizado em colaboracao com o PEN-Clube e constituido
por recitais de poesia, a representacdo de uma peca e exposicoes. A colabaracao
com o PEN tem continuado, entretanto, através da realizagdo periodica de
JORNAIS FALADOS DA ACTUALIDADE LITERARIA. Sempre que se tratou de
Poetas. escutaram-se 0S SeuS versos

Todos 0s temas das areas das Artes Plasticas, Arquitectura, Fotografia e Literatura
foram também (ratados sob a forma de Exposicdes. a eles ligadas directa cu
indirectamente

A organizacao das Exposicées foi sempre da responsabilidade do Centre de Arte
Moderna.

O ACARTE colaborou com o Servico de Belas-Artes na organizacao dos
ENCONTROS LUSO-AMERICANOS DE ARTE COMTEMPORANEA. realizados em
1989, chamando a si o encargo de organizar um Seminario de Cinema, assim
como Sessoes de Video para criancas e para adultos, estas ultimas projectadas em
ecran gigante no Anfiteatro de Ar Livre.

ARCHITECTURE,PHOTOGRAPHY,
LITERATURE AND PLASTIC ARTS

ACARTE has shown a steady interest in Photography — an art as yet little known
in Portugal The subject of a talk entitled BLACK AND WHITE and of a series of
round tables on PHOTOGRAPHY AS ART, PHOTOGRAPHY AS SUPPORT
photography was also the subject of a cycle of conferences and exhibitions entitied
EVENTS in which an approach was made between artists of different nationalities
who were encouraged to deal with themes to which they were unaccustomed

Larry Clark, Gilbert Fastenaekens, John Demos, Paul den Hollander, Bernard Plossu
and Keiichi Tahara were some of the photographers invited to attend, together with
Max Kozloff, André Rouillé, Joan Fontcuberta and Jean-Claude Lemagny to round
tables, one of which was chaired by Jorge Molder. Exhibitions were organized of
the works of the photographers taking part in this initiative

ACARTE also sponsored the candidacy of the Portuguese photographer Jorge
Molder to the Henri Cartier-Bresson award

Plastic Arts and Architecture have also been the subject of colloquies, conferences
and round tables: the many facets of the works of Almada Negreiros, the painting
and drawing of Amadeo de Souza Cardoso, the works of Stuart de Carvalhais
Murilo Mendes, José Manuel Magalhaes, Pedro Calapez, Julio Pomar and Portinari
and also «ARCHITECTURE AND THE CITY — RECENT PROPQOSALS»

Literature has also been studied and debated: Shakespeare's Hamlet when it was
staged here; the poetry of Cesario Verde on the occasion of his centenary; and the
works of the Brazilian poet Murilo Mendes and the Portuguese poet Alberto de
Lacerda.

One of the high points of ACARTE's literary activities was a project called A
CENTURY IN THE ABYSS produced in collaboration with the PEN Club and which
consisted of poetry readings, a play and exhibitions. Collaboration with the PEN
Club has continued with the periodic realization of TALKING JOURNALS OF
LITERARY ACTIVITY. Whenever poets were concerned, their poetry has been
recited.

All subjects in the area of Plastic Arts, Architecture, Photography and Literature
were also dealt with in exhibitions, whether directly or indirectly connected to them.
The Modern Art Centre has always been in charge of organizing these exhibitions.
ACARTE collaborated with the Fine Arts Department in organizing the
PORTUGUESE-AMERICAN CONTEMPORARY ART MEETINGS held in 1989 and
organized a Cinema Seminar together with Video Sessions for both children and
adults and which were shown on the giant screen in the Open Air Amphitheatre.




ENCONTROS ACARTE
— NOVO TEATRO/DANCA DA EUROPA

Atendendo ao facto de Portugal ser um dos mais antigos paises da Europa e de
ter contribuido para a sua formacdo, designadamente através da gesta dos
Descobrimentos Portugueses, iniciados nos Séculos XV e XVI e tendo em conta,
por outro lado, o ingresso de Portugal nas Comunidades Europeias, o ACARTE
entendeu por bem organizar, a partir de 1987, os ENCONTROS ACARTE — NOVO
TEATRO/DANCA DA EUROPA.

Estes ENCONTROS tém por principal objectivo contribuir para a definicdo do ideal
europeu, através da apresentacdo em Lisboa e também em cidades da provincia
de Companhias de Teatro/Danca, e de Danga/Teatro, as quais podem trocar
experiéncias com as companhias portuguesas, algumas das quais organizadas «ad-
-hoc»,

Os ENCONTROS baseiam-se em critérios de experimentacdo e de inovacao
contribuinde para esbater barreiras entre géneros que. nalguns casos, se
encontravam longe do publico e, sendo desprestigiados, pelo menos empobrecidos
na sua imagem.

Os ENCONTROS ACARTE tém encontrado grande repercusszo, quer junto dos
meios de comunicacao social, quer junto do publico, designadamente de um
publico jovem.

Pensa-se que a sua influéncia ird crescer com o tempo, contribuindo nd@o apenas
para a fortificacao do ideal europeu, mas para o seu alargamento aos Paises de
Leste, como convém a um Pais como Portugal de vocacdo internacionalista.

Nos ENCONTROS ACARTE tém participado Companhias de grande prestigio, como
as Companhias Francesas Maguy Marin e Groupe Emile Dubois, as Alemas de
Reinhild Hoffmann e Pina Bausch, Polaca de Tadeusz Kantor, assim como
Companhias ainda pouce conhecidas ou até recentemente criadas, mas que
posteriormente vieram a firmar o seu valor, como a Companhia de Wim
Vandekeybus, a Compagnia Giorgio Barberio Corsetti, Adriana Borriello, Sosta
Palmizi (as trés de Itdlia), La Fura dels Baus, de Espanha. Needcompany, da
Bélgica, Pauline Daniéls e Harry de Wit, da Holanda, Bow Gamelan Ensemble e
Station House Opera, de Inglaterra, Compagnie Jean-Frangois Duroure e
Compagnie Josef Nadj, de Franga.

Outro aspecto importante dos ENCONTROS ¢é o facto de nele se apresentarem
espectdculos realizados em co-produgdoe com o ACARTE. A via da co-producdo,
agora tao expandida internacionalmente, é considerada pelo ACARTE como um
meio de aproximagao de culturas e também como factor de viabilizagdo de
projectos que de outra forma seriam impossiveis de se efectivar.

ENCONTROS ACARTE
— NEW THEATRE/DANCE IN EUROPE

These Meetings have been organized by ACARTE since 1987. taking into
consideration the fact that Portugal is one of the oldest countries in Europe and
that the Portuguese Discoveries in the XV and XVI Centuries made significant
contributions to its formation, and also our accession to the Common Market.

The principal aim of these ENCONTROS ACARTE (Meetings) is to contribute
towards the definition of the European ideal by putting on performances, both in
Lisbon and the provinces, of theatre/dance and dance/theatre companies which can
exchange experiences with Portuguese companies, some of which have an ad-hoc
organization.

The ENCONTROS ACARTE (Meetings) are based on criteria of experimentation and
innovation and contribute to the reduction of barriers between types which were
very often removed from the public eye and although not exactly discredited had a
Vvery poor image.

The ENCONTROS ACARTE have met with great success on the part of the media
and of the public, particularly the younger public.

It is believed that their influence will grow with time and will contribute to the
strengthening of the European ideal and will also spread to Eastern Europe as
befits a country such as Portugal with its internationalist vocation.

way 1o finance projects which would otherwise be impossible to carry out.

Ihe following well-known companies have participated in the ENCONTROS
ACARTE: Maguy Marin and Groupe Emile Dubois (France), Reinhild Hoffmann and
Pina Bausch (Germany) and Tadeusz Kantor (Poland). Other little-known or recently
created companies which have already proved their worth are: Wim Vandekeybus,
Compagnia Giorgio Barberio Corsetti, Adriana Borriello, Sosta Palmizi (these last
three from Italy), La Fura dels Baus (Spain), Needcompany (Belgium), Pauline
Daniéls and Harry de Wit (Holland), Bow Gamelan Ensemble and Stat|on House
Opera (England), Compagnie Jean-Francois Duroure and Compagnie Josef Nadj
France).

(Another) important aspect of the ENCONTROS ACARTE is that they put on shows
co-produced with ACARTE. Co-production, widely used all over the world, is
considered by ACARTE as a means of bringing cultures together and also as a
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10.
UM ARQUIVO PARA O ACARTE (1984-1989)

Na investigagio que deu origem a este livro levou-se a cabo uma narragio ano
a ano da actividade do Servico ACARTE durante a direc¢ao de Madalena Perdi-
gao, tendo por base a disponibilizagao, numa timeline digital criada justamente
para esse fim, de materiais seleccionados para cada evento. A Timeline Digital
ACARTE 1984-1989 encontra-se acessivel com acesso reservado na Biblioteca de
Arte da FCG, em Lisboa. Organizada cronologicamente, disponibiliza o acesso
aos programas, a fotografias e a uma selecgio de excertos de recortes de artigos de
imprensa recolhidos, a época, pelo Servigo, possibilitando, em paralelo, uma busca
localizada por género, artista, data e palavras-chave. Disp6e de breves textos de co-
mentdrio a cada iniciativa, permitindo uma avaliagdo critica do seu impactol.

Fruto da disseminagio de ferramentas de reprodu¢ao como os scanners ou os
gravadores dudio e de soffware disponivel online, é 4 luz de propostas como o ar-
quivo de obras de vanguarda ubuweb.com ou o site de poesia experimental
PO.EX, e do impacto que projectos semelhantes tiveram no fazer artistico, que a
construgdo deste repositério digital deve ser compreendida. A sua construgao
partilha com a internet uma légica da abundincia onde colocar online é fazer
existir e tornar acessivel, num gesto que encontra na distribuigao um potencial
generativo com paralelo no acto criador. Deste modo, num panorama como o da
primeira década de 2000 em que — com a excepg¢ao do Centro de Documen-
tagao do Férum Danga e de escassas bibliotecas —a pouco ou nada da histéria
recente das artes performativas no pais era possivel aceder organizadamente, dispo-
nibilizar o acesso as obras, programas, fotografias e videos do ACARTE aparecia

1 O website contou com a programagio de Isabel Brison e o design de Ana Teresa Ascensdo. Na digitali-
zagdo dos materiais e conseguinte transformago em versio web para inser¢ao no interface trabalhou-se
em articulagdo estreita com Emilia Rosa, ex-directora de produgio do Servico ACARTE, cujo projecto
de digitalizagdo em alta resolugio para arquivo futuro se seguiu.
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como essencial, gesto radical de construgio de uma ferramenta para um comum a
vir. Ferramenta do comum, esta timeline foi pensada em contiguidade com uma série
de arquivos menores (Deleuze 2003) que interessaria eventualmente relacionar com
a experimentagio, actualmente em curso, de formas performativas de transmissao,
nas quais se poderiam incluir os museus experimentais, com as suas montagens de
elementos heterogéneos, de que d4 conta Noémie Solomon (2012). Tratar-se-ia, no
caso, tanto de tornar inteligfveis linhas de forca e influéncias performativas funda-
mentais como de lhes potenciar eventuais novos usos artisticos, permitindo-lhes
igualmente um estudo aprofundado e descerrando as possibilidades contidas nas
obras e na experimentagio existencial e politica que lhes esteve associada (Lepecki
2010). Tratou-se também de tornar acessivel, nao deixando perecer filiagdes drama-
tirgicas e coreogrificas, continuando a transmissao de repertérios e explicando in-
fluéncias, tao fundamentais nesta drea. O gesto de criagao de um arquivo prendeu-
-se muito directamente com a sua inexisténcia. Como se, a semelhanga dos cartazes
que Ana Hatherly recolheu nas ruas de Lisboa em 1977, a ac¢ao do ACARTE 1984-
-1989, aos olhos da extingio recente do ACARTE (2003), do Ballet Gulbenkian
(2005) e do Servigo de Belas-Artes (2010), e mais tarde, na altura, do préprio Mi-
nistério da Cultura (2011), tivesse sido também ela fruto de uma descolagem que
a retiraria do presente, nele se evidenciando apenas pelos seus ecos. Como se na
altura em que a investigacao estava a ser levada a cabo se assistisse ao fechamento de
muitas das «aberturas de Abril» de que atrds se deu conta, assinalando-se uma espé-
cie de fim de ciclo. Em 2009, quando este estudo comegou a ser levado a cabo, o
ACARTE era uma presenca ausente — estando presente enquanto auséncia.
Sendo que a proposta passava nio tanto por escrever a histéria do ACARTE
como por abrir a sua investigagao a estudos futuros, apresentando-o num con-
texto, o dos anos 1980 portugueses, na altura também muito pouco estudados.

Por sua vez, a op¢ao pela cronologia linear prender-se-ia com uma necessidade
de iluminar — no tempo — a multiplicidade e diversidade de experiéncias con-
densadas em t3o curto espago de programacao, permitindo vislumbrar ritmos e in-
flexoes, ajudando a investigar uma época em que a exuberéncia de alguns episédios
(como os Encontros ACARTE, por exemplo) ofusca frequentemente as suas outras
facetas e a extrema diversidade da sua ac¢ao!. Igualmente importante na opgao por

1 Em entrevistas efectuadas ficou patente que muita gente confunde o Servico ACARTE com os En-
contros ACARTE, o que seria interessante de problematizar num estudo que visasse a memdria do ser-
vigo. Nesse sentido, ¢ importante assinalar que de fora desta narragio ficam uma série de episédios e
comentdrios recolhidos nas cerca de 30 entrevistas realizadas. Muito embora esta recolha esteja feita e,
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esta disposicao foi a colocagao lado a lado — como terd tido lugar, a0 menos no
tempo — de eventos tao dispares como as séries de Bandas de Musica no Anfitea-
tro ¢ os Encontros ACARTE — Novo Teatro/Danga da Europa, que em tempos
partilharam a programag¢ao de um mesmo servigo. Ao serem assim apresentados,
torna-se notdrio o cardcter proficuo e generativo da acgao do ACARTE, sendo
possivel vislumbrar como eventos geram eventos ¢ iniciativas se sucedem a iniciati-
vas, desmultiplicando-se as narrativas possiveis em episédios parcelares com prota-
gonistas diversos, numa estrutura nao necessariamente linearl.

Nio querendo repetir uma narragio como a que af se encontra disponivel,
optou-se por proceder aqui a um resumo por ano, seguido de uma enumeragao
de algumas recorréncias que uma andlise do seu arquivo torna visivel.

para além de ter orientado a pesquisa, se reflita na sua escrita, o tratamento e organizagio necessdrios
para proceder 2 sua sistematizagio e discussdo orientariam a investigagdo para a memdria da acgio
deste servico, coisa que, ndo sendo avessa as razdes de ser desta investigagao, nao constituf, porém, o
seu cerne. Como referido j4, idealmente o trabalho de tratamento, discussao, sistematizagio e dispo-
nibilizagdo destes testemunhos orais complementaria a timeline digital ACARTE 1984-1989, quando
esta fosse disponibilizada ao publico.

1 Nota metodoldgica: sendo a referida ferramenta digital construida mediante uma sistematizagio efec-

tuada a partir de documentos seleccionados dos arquivos de: 1) programas e brochuras de actividades
do ACARTE; 2) recortes de imprensa; e 3) fotografias de espectdculos e actividades publicas. E nao
tendo tido acesso, sendo ocasionalmente, aos dossiers de produgio do servico (a cuja sistematizagao
nio se procedeu), ficard de fora, salvo raras excep¢des assinaladas, a andlise detalhada do organigrama
¢ dinimicas internas do servio, bem como o exame (importantissimo, mas fora do alcance deste es-
tudo) dos moldes em que a sua actividade internamente se processou (or¢amentos, folhas de produ-
G40, contratos, cartas, etc.).
Tendo sido consultados os arquivos, 2 data, nao catalogados, iniciativas hd que se encontram mais bem
documentadas do que outras, como &, porventura, o caso dos Encontros ACARTE, cuja critica, a par-
tir sobretudo da segunda e terceira edi¢Ges, se encontra quase integralmente compilada e organizada
numa brochura prépria, o que provocard disparidades em relagdo a outras iniciativas menos bem do-
cumentadas. No entanto, sendo o escopo deste trabalho uma leitura da actividade do servigo como um
todo, optou-se por referenciar na mesma estas iniciativas, assinalando, porém, a inexisténcia de infor-
magdo. O que se apresenta serd assim uma narragao completa com insuficiéncias assinaladas, de acordo
com os dados disponiveis na altura em que a investigagao foi levada a cabo, e nio uma andlise parcial,
mas completa. Sempre que no decurso da narragio aparecerem citagoes nio referenciadas, como acon-
tece com os excertos de imprensa, reportar-se-do aos textos do programa, da autoria de Madalena Per-
digdo, regra geral presentes na integra na timeline digital. Optou-se por, sempre que tal acontece, assi-
nalar a falta de dados seja em eventos e iniciativas de que hd men¢ao mas cujos programas, fotografias
e textos de critica nao foram encontrados, seja em relagdo a datas, no caso de recortes de imprensa. A
maioria dos autores das fotografias no se encontram igualmente creditados, optando-se por assumir
todo o espdlio como «cortesia Arquivos Gulbenkian». Faltas hd que se poderiam considerar impediti-
vas de um estudo mais detalhado — como a inexisténcia de arquivos relativos ao Jazz em Agosto a par-
tir da sua terceira edigdo, ou a parca existéncia de informagao relativa ao cinema de animagzo.
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1984

A entrada em funcionamento do ACARTE teve lugar no dia 1 de Junho de
1984, trés semanas ap6s a conferéncia de imprensa de divulga¢ao da abertura do
servigo. O arranque, no Dia da Crianga, contou com um espectdculo do Circo
Mariano Franco, pela Colectividade Cultural e Recreativa de Santa Catarina, es-
trutura que se estava a envolver no trabalho social que serviu de base ao Chapito.
Seguiu-se o acolhimento do sexto Encontro Nacional de Teatro e Infincia, em
cujo programa se sentem ainda ecos das discussoes em torno do teatro e da edu-
cagao tidas no pds-25 de Abril, com grupos como o Teatro Amador de Interven-
¢do ou O Bando, entre outros. Paralelamente ao trabalho do Centro de Arte In-
fantil [CAI], que era parte integrante do ACARTE mas dispunha de um pavilhao
préprio a entrada do jardim e era dirigido por Natdlia Pais, tendo autonomial, os
primeiros anos do ACARTE sao marcados pela presenga pontual (em geral por
volta das férias do Natal) de actividades para um publico infanto-juvenil, como as
marionetas, os filmes para criangas ou o cinema de animagao programado por
Vasco Granja.

Ainda em 1984 teve lugar de seguida a Festa da Musica, iniciativa interna-
cional de grande envergadura criada em 1982 por Jack Lang (e ainda hoje em
funcionamento), e que em Lisboa, na altura, se chamou Festa Europeia da M-
sica. Neste 4mbito, 0 ACARTE recebeu na sala polivalente o Grupo de Musica
Contemporanea de Lisboa, de Jorge Peixinho, e no anfiteatro ao ar livre o Coral
Audite Nova, a Escola de Aprendizes da Sociedade Filarménica Olivalense e o
grupo Banda de Corda e Batuque.

No entanto, e como j4 foi referido, a iniciativa de abertura serd incontorna-
velmente o projecto Almada — que incluird uma exposi¢ao, organizada pelo
CAM,, e, em organizagao do ACARTE, um coléquio; a projec¢io do multimédia
de Ernesto Sousa Almada, Nome de Guerra; e trés espectdculos: Deseja-se Mulber,
encenado por Fernanda Lapa; Antes de Comecar, por Lourdes Castro e Manuel
Zimbro; e Almada Dia Claro — espectdculo de miisica, teatro e danga, de Castro

1 A existéncia de um espago para criangas na fundagio nao seria, porém, uma novidade, tendo anterior-
mente funcionado «nuns barracées nos jardins» e, anteriormente ainda, nos servigos onde a Funda-
¢do funcionara antes da inauguracio da sua sede, como dé conta Natdlia Pais em entrevista realizada
a11-07-11, acrescentando pormenores & histéria da colaboragio entre o Servigo de Musica e o Centro
de Investigacio Pedagdgica. Carece-se, porém, de dados aprofundados sobre o assunto. A respeito da
actividade do CAI ler mais adiante, neste capitulo.
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Guedes, uma proposta multidisciplinar nas galerias do museu, a partir de uma
montagem de textos de Almada. Tanto Fernanda Lapa como Lourdes Castro par-
ticiparam em encenagdes de Fernando Amado na Casa da Comédia e a sua esco-
lha, ainda que de forma ndo intencional, estende um fio aos propésitos modernos
da ac¢do de Fernando Amado na Casa da Comédial. Dird Madalena Perdigao:

Almada, portanto.

E porqué o teatro de Almada?

Porque o teatro de Almada tem fermento de novidade, tem impressa a marca da
modernidade. E por ser teatro. Porque o teatro anda & procura do caminho que é o

seu no mundo moderno e porque importa ajudd-lo a encontrar-se.

E a actividade do servio prosseguiu, iniciando-se uma série de iniciativas
que haveriam de perdurar ao longo dos anos, como o Jazz em Agosto, neste pri-
meiro ano realizado em parceria com o Hot Clube de Portugal e contando apenas
com jovens musicos portugueses, como o Quinteto de Maria Joao ou o Quarteto
de Anténio Pinho Vargas; mas também o ciclo Bandas de Msica no Anfiteatro,
uma iniciativa com a qual Madalena Perdigao continuava noutros moldes o tra-
balho de incentivo as bandas filarménicas levado a cabo desde os anos 50 pelo
Servigo de Musica2. Serd igualmente o caso do curso de cinema de animagao aco-

1 Pode ler-se no jornal Comeércio do Porto que a peca Deseja-se Mulher «foi escrita em 1928 mas s6 em

1963 foi levada ao palco numa encenagio de Fernando Amado. Fernanda Lapa fez nela a sua estreia
como actriz, interpretando a figura da ‘Vampa’. Foi também com esta peca que se estreou como ence-
nadora, levando-a, em 1972, & Casa da Comédia». E ¢ também a Fernando Amado que se deve, em
1956, no Teatro Nacional D. Maria II, a direc¢ao de Lourdes Castro no papel da personagem princi-
pal de Antes de Comegar, espectdculo que na encenagio de 1984 terd a direcgdo de Manuel Zimbro, com
Lourdes Castro no mesmo papel. Tratar-se-ia, assim de uma ‘reprise’» (Comércio do Porto, 16-6-1984).
2 Aeste respeito ler-se-4 na imprensa em 1986: «Quem acompanhe o movimento popular portugués
nio pode deixar de reconhecer o grande papel desempenhado pelas bandas que, em fins de século, e
ainda até as primeiras décadas do nosso século, foram verdadeiras escolas de civismo que a politica de
compressio cultural pouco a pouco foi asfixiando. As bandas foram desaparecendo, o publico deixou
de se interessar por elas, porque também af faltou uma politica cultural. Foi com a chegada da FCG
que se iniciou um movimento de recuperagio de muitas filarménicas em situagdo financeira agénica.
Através de cursos para maestros ou de subsidios para instrumentos ¢ fardas, as bandas voltaram aos
concertos publicos, s procissoes, aos arraiais, disputando & musica ‘enlatada’ e alugada o prazer de di-
vertir, de entrar em competiges, conviver, enfim. E, ainda, dentro desse programa de aplaudir, que o
Servico de Animagio, Criagio Artistica e Educago pela Arte promove uma série de concertos ao ar li-
vre, no magnifico anfiteatro da Gulbenkian. [...] Trata-se de apreciados agrupamentos musicais,
quer militares quer civis, constituidos por elementos de muito valor artistico, que tém tido uma par-
ticipagdo importante e enriquecedora na vida cultural portuguesa» (Didrio de Noticias, 8-9-1986).
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lhido nas instalagoes do ACARTE e que terd «tido origem no estirador do arqui-
tecto responsdvel» pela construgao do CAM, Sir Lesley Martin!. Ou mesmo de
outras formas de danga, distintas das apresentadas pelo Ballet Gulbenkian e o
Servico de Musica, como a da norte-americana Molissa Fenley, sempre esgotada,
com filas a porta (Ribeiro 2006). Quase no final do ano, por sugestao do Centro
Nacional de Cultura, e inaugurando uma prdtica de acolhimento de iniciativas
discursivas de maior folego, frequentemente em conjunto com os restantes servi-
cos da FCG e por sugestao de figuras ligadas a universidade, o ACARTE recebe
o coléquio «O futuro é j& hoje?» com ilustres conferencistas, entre os quais Edgar
Morin. No seu titulo parece entrever-se um certo esgotamento da ideia de futuro,
frequente nos discursos que a década de 1980 produz sobre si prépria2.

Reflectindo sobre este trabalho, perto jd do final da sua vida, Madalena Perdigao realgard as virtudes
sociais das bandas de musica, «pela solidariedade que criam entre os executantes», esperando que
pudessem difundir o gosto pela Msica junto de camadas populacionais que de outra forma estariam
sujeitas a escutar apenas musica gravada» e lembrando que algumas delas teriam tido aqui o seu pri-
meiro contacto com o publico lisboeta— «o que no seu conjunto ajudaria a formar a imagem do pafs
real que somos» (Madalena Perdigdo, programa das Bandas de Musica no Anfiteatro 1989).

1 Escreverd Azeredo Perdigdo a este respeito: «Ao criar o Servigo de Animago, Criagao Artistica e Educa-
¢do pela Arte — ACARTE — a FCG teve em vista, entre outros objectivos, contribuir para o desenvol-
vimento de formas de actividade artistica ainda pouco implementadas em Portugal. No contexto deste
tltimo objectivo [...] o projecto de Animagio do Centro de Arte Moderna pode considerar-se como
tendo tido origem no estirador do arquitecto responsdvel por aquele edificio. Durante 1983 enquanto
aquela elegante estrutura ia tomando forma em Lisboa, eram langadas em Londres as bases do primeiro
programa de actividades criativas que teriam lugar nos ateliers especialmente desenhados do novo Cen-
tro, in Retrato de Portugal, apresentagio final do Curso de Introdugio ao Cinema de Animagio.

2 Veja-se a este respeito Vieira (2015, 76): «O Futuro Era Agora é também o titulo de um livro de reco-
lha de depoimentos coordenado pelo militante antifascista Francisco Martins Rodrigues, que serd pu-
blicado em 1994, dez anos depois deste coléquio, e que se debrugard sobre os eventos passados dez
anos antes dele, na altura do 25 de Abril de 1974. [...] A contrapelo, em 1994, Martins Rodrigues
contava outras histérias sobre o 25 de Abril, contrariando a narrativa oficial do poder dominante do
periodo liderado por Anibal Cavaco Silva. E por elas afirmava que o futuro tinha sido, entdo, agora:
em 1974. Entre o futuro distdpico previsto em 1948 e visitado em coléquio na Gulbenkian em 1984,
e o futuro perdido revelado em 1994 recordando 1974, as expressoes «o futuro ¢ jd hoje?» e «o futuro
era agora» [...] partilham entre si a coincidéncia entre presente e futuro — como se a histdria depois
daquelc momento terminasse. Ou, para sermos mais precisos, como se, no primeiro caso, em «o fu-
turo ¢ j& hoje?», ela pudesse ter chegado ali, naquele momento, ao seu término — e 4 sua frente esti-
vesse uma planicie infinita na qual o presente, intensificado porque sem possibilidade de futuro, mais
nio pudesse do que aventurar-se a cada instante. J4 no segundo caso, em «o futuro era agora», este apa-
receria como uma oportunidade, talvez a tltima, talvez perdida (porque afinal o futuro j4 tinha sido),
de a vontade colectiva ter mudado o rumo s coisas, e estas terem sido de outra forma. [...] Uma das
perplexidades que os anos 80 parecem oferecer a quem se debruga sobre os materiais produzidos na
época ¢ justamente a vertigem da auto-percep¢io de uma suposta chegada a este ponto; o confronto
com uma temporalidade que mais do que uma narrativa de organizagio do tempo se apresenta como
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O Centro Artistico Infantil: do ACARTE para todo o pais

Dispondo de um pequeno pavilhao junto a entrada sueste, ¢ de uma coor-
denadora responsédvel, Natdlia Pais, também directora adjunta do Servigo de Edu-
cagdo, com o qual o CAI partilharia orcamento!, é importante entender a exis-
téncia do «centrinho», como era conhecido, enquanto insepardvel do projecto
integral do ACARTE, e das jd referidas experiéncias empreendidas pela FCG em
torno da Educacio Artistica, em particular. Mas o CAl era, antes de mais, um es-
paco fisico. Um edificio isolado do resto, num canto do jardim, mais pequeno e
mais informal: sé para os mitdos. Uma grande montra dava a entender que se
passavam coisas |4 dentro: brinquedos, desenhos, uma ludoteca, coisa pioneira no
pais. A entrada, um vestibulo para deixar sacos, casacos e sapatos, COmo nas cre-
ches. Depois, no interior, sobretudo roupas — aderecos de teatro, que nao eram
s6 para as criangas. A ludoteca estava aberta todos os verdes.

Importa sublinhar o papel maltiplo do CAL Se, por um lado, o centrinho
propunha actividades no local, tanto permanentes quanto tempordrias, dirigidas
a criangas e a escolas, constituindo-se como espago 2 parte, desenhado & medida
das criangas; por outro lado, assumia como tarefa continua a disponibilizagao de
formagao a professores e técnicos que vao trabalhar por todo o pafs, muitas vezes
em instituigdes que o centrinho visitard ou mesmo apoiard, como serd o caso das
ludotecas municipais. Neste sentido, o trabalho do CAI, materializado muitas ve-
zes em exposi¢des com um tema central e vdrias ramificagoes, acabou por assumir
um outro cardcter, fundamental naqueles anos: a itinerancia, ou a descentraliza-
G0, que fez com que os painéis expositivos e parte das actividades propostas em
torno de determinada exposi¢ao fossem levados pelo pais fora, a convite de autar-
quias locais ou instituigdes de ensino2.

sensagdo de auto-percepgao de uma temporalidade imanente. E que a expressdo Fim da Histdria, titulo
do livro escrito alguns anos depois de 1989 por Francis Fukuyama, organizaria enquanto tese. Como
abordar uma época que para si prépria alega a completude da histéria? [...] O arco tragado pelas da-
tas 1948-1984 e 1974-1994 pode quigd ajudar-nos a pensar este movimento».

1 Entrevista a Natdlia Pais realizadaa 11-7-11.

2 Para se ter uma ideia, s6 no ano de 1985 mais de 12 000 criangas participaram nas exposicées, ludo-
teca, ateliés abertos e espetdculos e mais de 2500 adultos estiveram envolvidos em acgdes de formagio,
informagdo e em visitas familiares ou de outro cardcter (Relatdrio FCG 1985; Relatdrio FCG 1986).
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Em Janeiro, Um Século em Abismo: Poesia Portuguesa do Século XX pro-
poe uma abordagem interdisciplinar & poesia portuguesa do século XX e inaugura
uma colaboragao regular com o recém-reorganizado PEN Clube portugués, um
clube internacional de escritores, ensaistas e poetas para o qual a escrita ¢ veiculo
de construgio da paz entre os povos!. Ernesto de Melo e Castro organiza a ini-
ciativa. Nas suas palavras:

Entre as vdrias fungdes e/ou significados que durante o século vinte foram atribuidos
a Poesia considerd-la como um projecto que nunca se cumpre pode ser apontado com
o valor de uma sintese. [...] Assim que, nas vdrias ac¢bes que aqui serdo realizadas,
usaremos os seguintes meios de comunicago da palavra — que no conjunto consti-
tuem a provocagao multidisciplinar que a poesia hoje nos propde:

a escrita impressa em livro

o texto dito pelo seu autor

a poesia feita cena, criada por um actor

a indagagao teérica dos criticos

a musica contemporanea

a paraferndlia electroacistica

o cinema

o diaporama

o video

as sombras chinesas
Tais s30 os 10 meios de comunicago que nesta ac¢ao multipla se utilizam para for-
mular, indirecta e talvez elipticamente (poeticamente), as questdes que hoje nos
projectam aceleradamente ao encontro do século XXI. Mas de que questdes real-
mente se trata? Que respostas seremos capazes de antever? Eis duas perguntas a que

s6 cada um, na sua propria intimidade, poderd ensaiar as respostas.

1 Como refere Ana Hatherly no site do clube, «a histdria da fundagao do PEN Clube Portugués, ofi-
cialmente, é breve mas o seu passado ndo oficial j4 ¢ longo. H4 noticia de que as primeiras tentativas
para a fundago de um Centro do PEN em Portugal datam de antes da Segunda Grande Guerra,
tendo esses esforgos sido renovados periodicamente, mas sem grande éxito, até & completa mudanga
do regime politico entdo em vigor, o que se verificou s6 a partir de 1974».
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Em Fevereiro haveriam de ter inicio os Concertos a Hora de Almocgo, inicia-
tiva que se prolongaria até, pelo menos, 19891, em que jovens musicos tinham a
oportunidade de se apresentar a publico, e o publico podia, gratuitamente, dedi-
car o seu intervalo de almogo & musica, havendo packs de almogo-volante prepa-
rados em colabora¢ao com o self-service do CAM. Em causa estaria a substitui¢io
de um almogo pesado, cozinhado em casa, por um anglo-saxdnico unch, comido
individualmente e em siléncio no museu, ao sabor de musica erudita tocada por
jovens e promissores intérpretes, que se passaria a conhecer. Diz o critico José
Blanc Portugal a este respeito:

O lunch que para milhoes de britdnicos e americanos substitui o nosso almogo, que
jé foi pesado, e hoje, para milhoes de portugueses ¢ recordagao do passado e se subs-
titui nas cidades por uma sande e galao, pode agora, pelo menos em geral, nas 32
52 feiras, das 13 as 14 horas, ser adquirido no Centro de Arte Moderna e seus Con-
certos 2 Hora do Almogo, pela quantia de 200 escudos e musica grdtis por jovens
musicos promissores. Deleita o espirito, ndo estraga o estdbmago, faz 0 mesmo que

milhares de civilizados. Claro que o lanche (a merenda) nio é obrigatério... [...]2.

Mas a iniciativa de maior dimensio em que 0 ACARTE e 0 CAM se envol-
verdo em 1985, contemporanea da assinatura do Tratado de Adesdo 4 Comuni-
dade Econdémica Europeia (CEE) ¢ a primeira Exposi¢ao-Didlogo sobre Arte
Contemporinea na Europa organizada pelo Conselho da Europa3, a que o
ACARTE entre Marco e Junho se associou com um intenso programa de perfor-
mance, teatro e musica, na organizagao do qual Madalena Perdigao teve como
conselheiros Ole-Henrik Moe, da Fundagio Sonja Henie-Niels Onstad, e Jan

1 Em 1989, na 6.2 série desta iniciativa, Madalena Perdigio explicard: «O objectivo principal destes
Concertos ¢, como j4 tem sido anunciado, proporcionar aos jovens intérpretes a possibilidade de se
apresentarem em publico [...]. Mas outro objectivo importante da iniciativa ¢ o facto de permitir
preencher tempos livres da hora do almogo a pessoas que, por razdes de vdria ordem, no almogam em
casa e se limitam a comer rapidamente uma refeicdo ligeira.»

2 José Blanc Portugal, Didrio de Noticias, 7-7-1985.

3 Arespeito desta exposigdo ver Silveira (2019). A primeira Exposi¢ao-Didlogo sobre Arte Contempo-
rinea na Europa realizou-se em Lisboa, no complexo da Fundag¢ao Calouste Gulbenkian, entre 28 de
Marco e 16 de Junho de 1985. Juntando na sua organizagio o Conselho da Europa e oito museus se-
deados em Estados-membros daquele organismo, esta exposi¢ao visava o cumprimento de trés objec-
tivos: constituir uma imagem da arte contemporanea na Europa; investigar uma eventual identidade
cultural europeia; e perceber o papel dos museus de arte moderna e contemporinea na sedimentagio
de uma heranga cultural europeia comum.
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Hoet, do Museu de Arte de Hedendaagse. Contard com a presenca dos artistas
Jan Fabre, Marina Abramovic/Ulay!, Wolf Vostell, Maurizio Kagel, Jack Helen
Brut, Fernando Aguiar, Carlos Gordilho, Lourdes Castro e Manuel Zimbro, en-
tre outros, como o Teatro de La Claca, que montou uma polémica tenda pré-
ximo da Biblioteca de Arte2. Mas vdrios serdo os momentos participados e con-
troversos, desde a famosa Guerra das Alfaces3 4 nudez explicita em Jack Helen

1 Com Night Sea Crossing, performance que passava por estarem sentados a uma mesa durante sete ho-
ras por dia, iméveis e em absoluto siléncio, e que inspirard a performance The Artist is Present que
Abramovic levard a cabo na sua retrospectiva no MoMA em 2010.

2 Em causa estaria o ar «negligenciado, pobre e inseguro» da proposta que, literalmente, habitou o es-
paco da fundagdo, modificando-lhe as dindmicas, como se 1€ no jornal Tempo, 21-6-1985.

3 Oepisédio que ficou conhecido como «A guerra das alfaces» teve lugar no ACARTE em 1985 durante
a apresentagdo da performance de Wolf Vostell O Jardim das Delicias, no 4mbito da Exposi¢ao-Did-
logo. José Blanc Portugal descreve o que aconteceu no jornal Tempo ,11-4-1985: «Entro. Entramos.
[...] [Clada um de nés recebe uma almofada cor-de-laranja. A sala estd segmentada por meia dizia de
mesas de madeira, entre as quais se anicha a pequena multidio (talvez duas centenas de gentes?) e as suas
almofadas cor-de-laranja. Sobre as mesas estdo uns bons quilos de alfaces e uns frasquinhos de vidro (fi-
xem bem estes frasquinhos; ainda voltaremos a falar deles) com azeite ou/e vinagre. [...] Passados cerca
de vinte minutos de espera, principia a danga. Primeira alface arremessada e que acerta em cheio na pi-
nha de um dos honordveis espectadores. Vostell que, por fim, se revela? Nao. Apenas os malabarismos
primeiros de outros tantos membros ilustres da assembleia. Que querem?, ninguém pode esperar eter-
namente sem um ou dois divertimentos & mao de semear. Passados cinco minutos a orgia degenera. Al-
faces pelos ares, barricadas feitas de mesas e colegas, e (ateng@o) frasquinhos (e eis que surgem, final-
mente, os anunciados frasquinhos) mimoseando estilhagos de vidro aqui e ali. Uma verdadeira
carnificina. Uma pandega. Eis, porém, que as luzes se acendem [...] e Vostell desce as escadas com cara
de poucos amigos. Primeiras reacgGes: 6 Vostell, ganda performance, se isto foi a estreia, imagina as re-
peti¢Ges, com gente a trazer bolas de bowling de casa! Qual! Vostell estd pior que uma barata! Que nio
percebemos nada, que deviamos ter ficado sentadinhos, no segredo dos deuses, a ouvir musica e que —
benza-o-Deus — as alfaces eram para comer! E para provar o que dizia, trés!, ndo esteve com meias me-
didas: sacou logo de uma e toca a lanchar 4 frente daquela corja de latinos tao caluniados. E pronto,
mais uma vez. O jardim das delicias tornou-se um escandalo. A saida, comentdrios ensafstas de meia dd-
zia de figurinos: “E um horror, as pessoas andam a recalcar violéncia e depois quando podem...”. Eu ¢4
ndo tenho nada a dizer. Passei uma excelente performance. E teve piada ver que a presenca de Vostell
ndo foi acolhida como a de um Deus de outras paragens. E teve piada participar na prova de que os anos
oitenta necessitam de outro tipo de acontecimentos, do que o espectdculo rigidamente previsto. [...]
apesar das palavras irasciveis e paternalistas, Vostell bem se riu pelo cantinho do olho, que outra coisa
ndo seria de esperar. [...]» E na voz de Jorge Lima Barreto, Jornal de Letras, 23-4- 1985.: «[...] O que
distinguird um happening, fundamentalmente, duma performance ¢ que o happening desencadeia da
parte dos assistentes uma participagao activa no acontecimento estético e a performance desenvolve um
fluxo de operatividades exclusivas do performer ou dos performers. O ‘Jardim das Delicias’ foi um hap-
pening em toda a acgdo da palavra. [...] Relate-se o cendrio: o CAM, a sala polivalente na qual foram
removidas as bancadas: longas mesas de linho, galheteiros, pimenteiros, saleiros e fresquissimas alfaces.
Obscuridade. Ruidos-musica simulando sensarround, agressiva, incémoda. Reacgdes possiveis do pu-
blico: Alemanha Ocidental: Vostell aparecia na posigio de sumo sacerdote e institufa um ritual ‘verde’.
Todos provariam um pouco da alface temperada pelo préprio Vostell até um estado colectivo de éxtase.
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Brut e seus jogos de luz, ao longuissimo espectdculo de Jan Fabre, a que poucos te-
130 assistido na totalidade e a propésito do qual José Ribeiro da Fonte se assumiu
«intrigado, fascinado, estupefacto perante a preparagao e a prestaao técnica da-
quela vintena de pessoas que o fizeram sair ‘mesmerizado!’” de um especticulo ao
qual vérios meses depois ainda regressou com voltipia, tal a vontade de ver que a pro-
posta lhe teria suscitado» e que Augusto Seabra qualificou como «o mais prodigioso
espectdculo cénico visto em Lisboa nos dltimos anos [...]. Que isso tenha sucedido
no Ambito de uma exposicao, eis algo que directamente nos conduz ao conceito
mesmo: arte contemporinear!. A participagio do ACARTE incluird ainda as me-
sas-redondas A Exposi¢io-Didlogo em questio, Balango da Exposigio-Didlogo: encon-
tro com o piiblico e As performances em questio, todas com grande afluéncia de pu-
blico e ampla participagao. Da tltima sairia a promessa, por parte do ACARTE, de
continuar o apoio a este tipo de arte, de que resultaria a Quinzena Multimédia,
ainda no final desse ano, ou o ciclo Performance-Arte, jd em 1980.

Também em 1985 passarao pelo ACARTE Kaze-No-Ko, um espectdculo
para criangas vindo do Japao, ou Eclipse de Sol, exercicio final de um curso para
jovens actores dos Paises Africanos de Lingua Oficial Portuguesa [PALOP]
apoiado pela FCG e realizado no IFICT2 ou — iniciativa pioneira — as Jornadas

No Biafra: milhares de espectadores famintos correriam as mesas devorariam todas as alfaces, beberiam
todo o azeite, degustariam todo o sal. E Vostell seria reverenciado como um chamane benemérito. Em
Portugal: concretamente em Lisboa no dia 12 de Abril de 1985: o publico, na obscuridade, inicia uma
guerra de alfaces, vira as mesas, espalha o sal no ar, rebenta os galheteiros no chao. Vostell foi ignorado
pelo publico e o seu discurso foi desculpa de mau pagador. E mesmo assim num happening é o ptblico
que decide o que fazer. Alemies civilizados? Biafrenses Canibais? Portugueses selvagens? — nao, nada
disso! [...]» As fotos confirmam a descrigdo. Alfaces pela sala, barricadas de mesas e almofadas. De que
formas se poderd ler hoje 0 que aconteceu na sala polivalente naquele dia? Como conceber, politica, so-
cial e esteticamente, uma pilha de alfaces a voar pelos ares, numa tarde de sdbado de 1985, num recém-
-aberto museu em Lisboa? Sintomaticamente, ambos os criticos se esfor¢aram por retirar este episédio
da narrativa de um suposto «atraso» civilizacional do povo portugués. Se para Blanc Portugal «teve
piada ver que a presenca de Vostell nio foi acolhida como a de um Deus de outras paragens», para Lima
Barreto este episédio mais nao foi do que a constatagio de que «é mesmo assim num happening, é o pu-
blico que decide o que fazer». E nio seria isso que estava em causa quando «um ror de gente ABRIU a
consciéncia em PORTUGAL»?

1 José Ribeiro da Fonte, jornal nio identificao, arquivo do ACARTE, e Augusto Seabra, Expresso, 5-4-1985.

2 No programa da iniciativa esta aparece explicada: «No Verdo de 1982, em contactos com o governo
da Repuiblica Popular de Angola, surgiu a possibilidade de a Fundagao Gulbenkian estreitar os termos
da sua cooperagao com aquele pafs, concedendo bolsas para estudos teatrais. Aquele pafs encara, no
campo do teatro, a formagio em devido tempo de uma companhia nacional de teatro a exprimir-se
basilarmente na sua lingua oficial, o portugués. Verificou-se depois que Mogambique e a Guiné, pelo
menos, consideram, a prazo, projecto semelhante. [...] Mas perfilavam-se também dificuldades,
entre as quais avultava o facto de ndo existir em Portugal uma escola ou curso de teatro que acudisse

PARTE IV — MADALENA PERDIGAO E O SERVIGO DE ANIMAGAO, CRIAGAO ARTISTICA E EDUCAGAO PELA ARTE o 201



de Artes e Letras dos PALOP, com os quais, a dez anos do processo de descoloni-
zagao, se deram alguns passos no sentido de um possivel didlogo, menos marcado
pela experiéncia recente da guerra. A iniciativa incluiu um coléquio, uma «expo-
si¢ao bibliogrdfica», uma pega de teatro, uma exposi¢ao de «escultura africana» e
uma série de concertos de musica angolana ou cabo-verdiana, muito participa-
dos!. Neste mesmo ano, o Jazz em Agosto, ji nio em organizagao do Hot Club
mas programado por Rui Neves?2, levard ao anfiteatro ao ar livre a Sun Ra Arches-
tra com enchentes de tal ordem que se organizard um concerto extra. A critica de
musica mais purista repudiard cabalmente a iniciativa, numa longa polémica que
se estende por vdrias edi¢oes do Didrio de Lishoa3.

Um ciclo dedicado a Pasolini, cujo assassinato cumpria 10 anos, ocupou o
ACARTE entre Setembro e Outubro de 1985. Neste mesmo ano, Madalena Per-
digao criard um Conselho Consultivo de Teatro constituido por José de Oliveira
Barata, Luiz Francisco Rebello, Norberto Avila e Carlos Wallenstein, dado serem
«intimeros os projectos [teatrais] que neste dominio lhe foram posteriormente
apresentados, provenientes tanto de Portugal como do estrangeiro», o que fez
com que «as linhas de rumo fixadas pelo Servigo (prioridade as pecas de autores
nacionais e a projectos multidisciplinares) se revelassem insuficientes para a selec-
¢ao inevitdvel das propostas que havia a fazer»4.

Ainda em 1985, fruto, porventura, do modo de funcionamento em rede ex-
perimentado entre as instituigdes na Exposi¢ao-Didlogo, Madalena Perdigao pro-
cederd ao envio de uma série de cartas a instituigdes congéneres, como o Théatre de

La Bastille (Paris, FR), o Springdance (Utrecht, NL) ou o Inteatro (Polveriggi, I'T),

a especificidade dos problemas que tais alunos, por sua indole e cultura, colocavam em termos de
pedagogia. Aconteceu, por mero acaso, que esta iniciativa se cruzava, naquele momento, com um pro-
jecto delineado e definido cerca de um ano antes, o IFICT — Instituto de Formagio, Investigagio e
Criagdo Teatral a que, considerados os méritos, a Fundagio deu imediato apoio. [...] Logo no fim de
1982, criou-se um Curso de Iniciagdo Teatral para os referidos bolseiros africanos, no 4mbito do
IFICT em formagio e dirigido por Adolfo Gutkin.»

1 A imprensa relatava assim: «Vdrios milhares de pessoas assistiram e participaram na festa trazida pelos
Tubardes. E diz-se ‘participaram’ porque a dado momento o ritmo [...] fez levantar grande parte da
assisténcia dos seus lugares sentados. Seguiu-se grande bailagao» (O Didrio, 15-7-1985).

2 Rui Neves chegou a ser membro da banda Plexus, com Carlos Zingaro, e trabalhara quer no Ridio

Clube Portugués quer na Rddio Renascenca, onde foi responsavel pelo programa semanal Trajectdrias,

de musica contemporinea e musicas tradicionais de vdrios pontos do mundo. Havia, 4 época, trabalhado

com Madalena Perdigao no Festival de Musica de Lisboa, em 1983. Ver a este respeito a entrevista dada

por Rui Neves a Visdo a 25 de Julho de 2013.

Ver Didrio de Lisboa, 4-8-1985 e 5-8-1985, entre outros.

4 In programa Retorno a Tragédia, 1986.
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entre outros, fazendo-se o contacto por recomendagao de Val Bourne, directora
do festival londrino Dance Umbrella. O intuito ¢ dar a conhecer o novo espago e
demonstrar interesse na apresentagio de pequenas companhias de danga. Serd
um retumbante sucesso, transformando o ACARTE num dos palcos privilegia-
dos para a nova danga que se comegava a afirmar na Europa.

No dltimo trimestre do ano realizou-se, por proposta de Yvette K. Centeno,
o ciclo Imagindrio da Cidade: Cidade Real, Cidade Imagindria com um coléquio,
leitura de poemas, uma exposi¢ao, e um espectdculo de fado (anteriormente con-
siderado demasiado popular para o espago da FCG) apresentado na sala poliva-
lente, cheia para além do nimero de lugares. Foi também apresentado o espectd-
culo Teatro de Enormidades apenas Criveis a Luz Eléctrica, a partir de textos de
Aquilino Ribeiro, em encenagao de Ricardo Pais pelo Nicleo de Acgao Cultural
Area Urbana de Viseu, com coreografia de Olga Roriz. Este especticulo serd um
grande éxito em termos de publico e reconhecimento pela imprensa, voltando a
ser apresentado em 1987, assinalando a participagao portuguesa nos primeiros En-
contros ACARTE. Ainda neste trimestre terd lugar a exposicao O Suave Fazer do
Preto no Branco, correspondéncia de fotografias de Jorge Molder e desenhos de
Jorge Martins, tendo a acompanhd-la um coléquio organizado por Eduardo Prado
Coelho, com conversas no inusitado hordrio das 23h15 as 24 horas.

J4 no final do ano, uma Quinzena Multimédia serd o primeiro sucedineo do
aceso debate tido na Exposi¢ao-Didlogo sobre performancel. Mas a sala poliva-
lente albergard também um concerto de homenagem a Fernando Lopes-Graga,
um ciclo de filme animado francés, canadiano e jugoslavo organizado por Vasco
Granja e, em conjunto com o CAM e em colaboragao com a Cinemateca, a cul-
tura dos anos 20 em Portugal é alvo de uma revisitagao de que o ACARTE tam-
bém participa com um ciclo de filmes portugueses dos anos 1920 e uma mesa-re-
donda sobre ilustragio.

1 «A Exposi¢ao-Didlogo sobre Arte Contemporanea [...] constituiu uma porta aberta ao ingtesso da
performance no Centro de Arte Moderna. Realizaram-se entdo 11 performances, 13 espectdculos de
teatro e 4 concertos mais ou menos ligados 4 ideia da performance, essa arte efémera que [...] tem
como tnico denominador comum a negativa. Nio pode ser classificada como teatro, concerto ou ou-
tro qualquer género de espectdculo organizado. Tem sempre algo intermédio: teatro musicado-musica
teatral, exibi¢ao-exibicionismo, acgo pictérica-pintura de acgao. Na Quinzena Multimédia, organizada
a uma escala muito mais reduzida, optou-se por performances em que o aspecto técnico e tecnoldgico se
encontra muito desenvolvido [...]. Na sua especialidade, a Quinzena Multimédia contribuird decerto
para confirmar a importincia da performance no panorama da arte contemporénea. Lisboa, Novembro

de 1985, Maria Madalena de Azeredo Perdigio.»
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PAGINAS 205 A 208: Madalena Perdigio, cartas a solicitar a apresentagdo de pequenos agrupamentos
de danga na sala polivalente, 1985 | FCG — Arquivos Gulbenkian.
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Departement de
Création Artistique et
D'Education par l'art

M.MichQI'Uytorhonven
Klapstuk Festival

STUC, Van Evenstraat, 2d
3000 Leuven

Bélgique

Lisbonne, le 19 juillet 1985 =)

Monsieur,

Je suis redevable de votre adresse & Madame Val Bourne,
de Dance Umbrella, London, qui m'a dit que vous seriez la personne
indiquée pour me faire des suggestions concernant des groupes ou

petites compagnies de dance.

En effet, la Fondation Calouste Gulbenkian est intéressée
de présenter A Lisbonne des groupes ou petites compagnies de dance
- en particulier pendant le mois de janvier 86 - et aimerait rece-

voir des propositions de votre part.

Les spectacles auront lieu au Centre d'Art Moderne, dans
une salle bien &quipée du point de vue technique et avec capacitéd
pour deux cents spectateurs. La sc2ne a 10 m de front par 10 m de
profondeur,

Dans votre réponse, veuillez nous indiquer les dates dispo-
nibles des compagnies et leurs conditions de collaboration. Nous
aimerions aussi recevoir documentation aussi compldte que possible

sur les compagnies proposées.

Je vous prie d'agréer l'expression de mes meilleurs senti-
ments. (R '&7,\1h\j§
-

- Maria Madalena de Azeredo Perdigdo -

ACARTE/747/85 DLrectuios

MMAP /MM

18JUL.85-001178
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Departement de
Création Artistique et
D'Education par 1l'Art

M. Hugo de Graeff
Kaaitheater Festival
30 August Ortsstraat
1000 Brussells
Bélgique

Lisbonne, le 19 juillet 1985

Monsieur,

Je suis redevable de votre adresse A& Madame Val Bourne,
de Dance Umbrella, London, qui m'a dit que vous seriez la personne
indiquée pour me faire des suggestions concernant des groupes ou
petites compagnies de dance.

En effet, la Fondation Calouste Gulbenkian est intéressée
de présenter 2 Lisbonne des groupes ou petites compagnies de dance
- en particulier pendant le mois de janvier 86 - et aimerait rece-

voir des propositions de votre part.

Les spectacles auront lieu au Centre d'Art Moderne, dans
une salle bien é&quipée du point de vue technique et avec capacité
pour deux cents spectateurs. La scdne a 10 m de front par 10 m de
profondeur.

Dans votre réponse, veuillez nous indiquer les dates dispo-
nibles des compagnies et leurs conditions de collaboration. Nous
aimerions aussi recevoir documentation aussi compldte que possible

sur les compagnies proposées.

Je vous prie d'agréer l'expression de mes meilleurs senti-

ts. - ~
men e \&7J\,%;;

- Maria Madalena de Azeredo Perdigdo -

ACARTE/746/85 Directrice

MMAP /MM

18JUL.85-0U1178
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Departmepttof
Artistic’Creation and
Art Education

M. Hugo de Greef
Schaamte VZIW
Onze~Lieve~Vrouw Van
Vaakstraat 81

1000 Brussel

BELGIUM

Lisbon, 20 August 1985

Dear Mr. de Greef,

I acknowledge receipt and thank you for your letter of the
7¢th instant and for the documents you sent about your dance-pro-
ductions.

I think that the Anne Teresa de Keersmaeker Company would
be very suitable to start our collaboration with. Therefore, I ask
you to let me know the free dates and financial conditions for a week

of shows in Lisbon.

In order that you may get acquainted with our work, I am
sending you the programme of several performances, theatre shows and
concerts we presented during the Dialogue-Exhibition about Contempo-
rary Art which took place from March to June 1985 in a joint organi-
zation of the Calouste Gulbenkian Foundation and the Council of

Europe.

I also send you under separate cover the plans of our show
room which is not exactly a theatre but is well equipped as light

and sound conditions are concerned.

With kind regards, I am

ours sjincenely
e it
- Maria Madalena de Azeredo Perdiglo -
ACARTE/910/85

MMAP Y MM 216:0.85=0U1377
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Departement de
Création Artistique et
D'Bducation par 1l'Art

Madame Denise Luscioni
Theatre de la Bastille
76 Rue de la Roquette
75011 PARIS

FRANCE

Lisbonne, le 19 juillet 1985

Madame,

Je suis redevable de votre adresse & Madame Val Bourne,
de Dance Umbrella, London, qui m'a dit que vous seriez la personne
indiquée pour me faire des suggestions concernant des groupes ou

petites compagnies de dance.

En effet, la Fondation Calouste Gulbenkian est intéressée
de présenter 4 Lisbonne des groupes ou petites compagnies de dance
- en particulier pendant le mois de janvier 86 - et aimerait rece-

voir des propositions de votre part.

Les spectacles auront lieu au Centre d'Art Moderne, dans
une salle bien &quipée du point de vue technique et avec capacité
pour deux cents spectateurs, La scdne a 10 m de front par 10 m de

profondeur.

Dans votre réponse, veuillez nous indiquer les dates dispo-
nibles des compagnies et leurs conditions de collaboration. Nous
aimerions aussi recevoir documentation aussi compldte que possible

sur les compagnies proposées.

Je vous prie d'agréer 1l'expression de mes meilleurs senti-

:\‘.w /\ -
ments. &l *w\"*A’t}-
- Maria Madalena de Azeredo Perdigdo
Directrice
ACARTE/741/85
1. ¢ N r - SN et
MMAP /MM 18JUL.85=001176
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1986

1986 comega com o ciclo Danga no Centro de Arte Moderna: em Janeiro,
Elsa Wolliaston, com musica ao vivo e um atelier de «dan¢a africana nao folclé-
rica para bailarinos»; em Fevereiro, a companhia Claude Bromachon; e em
Margo, Susanne Linke. A iniciativa visa «proporcionar o acesso a formas de bai-
lado diferentes daquelas a que normalmente se tem acesso» e ¢ resultado directo
das cartas enviadas no ano anterior por Madalena Perdigao. Como o serd também
a apresentagio, em Dezembro, de uma Mostra de Danga Holandesa Contempo-
rinea em cujo programa Madalena Perdigao afirmal:

Bom serd que o exemplo da Holanda — pais geograficamente pequeno, como o
nosso ¢ — frutifique entre nés, conduzindo 2 revelagio de novos valores na danga e
a uma salutar diversificagao de estilos coreogréficos com o denominador comum

histérico-cultural que lhes advird da sua raiz portuguesa.

Entre estas duas iniciativas hd outros dois momentos de danga no ACARTE,
ambos no anfiteatro ao ar livre, em Julho, dando origem ao que mais tarde serd o
ciclo anual Danca no Anfiteatro ao Ar Livre: inserido no ciclo Regresso a Tragé-
dia, o bailado As Troianas, com coreografia de Olga Roriz e musica de Constanga
Capdeville, Vitorino e Janita Salomé, pela Companhia Nacional de Bailado do
Teatro de S. Carlos (que também apresentard cenas do bailado Romeu e Julieta, de
Skibine); e a Companhia de Danca de Lisboa — uma companhia independente

1 No Programa da Mostra de Danga Holandesa Contempornea pode let-se: «Nos tltimos quinze anos a

danga contemporanea, no-académica, teve um grande desenvolvimento na Holanda, originando a apa-
rigio de um nimero considerdvel de grupos de danga com concepgdes e estilos totalmente diferentes.
[...] Continuando a sua politica de trazer ao conhecimento do ptiblico portugués formas mais inusita-
das e mais experimentais da danga actual vai o ACARTE apresentar em Lisboa uma série de espectdcu-
los da danga holandesa, seguindo de perto o exemplo do Centro Georges Pompidou, que organizou um
ciclo semelhante em Setembro de 1985, e de Reggio Emilia [...]. O publico portugués conhece, alids,
dois ilustres coredgrafos destas Companhias — Hans van Manen e Jiri Kylian — através de alguns bai-
lados de sua autoria que constam do repertério do Ballet Gulbenkian. Mas além dos espectdculos, a Mos-
tra de Danga Holandesa Contemporinea constard de sessoes de video, de uma exposi¢io de fotografias
de Hans van Manen (também reputado fotégrafo) e de dois workshops destinados a bailarinos profis-
sionais, tudo contribuindo para um melhor conhecimento da danga holandesa em Portugal e para um
alargamento dos nossos horizontes culturais. E bom serd que o exemplo da Holanda — pais geografica-
mente pequeno, como o nosso ¢ — frutifique entre nés, conduzindo a revelagio de novos valores na
danga e a uma salutar diversificagdo de estilos coreogréficos com o denominador comum histérico-cul-
tural que lhes advird da sua raiz portuguesa. Maria Madalena de Azeredo Perdigio, Outubro de 1986.»
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fundada pelo jovem e recém-regressado de Nova lorque, Rui Horta (a quem ¢ re-
conhecido o devido valor na renova¢ao do panorama de danga no pafs), na qual
se praticava, entre outras técnicas, a danga jazz — que se apresentou com a «no-
vel orquestra» do Hot Clube a acompanhd-la2

Um ciclo de videoclipes dos anos 80 com selecgao e comentdrio de Miguel
Esteves Cardoso marcard a participagio do ACARTE no ciclo O Musical, orga-
nizado pelo Servigo de Belas-Artes. Pensando a relagio entre musica e a imagem
e dando a conhecer vdrias geragoes de videoclipe pensado como arte, a sala poli-
valente acolhe do Dunas, de Edgar Pera para os GNR, ao  Want ro Break Free,
dos Queen por David Malet, e aos trabalhos de Julien Temple para David Bowie,
entre outros. A iniciativa ¢ de acesso gratuito.

Em Fevereiro, 0 ACARTE acolherd o ciclo O Fantéstico na Arte Contem-
poranea, com um coléquio, com coordenagio de Maria Alzira Seixo; os filmes
Silvestre, de Joao César Monteiro, e Trds-os-Montes, de Antdénio Reis e Margarida
Cordeiro; uma exposi¢ao de pintura; uma mostra sobre cinema de animagio ¢ o
fantdstico; musica por Constanga Capdeville e o grupo Colecviva e pelo Grupo
de Musica Contemporanea de Lisboa, de Jorge Peixinho; e danga, por Claude
Bromachon, inserido no ciclo Dan¢a no CAM. A iniciativa visa reflectir sobre «a
intromissao de componentes fantdsticos num sistema estético que no as admite
primordialmente», fissurando a representa¢io do mundo «sem a abalarem subs-
tancialmente como pressuposto estético de base». No trabalho que levard a cabo
nesta iniciativa, Constanga Capdeville afirma decidir apostar doravante na «for-
magio de um agrupamento que explorasse a linha do teatro musical nio ex-
cluindo, no entanto o repertério tradicional, muito embora visto e apresentado
através de uma perspectiva diferente», o que levard a realizagio futura de uma
série de cursos intitulada o Teatro Musical e o Intérprete Hoje, também no

2 No programa pode ler-se: «Ao abrir as suas portas 8 Companhia de Danga de Lisboa, a Fundagao Ca-
louste Gulbenkian reconhece o valor da acgdo que pode desempenhar uma Companhia, com toda a
frescura e a forga da juventude, no desenvolvimento do meio balético portugués, vindo juntar o seu es-
forgo a prestigiada ac¢do desenvolvida hd anos pelo Ballet Gulbenkian. Reconhece também o nivel ar-
tistico j4 atingido por esta Companhia e a competéncia com que ¢ orientada. Ao mesmo. tempo, a
Fundagio Calouste Gulbenkian presta homenagem ao apoio que o Ministério da Cultura e a Secre-
taria de Estado (que subsidia a Companhia de Danga de Lisboa) tém vindo a prestar ao longo dos anos
ao desenvolvimento do bailado em Portugal e que tantas vezes tem sido menosprezado ou incom-
preendido. Finalmente, uma palavra de aprego para com a novel Orquestra de Jazz do Hot Clube de
Portugal, cujo concurso decerto muito contribuird para o sucesso desta série de espectdculos. Maria

Madalena De Azeredo Perdigdo. Lisboa, Julho de 1986.»
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ACARTE, e a apresentagio de novo espectdculo em Junho. Em Margo de 1986,
serd a vez do jazz, e 0o ACARTE acolherd um curso de Interpretagao de Big Band
por José Eduardo e o grupo cataldo Taller de Musics, que participaria depois no
Jazz em Agosto desse ano. E ainda na Primavera, a sala polivalente acolheria uma
conferéncia sobre teatro contemporineo por Fernando Arrabal, um espectdculo
pelo Teatro da Rainha, das Caldas da Rainha (inserido na vontade de apoio a des-
centralizagdo), uma retrospectiva do cinema de animagao de Annecy, com organi-
zagdo de Vasco Granja no quadro de uma exposi¢ao de Banda Desenhada patente
no CAM; um concerto pelo Quarteto Opus Ensemble no Dia Internacional dos
Museus, uma exposi¢ao de desenhos de Isabel Barreno com leitura de textos por
Lia Gama e Ana Zanatti, a apresentagio dos trabalhos finais do primeiro Curso de
Cinema de Animagio, nova edi¢io da série Concertos 2 Hora do Almogo, € o es-
pectdculo multimédia Amag’arte, com Carlos Zingaro, Paulo Brandao, Eduardo
Sérgio, Ana Macara e Madalena Vitorino. Madalena Perdigao justificou a proposta

no seu programa.:

Quando o Servigo de Animagio, Criagao Artistica e Educagio pela Arte (ACARTE)
iniciou as suas actividades, uma das principais orientagdes que assumiu foi a de or-
ganizar espectdculos multi-média e inter-média. Outra orientago importante do
Servigo foi a de dar guarida a ac¢es de pesquisa, desde que fundamentadas pelos
curriculos e pela obra anteriormente realizada pelos apresentantes dos projectos. O
ACARTE decidiu também, logo desde o inicio, correr riscos e cometer erros, tal

COmo permitir a0s outros que corressem riscos e cometessem erros. Tudo isto ex-

plica e justifica a apresentagio de AMAG’ARTE.

A critica, em geral, nao gostou do especticulo apresentado, como se pode ler
na imprensa.

De Maio a Julho foi a vez do teatro, num grande ciclo intitulado Retorno a
Tragédia, com organizagio de Jorge Listopad e Orlando Neves e selecgao do re-
cém-criado conselho Consultivo de Teatro. Explica Madalena Perdigao no pro-
grama da iniciativa:

Quando Jorge Listopad me falou pela primeira vez no Retorno a Tragédia, com-
preendi desde logo que o projecto tinha nascido & sombra e por for¢a do Frei Luis de
Sousa. Projecto ambicioso, o Retorno tendia a congregar no seu 4mbito diversas

disciplinas, como a danga e a musica, apostava em documentar-se através duma
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exposi¢ao e propunha-se reflectir, coloquiando, sobre temas relacionados com a
Tragédia. Mas o né do projecto, o seu fulcro, era bem o Frei Luis de Sousa, com o

apelo irresistivel da sua dramaticidade.

Incluiu a exposi¢ao Cem Anos de Tragédia em Portugal; os espectdculos de
teatro Frei Luis de Sousa (encenagao: Jorge Listopad), A Procura da Tragédia (en-
cenagdo: Orlando Neves), O Fim, de Antdnio Patricio (encenagio: Jorge Listo-
pad); O Indesejado, de Jorge de Sena (encenagao: Orlando Neves); os coléquios A
Tragédia e a Histéria de Portugal e Formas Teatrais da Tragédia; musica pelo
Quarteto de Cordas Capela; e bailado pela Companhia Nacional de Bailado do
Teatro S. Carlos, Romeu e Julieta (coreografia: Georges Skibine) e As Troianas (co-
reografia: Olga Roriz). O projecto, considerado por alguns como sendo, «de
longe 0 mais ambicioso projecto levado a cena nesta temporada»! obteve ampla
divulga¢ao medidtica. Mas a critica de teatro Maria Helena D4 Mesquita queria
ir mais longe: «Resta apenas fazer votos para que ao Retorno a Tragédia se suceda
um Retorno & Comédia, seguindo em frente. Que o CAM da Gulbenkian conti-
nue a girar como auténtica mdquina do tempo»2.

E se Julho ¢ pautado pela apresentagdo de danga no anfiteatro ao ar livre,
em Agosto regressa o Jazz em Agosto, que continua o trabalho do ano anterior.
Explica Rui Neves:

Desde Jazz em Agosto 85 que as tendéncias actuais do Jazz tém sido privilegiadas na
apresentagao de algumas das suas vozes mais significativas, tarefa gigantesca que nao
exclui outra, igualmente gigantesca, de praticar uma amostragem de figuras vivas da

Histéria do Jazz que tem (apenas) quase um século.

No Outono, inicia-se um novo curso de cinema de animagio, regressam as
bandas no anfiteatro ao ar livre e tem lugar a primeira edigao de um ciclo de nova
musica improvisada que motivard acesa polémica na imprensa: em causa esteve «o
que faltaria» em termos musicais e a ordem pela qual a apresentagio «do que falta-
ria» deveria ter lugar, bem como nogoes de cultura popular e cultura erudita, do
jazz que «precisava» de ser ouvido e de quando esta escuta deveria acontecer. No
programa da iniciativa, Madalena Perdigdo insiste na énfase que o Servigo ACARTE

1 Manuel Rio-Carvalho, Jornal de Noticias, sem data, arquivo ACARTE.
2 Maria Helena D4 Mesquita, O Didrio, 8-6-1986.
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coloca na presenga ao vivo e explica o privilégio dado ao préprio desempenho
musical, & performance, bem como a improvisagao e a teoria:

Os musicos que vao ser apresentados neste Ciclo, em que o acto do concerto ¢ tam-
bém uma «performance», possuem elevados conhecimentos tedricos. A capacidade
técnica e expressiva destes musicos é permanentemente posta em relevo, numa in-
tengdo de criarem novas musicas através dos fecundos caminhos proporcionados
pela improvisagao. Sublinhard também a coexisténcia de géneros que uma prdtica
como a da improvisagao permite: os musicos da Musica Improvisada sao oriundos
de diversos horizontes musicais: do Jazz de Vanguarda, a maior parte, mas também

da Musica Erudita, da Musica Contemporanea, da Msica Electrénica e, ndo raro,

da Musica Rock de Vanguarda.
O critico Rui Eduardo Pais deu conta dos efeitos desta coexisténcia:

Qualquer coisa comegou a debater-se ente nés em torno do tema improvisagao. Os
ecos imediatos foram, no entanto, pobres. Em rela¢io ao ciclo inquietaram-se alguns
espiritos por ndo ser jazz e, no que diz respeito a dupla Paredes/Vitorino d’Almeida,
foi pior, porque o disco nao ¢ nem erudito nem popular, ¢ outra coisa. A improvisa-
¢ao anda a baralhar os bons conceitos de muita gentel.

Ainda no 4mbito da musica comegariam em 1986 os inéditos ciclos de mu-
sicas «do mundo» com Viva Venezuela!, pela cantora Maria Rodriguez. A inicia-
tiva apenas foi possivel por intermédio da acgao da organizagao britdnica Arts
Worldwide.

Celebrar-se-4 igualmente, num coldquio organizado por Helena Buescu, a
urbanidade do poeta, entao centendrio, Cesdrio Verde. Em Novembro, o ciclo
Danga Holandesa Contemporénea assinalaria o inicio de uma ampla aten¢ao
prestada pelos jornais a esta forma de danga2.

1 Rui Eduardo Paes, Didrio de Lisboa, 26-11-1986.

2 «Novos caminhos do bailado europeu — O ACARTE [...], superior ¢ inteligentemente dirigido por
M.AP., ‘continuando’ a sua politica de trazer ao conhecimento do publico portugués formas mais
inusitadas e mais experimentalistas da danga ‘actual’, acaba de levar a efeito, ao longo de duas semanas,
uma Mostra de Danga Holandesa Contemporinea [...]. Trata-se de uma iniciativa que se revestia do
maior interesse e de grande importincia, pois ndo sé nos permite apreciar o actual desenvolvimento da
danga na Holanda como também nos mostrou os novos caminhos que a danga percorre na Europa.
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A fechar o ano tem lugar o primeiro curso O Teatro Musical e o Intérprete
Hoje, organizado e dirigido por Constanga Capdeville, com o apoio pedagdgico
do grupo Colecviva, e, em organizacio de Vasco Granja, o programa Dezembro
Infantil, com uma exposi¢ao de marionetas, uma mesa-redonda e espectdculos de
marionetas e cinema de animagao.

Com o ciclo Performance-Arte, que incluiu desta vez apenas artistas portu-
gueses, continua o apoio do ACARTE a esta forma de arte. Apresentou-se
V.I.TRIO.L, por Rui Orfio; Performance I e Performance I, por Gerardo Bur-
mester; Ergandmetro, por Silvestre Pestana; Ponto-accdo, por Fernando Aguiar; e
Umuurzl, por Manoel Barbosa.

Madalena Perdigao contextualiza:

O facto de este ciclo ndo ter uma ideia condutora, nem um tema particular a res-

peitar, d4 aos artistas que nele colaboram uma liberdade plena na escolha dos su-

Sobretudo, confirmou aquilo que j4 hoje é uma verdade mas que, entre nés, poucos sabem: que os
EUA nio sdo jd a grande pétria da danga contempordnea e que é na Europa que se estd experimen-
tando ¢ procurando novos caminhos no sentido do real impasse em que a modern dance caiu. [...] Por
outro lado, a Holanda — um pequeno pais da Europa, tal como Portugal — poderd servir-nos de elo-
quente exemplo daquilo que, sem ponderagio, boa organizagio e real apoio, é possivel fazer no campo
daarte e da cultura: hoje a Holanda possui 8 orquestras sinfénicas, 12 agrupamentos de musica de ci-
mara, 2 grandes companhias de danga e ‘ballet’ e vdrios pequenos agrupamentos experimentais de
danga subsidiados quer pelo estado quer por entidades autdrquicas. [...] Estamos seguros de que esta
Mostra de Danga Holandesa Contemporanea ird ajudar os nossos jovens coredgrafos no que ela pode
contribuir para o alargamento dos nossos horizontes culturais» (Tomds Ribas, A Capital, 24-11-1986).
«A Mostra de Danga Holandesa Contemporénea [...] vem dar o exemplo de como por vezes corren-
tes e escolas artisticas tém directamente a ver com a geografia. Nao que se possa afirmar ser a danga ho-
landesa algo de original (até pela ascendéncia que nela se revela da danga americana, desde o neoclas-
sicismo de Balanchine ao pds-modernismo minimal de Lucinda Childs e ao universo multimédia de
Meredith Monk, passando pelo modernismo vanguardista de Mercé Cunningham e John Cage), mas
porque as formulagdes conceptuais e prdticas na Holanda globalizaram e deram sentido a um variado
tipo de tendéncias que se encontram difusamente no bailado contemporineo. Nio é por acaso que,
em relagio & danga holandesa contemporinea se prefere a designagio de danga-teatro. E uma caracte-
rizagdo que diz respeito a praticamente todos os dangarinos holandeses, desde De Wit a Krisztina De
Chatel: a danga enquanto teatro de expressdo corporal, mesmo que abstracto. Em cerca de vinte anos,
portanto, a Holanda evoluiu de um teatro de repertdrio para um teatro fisico e visual, sem narrativi-
dade, diluindo-se as fronteiras entre danga e representagio. 7arger de Bart Stuyf, Bourrasque de Nils
Christe (Introdans) ou 7yphoon de De Chitel sio como que a extensdo das implicagdes dinimicas da
‘danca-contacto’ do americano Steve Paxton — luta, competi¢ao, desafio, resisténcia — e do neo-ex-
pressionismo de Pina Baush. Pensando-se como um especticulo total, este teatro coreogrfico conjuga
diferentes meios. Um dos elementos constituintes, a musica, ganha um papel que em nada se con-
funde com o do bailado cldssico. [...] Muito longe do naturalismo do corpo» (Rui Eduardo Paes,
Expresso, 8-11-1980)..

2,14 e UMA CURADORIA DA FALTA

portes. O ponto de partida foi, no entanto, o das artes pldsticas, embora o percurso
dos projectos atravessasse outros campos como o da musica, da poesia, do teatro, do
video, da expressao corporal. «Performance-Arte» constitui uma amostragem, ne-
cessariamente incompleta e limitada, do estado da performance em Portugal. Espé-
cie em vias de extingao, como muitos créem, caminho para a arte total, como outros
afirmam, o certo é que a performance marcou o panorama da arte contemporanea.
A sua evolugio aponta para formas multimédia, para a danca-teatro, para o teatro-
-musical. Reflectir sobre o que se passa actualmente no campo da performance, par-
tilhar com os artistas a sua realizaao, constitui um evento importante para quantos

se interessam pelo mundo da arte.

1987

Em 1987 o ritmo de programagao do ACARTE acelera. Por um lado, fruto
das cartas enviadas por Madalena Perdigao em 1985, sucedem-se ao longo do ano
uma série de iniciativas que apresentam em Portugal novas tendéncias da danca,
por outro lado tém inicio, em Setembro, os Encontros ACARTE — Novo Tea-
tro/Danga da Europa, um momento muito intenso de programagio em que —
do grande auditdrio aos jardins, bar do museu, sala polivalente, anfiteatro ao ar li-
vre ¢ bar do CAM — todo o complexo Gulbenkian ¢ utilizado quase 24 horas
por dia para programagio durante 10 dias. Em paralelo, continuam os Concertos
a Hora do Almocgo, a Festa Europeia da Musica, o cinema de animag3o, as ma-
rionetas, os cursos O Teatro Musical e o Intérprete Hoje por Constanga Capde-
ville, as Bandas de Msica, e o Jazz em Agosto, e reforgam-se iniciativas esbogadas
nos anos anteriores, casos da Danca no Anfiteatro ao Ar Livre, em Julho (conti-
nuando o trabalho do ano anterior neste ano formulado explicitamente o lema
«duas companhias, duas estéticas»: a Companhia de Danga de Lisboa, de Rui
Horta e a Companhia Nacional de Bailado do Teatro de S. Carlos, dirigida por
Armando Jorge) ou dos ciclos de danga no tltimo trimestre do ano, agora sob a
denominagio Aspectos da Danga Contemporinea; deixando ainda espago para
iniciativas esporddicas, como o encontro A Arquitectura e a Cidade — Propostas
Recentes, proposto pela Associagao dos Arquitectos Portugueses (embrido da Or-
dem dos Arquitectos). E de notar que a Arquitectura se encontra também referida
no programa do ACARTE. Madalena Perdigao coloca a pertinéncia da iniciativa,
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mais uma vez, na faltal, e Nuno Teotdnio Pereira, organizador da iniciativa,
explica:

Os temas e os problemas da Arquitectura tém suscitado um crescente interesse por
parte da opinido publica [...]. Interesse legitimo e natural, ao fim e ao cabo, pois to-
dos e cada um somos utentes de espagos moldados por aquela disciplina— ou que
o deveriam ser. No entanto, esta nova atengao no tem sido cabalmente correspon-
dida. Seja pela auséncia de uma critica habitual de Arquitectura entre nés — e que
teimosamente persiste; seja por debilidades frequentes em esporddicas tentativas
para preencher esse vazio: hermetismo da linguagem, apriorismo acritico, atitudes
apologéticas ou mero memorialismo descritivo. Foi para proporcionarem um con-
tributo pontual a satisfagao destas caréncias que a Associagao dos Arquitectos Por-
tugueses ¢ 0 ACARTE deram as maos na organizagao destes coléquios, numa ini-
ciativa de dimensao e diversidade talvez inéditas em Portugal; [...] proporcionando
o didlogo e o debate necessdrios entre os criadores e a sociedade, para que a presta-
¢do de servigos que aos arquitectos compete seja cada vez mais uma utilidade a que

nio se pode renunciar.

Ou as propostas multidisciplinares pontuais a que o servigo teve oportuni-
dade de responder, como a colaboragio entre o pintor Pedro Calapez e o musico
Nuno Vieira de Almeida ou os experimentais e tecnoldgicos Touch Monkeys, com
dois intérpretes humanos e 18 musicos-robés.

No mesmo ano, 0 CAM leva a cabo uma iniciativa de grande vulto dedicada
a Amadeo de Souza-Cardoso a que o ACARTE se associa com um coléquio e
uma série de outras actividades, e participarao juntos (CAM e ACARTE) numa
exposi¢ao no Museu Espanhol de Arte Contempordnea de Madrid, 4 época ainda
no Circulo de Bellas Artes, mais tarde Museo Nacional Centro de Arte Reina So-
ffa. Também colaboraro na organizagio do coléquio A Fotografia como Arte/A

1 Escreve Madalena Perdigdo no programa do evento: «Atento, como pretende estar, as apeténcias — para
ndo dizer caréncias — do meio cultural portugués, o ACARTE acolheu com o maior interesse a proposta
que lhe foi apresentada pela Associagio dos Arquitectos Portugueses.» A iniciativa contard com a parti-
cipagdo dos arquitectos convidados: Hestnes Ferreira, Gongalo Sousa Byrne, Michel Toussaint Alves Pe-
reira, Anténio Nunes de Almeida, Manuel Armando Melo, Candido Chuva Gomes, Carlos Almeida
Marques, Manuel Graga Dias, Victor Mestre, Alcino Soutinho, Manuel Correia Fernandes, Eduardo
Souto Moura, Anténio Cardim e Carlos Machado e terd como intervenientes Salette Tavares, José
Manuel Fernandes, Victor Consiglieri, Paulo Varela Gomes, Nuno Portas e Alexandre Alves Costa.
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Fotografia como Suporte, reiterando o interesse do ACARTE nesta forma de
arte, e ecoando ainda o colédquio O Preto e o Branco, promovido dois anos antes.

Porém, 1987 comega com teatro, um ciclo de Encontro com Lorca — autor
que muito impressionou Madalena Perdigao, no final do anos 1940, na altura
ainda estudante em Coimbra, onde assistiu a A Casa de Bernarda Alba antes de a
representagao ser proibida pela Censura. Neste ciclo, ¢ de assinalar a estreia de
Nuno Carinhas na encenagio com O Amor de D. Perlimpim com Belisa no Seu
Jardim, e o espectdculo Fe-de-ri-co, por Constanga Capdeville e pelo Colecviva. E
em Abril serd a vez de Hamlet, que nao era encenado em Portugal hd mais de 50
anos, oferecendo 0o ACARTE a ocasido para o teatro nacional superar algumas das
suas lacunas histdricas, levando 2 cena os cldssicos. A representago, em encena-
¢ao de Carlos Avilez e com Carlos Daniel no papel de Hamlet, foi acompanhada
de um coléquio, cinema, uma exposi¢ao e concertos de musica antiga. A critica
dird que este ¢ um «momento histéricor!. Mas o que mais marcard, em termos
teatrais, o ano serd a polémica em torno da polaridade teatro de texto s
teatro/danca ou teatro visual, sobretudo durante os Encontros ACARTE 87, am-
plamente cobertos pela imprensa — o que constituiu uma ocasiao privilegiada
para o aparecimento de novos especialistas e criticos culturais. Em causa estaria
uma transformagio tanto na estética como nos modos de produgio dos espectd-
culos e na formagao dos intérpretes. Estas alteragoes estéticas fazem-se igualmente
sentir na danga, ajudando a esbater fronteiras entre géneros: logo em Fevereiro, um
ano apds a entrada oficial de Portugal na CEE, tem lugar uma mostra de danga
europeia contempordnea no dmbito da qual ¢, entre outros espectdculos também
em estreia nacional, é apresentada a peca Rosas Danst Rosas, de Anne Teresa de
Keersmaeker2. Num texto de pendor fortemente europeista em que a moderni-
dade europeia era apresentada como um projecto incompleto, um caminho a per-
correr, Madalena Perdigao explicava no seu programa a iniciativa, que junta «o
alargamento dos horizontes baléticos com o conhecimento mais apurado dos par-
ceiros europeus», visando contribuir para inspirar os jovens coredgrafos, contri-
buindo assim para uma reconfiguragao das corporalidades.

1 «Pega mitica, portanto, Hamlet, tornou-se em Portugal no mito de um mito, ji que a ela nio tivemos
acesso nos ultimos setenta anos, o que ¢ significativo de alguns bloqueamentos da capacidade criadora
da nossa sociedade» (Carlos Porto, Didrio de Lisboa, 28-4-1987).

2 Incluiu: Stilted Vision, Skin Deep, Beneath the Bridge, Mindless Mater, pela Images Dance Company
(coreografia: Earl Lloyd Hepburn); Rosas Danst Rosas (coreografia: Anne Teresa De Keersmacker) e
workshop/formagio para bailarinos (por Nadine Ganase); e Une Passion, pela Compagnie Karine
Saporta (coeografia: Karine Saporta).
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A integragio na Europa das Comunidades nao deve ser entendida por nés, portu-
gueses, como um porto a que jd chegdmos, mas como um caminho que teremos de
percorrer ainda por algum tempo. Na senda desse caminho, e para mais depressa
alcangarmos o porto de chegada, necessério se torna conhecermos melhor os nossos
parceiros europeus e fazermo-nos conhecer por eles. Um primeiro passo nesse sen-
tido serd o intercAmbio cultural nos vérios dominios das artes e da literatura com os
diversos paises da Europa. Esta pequena Mostra de Danga Europeia Contempor-
nea — a que se seguird, de 11 a 19 de Setembro préximo, um Festival Internacio-
nal de Teatro e Danca de maiores propor¢es constitui uma marca de referéncia no
Ambito dum programa mais vasto. Trata-se de dar a conhecer ao ptblico portugués
trés jovens companhias europeias de danga que vao apresentar-se nos seus diferen-
tes estilos e assim contribuir para ilustrar o mosaico das Comunidades. [...] Possa
esta Mostra conseguir tais designios e inspirar os jovens coredgrafos e bailarinos por-
tugueses a prosseguirem as suas actividades com mais intimo conhecimento do que

se passa no mundo europeu da danga.

Procurando dar conta do que estava em causa na danga contemporanea, a
critica falou em «antropologia do gesto como método», na criagao de imagens de
«teatralidade da vida»!, em «dar mais valor 2 emogdo propriamente dita» ou
numa procura de «transmitir através do corpo as reacgdes mais simples do quoti-
diano ou as mais complicadas do Universo do imagindrio». Numa linguagem que
tinha o ar dos tempos, falava-se em sucesso e no «risco do nao sucesso» dado ser
«com os ‘desaires’ que [estes novos coredgrafos] aprendem, que ganham a matu-
ridade que demonstram no trabalho ou numa simples conversa»2. Mas foi Rosas,
de Anne Teresa De Keersmacker, apresentacio longa3, a ocupar toda a duragio de
uma noite com a apresentagao de uma tnica pega (coisa invulgar, sendo inédita,
em danga), o que suscitou alguns dos comentdrios mais contundentes, abarcando
os proprios meandros da produgao da proposta. Diz entao Manuela de Azevedo4,
que hoje é vista como uma das primeiras mulheres portuguesas jornalistas e que,
a época, contava j4 com mais de sessenta anos de idade:

1 Jorge Listopad, Didrio de Noticias, 24-02-1987.
2 AnaCampos, O Tempo, 12-03-1987.
3 Maria de Assis, em entrevista, referiu ter sido possivelmente uma das primeiras apresentagoes de uma

peca de danga de uma tnica noite. Entrevista a Maria de Assis, 5-8-2009.
4 Manuela de Azevedo, Didrio de Noticias, 2-3-1987.

2,18 e UMA CURADORIA DA FALTA

Pelo que deduzo, [0 grupo Rosas] organizou-se especialmente para participar num
festival, depois de uma série de pesquisas e propostas, apresentadas em outras ma-
nifestagdes jd hoje sem fronteiras.

Foi esta pequena companhia de quatro bailarinas ¢ um no maior niimero de técni-
cos e outros responsdveis que se apresentou com ‘Rosas danst Rosas’ na sala poliva-
lente do Centro de Arte Moderna (a este o cumpre fazer, pela sua missao na cultura
portuguesa) com um espectdculo ‘violador* da serenidade psiquica dos Portugueses,
ou antes, dos Alfacinhas. Uma s6 produg¢io com o tempo de cento e cinco minutos
sem intervalo [para] acalmar os nervos. Um tempo que dividiria em vdrios ‘contra-
tempos’, desde trés quartos de hora de ensimesmamento e siléncio total, com uma
espécie de ‘preparagao’ ou ‘aquecimento’ no solo (a que lamento nao ter podido as-
sistir) e, depois, obedecendo sempre a esquemas extremamente simples e doentia-
mente repetitivos, outras imagens de movimentos coordenados que, na dialética
anunciada no programa e que os olhos do espectador confirmam reproduzem algo
dos nossos gestos do dia-a-dia. [...] Os gestos, porém, nada tém com a gramdtica da
danca. Os corpos so perfeitamente ginasticados. Eu diria, porém, que hd uma certa
agressividade e revolta no puxar dos cabelos para trds, no desnudar dos ombros, no

voltar das cabecas. [...] A musica doentiamente monocérdica é amachucante [...].
Rematando:

Aqueles que nao podem ir 2 Europa de hoje, é bom que sintam que essa mesma Eu-
ropa vem a Portugal. Sabe-se que muitos europeus e americanos recebem sedenta-
mente estas propostas. Em Lisboa, jovens dos 18 aos 60 anos também as aplaudem,
enquanto outros ficam a olhd-los, vendo passar os comboios da modernidade. Por
mim aplaudo, sobretudo, porque hd em tais manifestagoes lddicas uma enxertia de
seiva nova, renovadora, que hd-de em breve conduzir 2 estagio radiosa, destino

absoluto do comboio que passa...

Em Marco tem lugar uma exposi¢ao temdtica para criangas em colaboragao

com o Centro de Arte Infantil sobre as festas ciclicas a0 longo do ano. Explica
Madalena Perdigzo:

As Festas. Passeio pelo Calenddrio insere-se numa sequéncia de exposigdes temdti-
cas para criangas que tém vindo a ser realizadas no Centro Artistico Infantil [...].

Todas estas exposigoes tém tido por principais objectivos desenvolver a capacidade
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criativa e a imaginagao das criancas [...]. No caso de As Festas, acresce a estes ob-
jectivos o propdsito de sensibilizar adultos e criangas (e no apenas estas tltimas)
para a importincia cultural das festas religiosas ou profanas — algumas vezes co-
mungando das duas caracteristicas — que pontuam o calenddrio do Pais e a vida de
todos nés. Como se vé em As Festas hd uma atengao que se poderia dizer perfor-
mativa a4 materialidade do evento, o que é comprovado pelos textos do catdlogo e
pela colaboragio estreita com o etndlogo Ernesto Veiga de Oliveira e a colaboragio
recebida por uma série de Museus e CAmaras Municipais de todo o pas.

No programa do Jazz em Agosto 87, com organizagao de Rui Neves e que
incluiu concertos de Art Ensemble of Chicago, World Saxophone Quartet,
Mirio Laginha Decateto, Trio Shish e Carlos Zingaro e o Jan Garbarek Quartet,
além de workshops de Big Band por Z¢é Eduardo, do Jan Garbarek Quartet e de
um semindrio, Madalena Perdigao responde as criticas tecidas a ideia de impro-
visagao no ciclo de Nova Musica Improvisada do ano anterior. Escreve Madalena
Perdigao, fazendo a defesa da improvisagao:

Improvisar em musica é como gozar de liberdade num regime politico democritico.
E-se livre dentro de certos parimetros (em particular os de nio prejudicar a liberdade
dos outros) e com o apoio de determinadas estruturas. A improvisagao ¢ hoje em dia
comummente utilizada na musica erudita ocidental, tanto ao nivel dos compositores
como ao dos intérpretes e contrariamente ao que aconteceu no Romantismo. Tem
sido presenga constante nas musicas oriental e africana e na musica popular de todos
os continentes. O Jazz, cuja histéria ainda nao conta com um século, fez desde sem-
pre apelo a improvisagao. Pode afirmar-se que esta constitui uma das suas principais
caracteristicas, juntamente com a incorporagao de fontes primitivas ou da tradi¢ao
viva. A musica de Jazz individualiza-se ainda por um outro aspecto, que ¢ o de exigir
a participagao criativa do publico. [...] E se, como afirmou Manuel de Falla, a mu-
sica ndo se faz para ser compreendida, mas para ser sentida, resta-nos esperar que
assim aconteca com os espectadores de Jazz em Agosto 87. Resta-nos esperar que

sintam essa musica de Jazz mesmo quando, por hipdtese, a ndo compreendam.

Em Setembro comecaram os Encontros ACARTE — Novo Teatro/Danga
da Europa, iniciativa que constituiu um dos maiores empreendimentos do Ser-

vico ACARTE. Tao grande que, hoje em dia, quando se pensa no ACARTE

pensa-se muitas vezes nos Encontros ACARTE: a confusao ¢ frequente, o que
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nao serd, porventura, de estranhar uma vez que este festival anual perdurou até
2001, misturando-se com a prépria histéria do Servigo (e da Fundagio), pas-
sando por vérias direcgdes e experimentando mesmo formatos distintos.

Ainda no Outono, o ACARTE, a convite de Madalena Perdigao, acolheu
nas suas instalagdes um coléquio sobre Literatura Popular Portuguesa e Teoria da
Literatura Oral/Tradicional/Popular!. E houve nesse ano ainda uma série de ini-
ciativas extra-europeias, como um ciclo de marionetas chinesas, o «delicious
mouvement» dos bailarinos e coredgrafos japoneses radicados em Nova lorque,
Eiko and Koma, ou o encontro com o poeta brasileiro Murilo Mendes. Por dl-
timo, a tradicional actividade infantil de Dezembro passou, em 1987, pela apre-
sentagao de filmes de animagdo com personagens da banda desenhada franco-
-belga, como o Tintim, o Astérix e os Estrumpfes e 0 ano terminou com o ciclo
Arte e Tecnologia, no qual se propuseram trés dias de debate mas também activi-
dades paralelas como um especticulo de «musica espacial», uma exposicao de ho-
logramas e outra de fractais, ou ainda uma «demonstragao da interacgio entre um
computador e arte».

Ideias de Europa para ideias de teatro:
a cria¢ao dos Encontros ACARTE

Qual a relagao entre a criagao dos Encontros ACARTE — Novo Teatro/Danga
da Europa, em 1987 (EA87), e a entrada de Portugal para a Comunidade Econé-
mica Europeia (CEE), em 19862 Novo Teatro da Europa: «<novo» em relagio a qué?
Haverd diferentes ideias de teatro para diferentes ideias de Europa, em diferentes
tempos? Que modelos estéticos, filoséficos mas também econémicos e existenciais,
estarao em causa’ A que «comunidades imaginadas» se destinam, quem ¢ o seu
sujeito ideal?

Os Encontros ACARTE foram criados em 1987 sendo co-dirigidos por
programadores de trés institui¢des europeias, coisa pouco comum para a época:

Madalena Perdigio, do Servico ACARTE da Fundagio Calouste Gulbenkian;

1 Naimprensa pode ler-se: «<O rimance cantado da terra de Miranda fez-se ouvir ontem no Centro de
Arte Moderna da Gulbenkian, pela voz autorizada do padre Anténio Mourinho e de trés mirandesas.
Este foi o ponto alto do coldquio sobre literatura popular portuguesa, a decorrer, até amanha, na Sala
Polivalente do Centro» (Julio Pinto, Didrio Popular, 27-11-87).
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George Brugmans, do Springdance Festival, de Utrecht; e Roberto Cimetta, do
Inteatro de Polveriggi, em Itdlia. A leitura dos textos do programa, bem como
a consulta do arquivo geral do Servico ACARTE ao longo desses anos, torna a
relagio da iniciativa com a entrada para a CEE muito clara:

Roberto Cimetta e George Brugmans interrogaram[-se] sobre o que se passava em
relagdo ao novo teatro, jd que, desde hd dez anos, se efectuam festivais em todos os
paises e ainda ndo tinham ouvido falar deste tipo de iniciativas no nosso paisl. A
ideia, explicam-nos, partiu deles préprios, quando Portugal entrou na CEE. [...]
«Pensdmos que seria bom para todos haver uma troca de conhecimentos e decidi-
mos organizar um encontro. Apresentdmos o projecto 2 Gulbenkian e eles foram

muito receptivos»2.

Em entrevista, George Brugmans acrescentou informagoes sobre como apa-
receu a ideia de criar os Encontros ACARTE, contando que Madalena Perdigao
terd, em 1985/1986 enviado uma carta a vérios teatros e institui¢oes da Europa,
entre elas o Springdance Festival, manifestando o interesse do ACARTE em co-
nhecer novas formas de teatro e danga. Segundo Brugmans sabia-se muito pouco,
a época, sobre Portugal e menos ainda em termos das Artes Performativas. A ideia
dos Encontros ACARTE teria entdo nascido numa conversa entre Brugmans e
Cimetta numa viagem de comboio a caminho de um encontro do recém-criado
IETM [Informal European Theatre Meeting] em Edimburgo:

A primeira vez que eu ouvi falar do ACARTE foi em 86 ou em 85. Ninguém sabia
nada de Portugal, nem sequer estava na Unido Europeia, era para l4 de Espanha. ..
Para quem trabalhava em Artes Performativas Portugal praticamente nao existia.
Até que 0 ACARTE, a Madalena Perdigao, nos enviou uma carta, muitos de nés re-
cebemos essa carta. .. [...] esse foi o tempo, o inicio dos anos 80, em que uma série
de pequenos festivais de teatro avant-garde comegaram a conhecer-se uns aos outros
e a trabalhar em conjunto. [...] E entdo, eu recebi esta carta a dizer que Portugal
dentro em breve iria passar a ser membro da Unido Europeia e que eles estavam
interessados em saber o que se passava.

[...]

1 Didrio de Noticias, 6-9-87.
2 O Século, 10-9-87.
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Umas semanas depois deu-se o caso de eu estar no comboio de Londres para Edim-
burgo com o Roberto Cimetta, o director do festival Inteatro em Itdlia [...] e eu
disse-lhe: ouve, Roberto, tu estds no Sul da Europa e sabes imenso sobre teatro e um
bocadinho sobre danga... eu estou no Norte e sei um bocadinho mais sobre
danga... Porque ¢ que ndo vamos l4 ter com eles e lhes propomos um festival, pode
ser que aceitem. E o Roberto achou que era boa ideia.

[...] E—eisto ¢ muito importante — partiu tudo da necessidade de informagio. ..
que se foi interligar a uma plataforma que tinha acabado de comegar na Europa...
Algo que acabou por resultar no Informal European Theatre Meeting [IETM] mas
que [...] comegou mais ou menos como uma espécie de guerrilha de jovens festivais
com vontade de dizer: Ei, nés também existimos. Nds estamos a fazer uma coisa

que é nova, por isso vamos juntar-nos e partilhar informagio!.

O IETM [Informal European Theatre Meeting] é uma rede de jovens festi-
vais europeus, a época nao convencionais, que nasce no inicio dos anos 80. Entre
0S seus primeiros membros contam-se, entre outros, o préprio George Brug-
mans, do Springdance, Roberto Cimetta, do Inteatro, o LIFT (London Interna-
tional Festival of Theatre), o Kaaitheatre de Bruxelas e, muito importante, o Rit-
saert Ten Cate, do Mickery Theater de Amesterdao, hoje considerado uma das
portas de entrada da avant-garde americana na Europa, juntamente com o festi-
val de teatro de Nancy. Como apontam autores como Mike Pearson (2011) e
Christopher McCullough (1994), terd sido pelo Mickery, um espago fundado
por Ritsaert ten Cate, numa quinta nos arredores de Amesterdao em 1965, que
alguns dos elementos que hao-de alterar radicalmente as convengdes teatrais eu-
ropeias terdo sido difundidos na Europa, caso do uso total do espago, a nao exis-
téncia de zonas fixas dedicadas a publico e performers. Chega a apontar-se ao
Mickery a criagao da primeira black box da Europa. Ritsaert ten Cate é uma fi-
gura compreensivel 4 luz do internacionalismo da cidade de Amesterddo nos
anos 60: vanguardista e internacionalista convicto, professa um internaciona-
lismo centrado na relagio entre os individuos mais do que entre nagdes, vindo
posteriormente a ser um dos fundadores do IETM. O Mickery acolherd regular-
mente artistas da vanguarda norte-americana, inglesa e asidtica, como o Perfor-
mance Group (encenado por Richard Schechner e Elizabeth LeCompte), o Wos-
ter Group (de Elizabeth LeCompte), Stuart Sherman, Mabou Mines (encenado
por Lee Breuer e JoAnne Akalaitis), o Squat Theatre, o Elephant Theatre (ence-

1 Entrevista a George Brugmans, Amesterddo, 3-7-11, tradugio minha.
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nado por Peter Halaz, Hungria), a Needcompany (encenada por Jan Lawers),
Ping Chong/Fiji Company, Jan Fabre, entre outros — encontrando-se em estreita
ligagao com Ellen Stuart, do La Mama Theatre, de Nova Iorque.

Em 1985, data da reunido de Edimburgo para a qual Brugmans e Cimetta se
dirigiam quando tiveram a ideia de propor a realizagao dos primeiros Encontros
ACARTE, o IETM contava jd com quatro reunides plendrias e encontrava-se em
pleno crescimento. Pela frente havia igualmente a perspectiva de uma Europa co-
mum a ser construfda, com a assinatura do Acto Unico Europeu em 1986, um
tratado que previa um «vasto programa para seis anos destinado a eliminar os en-
traves que se op[unham] ao livre fluxo de comércio na UE, criando assim o ‘Mer-
cado Unico’». Desta forma, depois de um primeiro alargamento em 1973 (Dina-
marca, Irlanda e Reino Unido), um segundo alargamento em 1981 (Grécia), a
entrada de Portugal e Espanha para a CEE em 1986 coincide com a entrada em
vigor do Acto Unico Europeu e com o arranque de uma série de politicas com
vista a fomentar a cooperagao no s6 econémica mas também cultural e simbé-
lica dentro de um territério entendido agora nio jé como nacional mas como
«europeu», sendo «europeus» todos os seus habitantes. Os Encontros ACARTE,
com a sua direcgao tripartida, o seu financiamento supranacional, a sua aposta
nas colaboragdes e co-produgdes internacionais e o seu tipo de propostas estéticas
e de puablico cosmopolita, resultam ji de um entendimento da Europa pés-Acto
Unico, em que a construgio cultural entra finalmente na agenda de Bruxelas.

Como Nicolas Ridout e Joe Keleher (2006) mas também Maria Delgado e
Dan Rabellato (2010) fazem notar, animada pela crenga modernista no valor
«inestimdvel da cultura como meio para as comunidades se reverem e re-imagi-
narem, sarando assim tragos traumdticos», a criagao dos festivais de Edimburgo e
Avignon em 1947 estd directamente ligada a necessidade de reconstru¢ao euro-
peia e & sua inscri¢ao numa nova ordem mundial pautada pelo equilibrio tenso da
Guerra Fria. Os festivais de teatro europeus, reunindo a comunidade em torno de
um mesmo conjunto de valores, refor¢ariam entdo um entendimento minimo do
que ¢ ser europeu, ajudando populacdes anteriormente em guerra a verem-se
como parceiras num novo projecto cujo equivalente politico e econédmico seria o
Tratado de Roma e a estabilizagio das relagoes franco-alemas, unidas num bloco
maior, o Ocidental. Estes sio também os anos de criagao dos Teatro Stabili (em
Itdlia) ou do Théitre des Nations e do Théatre National Populaire — do teatro
entendido como servigo pablico para uma comunidade local dentro de um es-
tado-na¢ao; das companhias de autor bem enraizadas localmente, companhias es-
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sas que hao-de muitas vezes circular pela Europa como representantes do seu pafs
natal (caso de Brecht, Stein, Weiss, Planchon...). Os eventos do Maio de 68 aba-
nardo estas institui¢oes, fazendo nascer o fenémeno fringe e a contracultura em
que festivais como o de Nancy ou de Rouen ou instituigdes como o Mickery se
incluirdo. A uma vontade de reconstru¢ao da cultura europeia em termos, pri-
meiro que tudo, nacionais corresponde, grosso modo, o investimento estatal em
infraestruturas e equipamentos. Christopher McCulough chama-nos a este res-
peito a atengo para o facto de na Alemanha, entre 1948 ¢ 1972, mais de 200 tea-
tros terem sido recuperados, reconstruidos ou construidos de raiz. Em Franga serd
com o plano nacional de revitalizagao de teatros langado por André Malraux em
1959 e, posteriormente, com a criagao dos Centres Dramatiques Nationaux,
logo a partir de 1946, que tal empresa serd levada a cabo. J4 em meados dos anos
1980, fruto da explosao da nova danga francesa seria a vez da criagio dos Centres
Choréographiques Nationaux.

Assim, se uma ideia de Europa (do pés-guerra) constituida por nagoes par-
ceiras equivale a uma ideia de grandes encenadores e equipamentos teatrais bem
ancorados no seu territério; a uma ideia de Europa (p6s-1968) constituida por
pessoas que se relacionam entre si de acordo com afinidades pessoais e estéticas
correspondem uma série de experiéncias marginais (ou fringe, de que o teatro
Mickery é um expoente). Serdo essas experiéncias marginais que, no inicio dos
anos 80, se organizam no Informal European Theatre Meeting. E se a principio
o IETM ¢ uma pequena rede de festivais a contracorrente, cedo crescerd expo-
nencialmente, contribuindo para transformar o alternativo e a vanguarda em
mainstream, para o que contribuem as vontades politicas de constru¢ao cultural
da Europa. Em 1987, data de criagao dos Encontros ACARTE, o IETM é ainda
uma pequena rede de pequenos festivais e pequenas instituigdes mas encontra em
Portugal uma pequena institui¢ao, o ACARTE, alojada numa grande casa — a
Fundagio Calouste Gulbenkian — e com ela possibilidades de experimentagao
inusitadas dentro deste género de propostas. No entanto, o seu tipo de progra-
magao nao corresponde, de facto, ao de Avignon ou de Edimburgo!, antes a uma
outra ideia de teatro para uma outra ideia de Europa, o que em Portugal, devido
aos 48 anos de ditadura que afastaram o pais dos desenvolvimentos europeus do

1 «Pina Bausch, Bob Wilson, Tadeusz Kantor, [QJuando poderemos vé-los em primeira mao?», pet-

gunta Carlos Porto, chegando a sugerir a criagio de um outro festival paralelo aos Encontros
ACARTE em que uma série de espectdculos (por si considerados) essenciais fossem apresentados

(Didrio de Lisboa, 25-9-87).
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p6s-1T Guerra Mundial, assume contornos muito particulares. E que a percepgio
do que ¢ o teatro, do que é a Europa e do que ¢ ou possa ser o contemporineo
(para resgatar os termos utilizados por Nicolas Ridout e Joe Keleher em Conzemn-
porary European Theatre) foi-se alterando desde o pés-1I Guerra Mundial, coisa
que se reflecte nos modos de imaginar e de fazer tanto as produgdes como os seus
destinatdrios.

1988

Em apenas quatro anos, o salto de produgio prépria, de capacidade de pro-
gramagio e de reconhecimento publico da ac¢ao do ACARTE foi imenso. No ano
de 1988, nio s6 as vdrias actividades do ACARTE estao bem implementadas,
tendo uma existéncia prépria e uma comunidade especifica (caso do Jazz em
Agosto, das Bandas de Musica ou dos Concertos 2 Hora do Almogo, j4 com qua-
tro anos, mas também — surpreendentemente — de actividades muito recentes,
caso dos Encontros ACARTE, criado um ano antes), como o servi¢o, em suma,
parece ser visto como «fazendo parte» da vida cultural portuguesa e lisboeta. E se
a actividade tem ainda uma acgio fortemente formativa e de acompanhamento e
discussdo de tendéncias internacionais (a imprensa tratou amplamente o papel «di-
ddctico» de Madalena Perdigao, da Gulbenkian e do ACARTE: o caso da dan¢a
contemporinea ou do cinema de animagao sao emblemdticos), parece poder dizer-
-se que cada vez mais hd um esforgo para acolher produgdes préprias, algumas
com equipas grandes, tanto nacionais como internacionais ou em co-produgao, no
caso de alguns espectdculos em estreia mundial nos Encontros ACARTE.

Assim, continuando as suas propostas regulares, ¢ lancando mesmo novas ini-
ciativas periddicas — como os Jornais Falados de Actualidade Literdria, bimestrais,
em organizagao do PEN Club (nos quais se conversava sobre livros recentemente
editados, € em que os autores eram entrevistados em directo pelos organizadores)
— o ritmo de actividades adensou-se exponencialmente, sobretudo tendo em conta
que em paralelo com a actividade publica havia vérios espectdculos em ensaio ou
em producdo. Sentem-se também os resultados do efeito continuado de iniciativas
como os cursos O Teatro Musical e o Intérprete Hoje, de Constanga Capdeville, ou
os Concertos 2 Hora do Almogo, que divulgavam novos agrupamentos e o trabalho
de novos intérpretes entretanto aparecidos, como os Miso Ensemble.
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Virias iniciativas avulsas consolidaram-se em ciclos com nome préprio, caso
do Vozes do Mundo, que em Fevereiro acolheu uma série de nomes fundamentais,
como Nusrath Fateh Ali Khan (Paquistao), Ali Farka Touré e Jali Musa Jawara
(Mali) ou Light Blues (Gra-Bretanha), ou do cinema de animag3o, que institui um
atelier regular sob orientagao de José Pedro Carvalheiro e Luis Correia, a partir do
qual sdo propostos cursos, dando uso ao equipamento existente e a j4 larga expe-
riéncia acumulada. Entre outras iniciativas esparsas, foi langado o livro de actas
do coléquio Quinzena de Artes e Letras dos PALOR reforcando as edi¢oes do
ACARTE. Também os Bonecos de Santo Aleixo, em pleno processo de redesco-
berta patrimonial, regressaram a sala polivalente. A sua apresentagao somou-se ao
aprego que o servico, desde a sua criagao, tinha votado a esta forma de arte, tendo
até entao apresentado jd especticulos de marionetas chinesas, inglesas, francesas e
checoslovacas, além das companhias portuguesas Marionetas de Lisboa, que no
ACARTE fizeram a sua primeira apresentagao publica, e Marionetas de S3o Lou-
rengo. Numa altura em que os Bonecos de Santo Aleixo eram redescobertos com
vista & sua preservagao enquanto patriménio cultural portugués (numa acgao con-
junta do Centro Cultural de Evora com o apoio do Servigo de Belas-Artes e da
SEC), levd-los a0 ACARTE era contribuir para este processo ainda em curso.

Haveria ainda lugar para um desfile dos finalistas do II curso de Moda do IADE;
aentrega do Prémio Lopes-Graga do Concurso Nacional de Composi¢ao para Jovens
Compositores; um curso intitulado Computadores na Educa¢io Musical, em parce-
ria com a Universidade do Minho e o Projecto Minerva; a apresentagio do XI En-
contro de Coros Amadores da Area de Lisboa ou a apresentacao de O Pdssaro Verde, de
Carlo Gozi, pela companhia Os Comediantes, do Porto, e de Erros Meus, Md For-
tuna, Amor Ardente, com texto de Natdlia Correia e encenagio de Carlos Avilez.

Mas serdo as vdrias iniciativas no ambito da danga e os encontros ACARTE
— Novo Teatro/Danga da Europa que mais discussao suscitarao na imprensa.
José Sasportes, responsdvel pela organizagao, em Abril, do coléquio Perspectivas
da Danga nos Finais do Século XX1, fard uma avaliagao do panorama da danga

1 Madalena Perdigio escreverd entdo, dando conta da renovagio estética em curso e das questdes que esta
levantava: «Nao hd sim sem ndo. [...] Sim a uma linguagem da danca procedente da dinimica dos ges-
tos e do movimento? Nao? Ou nao apenas isso? Sim a uma linguagem da danga com raizes na litera-
tura? Ou quase afim do teatro? Ou tao fortemente imbuida da musica que esta prevalece? Ou ainda
mesclada de video e de tecnologias vérias?» O coléquio, com conferéncias também no hordrio da noite,
depois do jantar, contou com intervengdes de Carlos Pontes Lega, Marcelle Michel, Karine Saporta, Jan
Murray, Richard Alston, Mark Haim, Jorge Salavisa, Gil Mendo, Rui Horta, Vanslov, Boris Eifman,
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no pais a vérios titulos surpreendente, tendo em conta como apenas dois anos
antes os programas do ACARTE davam conta da fragilidade da drea, «ainda com
tanto para caminhar» Escreve José Sasportes (1988):

O momento em que a danga em Portugal atravessa o periodo mais préspero da sua
histdria, mas ainda com tanto para caminhar, ¢, talvez, uma boa ocasido para uma
reflexdo em conjunto sobre as suas possibilidades futuras e sobre o seu lugar no qua-
dro da criagdo coreografica contemporanea. Dai a oportunidade de organizar este
Colbquio sobre Perspectivas da Danga nos Finais do Século XX, concebido como
um ponto de encontro e de confronto entre vérias experiéncias da danca europeia e

americana.

Tinham passado apenas dois anos desde que Madalena Perdigao, a propdsito
da apresentagao da Mostra de Dan¢a Holandesa afirmara:

Bom serd que o exemplo da Holanda — pais geograficamente pequeno, como o
nosso ¢ — frutifique entre nds, conduzindo a revelagao de novos valores na danca e
a uma salutar diversificagdo de estilos coreogréficos com o denominador comum
histérico-cultural que lhes advird da sua raiz portuguesa

E, de facto, em apenas dois anos comegou a aparecer o grupo heterogéneo de
coredgrafos e obras a que mais tarde se veio a chamar Nova Danca Portuguesa, ao
mesmo tempo que no ACARTE as iniciativas de (e sobre) danga (j4 chamada
«contemporanea») se sucediam, em ciclos muitas vezes dedicados aos vdrios
panoramas nacionais, revisitando tendéncias por vezes com mais de meio século,
caso, por exemplo, da danga expressionista alema, ou percursos mais recentes, ca-
sos do Brasil ou da Austrdlia, a propdsito dos quais se tratou de localizar estéticas,
influéncias e modos de produgao. Por ocasiao da mostra de danca brasileira con-
temporanea (que teve extensao ao Porto e a participagdo de alunos da Escola
Superior de Danga) escreverd Madalena Perdigao no programa, dando conta do

Ine Rietstap, Ed Wubbe, Wanda Ribeiro da Silva, Anténio Pinto Ribeiro, Roger Salas, Norbert Ser-
vos, Rosamund Gilmore, Margarida Abreu, Armando Jorge, Marinella Guaterini, Fabrizio Monte-
verde, Tomds Ribas, Vasco Wallemkamp, Olga Roriz, Ricardo Pais, Susan Foster, Victoria Marks,
Jean Pierre van Aelbrouck ou Marianne von Keerkhoven. Incluiu: aula aberta (Companhia Nacional
de Bailado); espectdculos: Sopa do Dia e Sete Situagoes i Volta da Mesa (Companhia de Danga de Lisboa);
Presley ao Piano (Olga Roriz e Ricardo Pais, pelo Ballet Gulbenkian).
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impacto imenso que alguns fenémenos da cultura de massas produzida no Brasil,
como as telenovelas, tinham no imagindrio portugués:

A Mostra de Danga Brasileira Contemporanea pretende complementar o conhe-
cimento, por parte do publico portugués, das actuais correntes da arte e da cul-
tura brasileiras. Tém vindo até nds e com alguma frequéncia, artistas brasileiros
do Ambito da chamada musica ligeira e popular, somos diariamente abrangidos
pelas telenovelas brasileiras na televisio portuguesa, as escolas de samba foram j&
apresentadas entre nds, embora nao certamente no seu mdximo esplendor. Falta
mostrar, parece-nos, a outra face do Brasil: a musica e a danga eruditas, o seu me-

lhor teatro.

O critico de danga Tomds Ribas deu conta da intensa apresentagdo de danga
que tinha caracterizado a temporada:

Ao longo de toda esta presente temporada artistica de Lisboa a Danga ocupou um
lugar de destaque como nunca, entre nés, tinha acontecido. Para além das tempo-
radas habituais da Companhia Nacional de Bailado, do Ballet Gulbenkian ¢ da
Companhia de Danga de Lisboa [...] e de alguns outros espectdculos de real inte-
resse como, por exemplo, os do Danga Grupo [...] e de outros agrupamentos, o
ACARTE trouxe até nés uma série de artistas e agrupamentos estrangeiros que, de
uma maneira ou de outra, nos revelaram alguns aspectos estéticos de danga pds-
-moderna e algumas curiosas experiéncias no campo da danca/teatro e da danga
contemporanea. Sem divida que nem tudo quanto o ACARTE nos trouxe era da
melhor qualidade; mas, seja como for, as vdrias ‘Mostras de Danga Contemporé-
nea’ que ali decorreram se saldaram, do ponto de vista diddctico e de divulgago,

muito positivamente...!

Pela mesma altura era possivel também vislumbrar na imprensa, sobretudo
pela mao de Antdnio Pinto Ribeiro ou Gil Mendo, professores na Escola Supe-
rior de Danga, o aparecimento da NDD, por via quer do trabalho de coredgrafos
e agrupamentos pioneiros como Paula Massano, Madalena Victorino, Margarida
Bettencourt, Dan¢a Grupo e Aparte, quer dos Estiidios Coreograficos do Ballet

1 Tomds Ribas, A Capital, 15-7-1988.
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Gulbenkian, sob direc¢ao de Jorge Salavisa, ocasido privilegiada para a experi-
mentagao em dangal:

O programa de encerramento da actual temporada do Ballet Gulbenkian reveste-se
de caracteristicas inéditas na sua histdria: serd integralmente preenchido com obras
de jovens coredgrafos portugueses em inicio de carreira: Margarida Bettencourt,
Vera Mantero, Gagik Ismailian e César Moniz. Seleccionados para o efeito com
base no trabalho realizado no ano passado para o 12.° estidio coreogrifico da com-
panhia, os quatro coredgrafos apresentam uma obra cada um: fo sono una bambina
0 sono un disegno?, coreografia de Margarida Bettencourt com cendrio e figurinos de
Carlos Zingaro e luzes de Paulo Graga; Territdrios, coreografia de Vera Mantero;
Ghavoré, de Gagik Ismailian, com musica de Anténio Emiliano; e Rosa Rosae, de
César Moniz, com musica de Philip Glass, cendrio e figurinos de Costa Reis. A ini-

ciativa resulta do empenho posto pelo Servigo de Msica da FG no sentido de encora-

1 Valeria a pena seguir o aparecimento da NDP através da imprensa, atentando 2 escrita cuidada dos
seus principais criticos, como Antdnio Pinto Ribeiro, Gil Mendo, Maria de Assis ou mais tarde André
Lepecki, entre outros, e cruzando-a com o arquivo de danga do ACARTE. E importante igualmente
entender a constitui¢io de novos modelos de produgio ¢ de um mercado para a danga, como dé conta
Pinto Ribeiro no Expresso em «O mercado da danga para 92» (16-7-1988): «A Danga ¢ nos finais deste
século uma arte rentdvel. E as coreografias da Nova Danga sdo objectos de arte com valor e cotagdes
no mercado europeu ¢ americano. Esta nova relagao que a Nova Danca criou com o publico consti-
tuiu um factor de revelago para os participantes do Coléquio sobre a Danga nos paises do Sul da Eu-
ropa, que aconteceu durante a oitava edi¢io do Festival de Danga de Montpellier. Ficou também claro
que de todos os paises participantes no Coléquio ¢ a Franga o pafs que maior esforgo faz para apoiar
estaarte. E substancial o apoio dado aos cerca de cem grupos e companhias existentes,  formagio dos
artistas, 2 sistematizagdo de novas técnicas de danga, 2 investigagao, a criagao de centros coreogrdficos
e 2 formagdo de especialistas em gestdo e administragio no sector do espectdculo. E, alids, nestes no-
vos modelos de produgio, que j& nada tém a ver com 0 modelo de companhia, que os agentes de cria-
¢ao ¢ fixagdo de um circuito internacional para a Europa de 1992 mais investem. A participacio dos
técnicos americanos contribuiu para o esclarecimento de novas formas de produgio e formagio, mas
trouxe sobretudo a ideia da responsabilidade artistica que cabe a toda a comunidade. Desta responsa-
bilidade nem publico, nem criadores, nem os agentes de mediatizagao com especial destaque para os
audiovisuais se podem alhear. [...] Sem tradi¢do balética iniciadora, mas também sem qualquer pro-
jecto cultural nesta drea, foram referenciados o grupo da Europa do Sul constituido por Grécia e Por-
tugal. [...] da Grécia ficou a saber-se que af se realizou um trabalho de militincia levado a cabo por um
ex-bailarino da Companhia Béjart residente em Tessalonica. De Portugal era publicitado o ACARTE
como ponto de circulagio da Nova Danga europeia ¢ da Danga contemporinea americana. Foi ainda
possivel anunciar, nas comunicages que fizeram Gil Mendo e o autor deste artigo, um grupo de no-
vos autores que, diversos nos seus projectos, se podem enquadrar na tipologia da Nova Danga —
Paula Massano, Madalena Victorino, Margarida Bettencourt, Vera Mantero, César Moniz e Lufs
Carolino. O sentido de festa comunitdria que ¢ manifesto nos festivais de danga foi uma ideia de
referéncia para a criagio de novos festivais que constituem o circuito europeu da Nova Danga.»
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jar a criagdo coreografica portuguesa e possibilitar a revelagao e o aperfeicoamento de
novos coredgrafos, conferindo a0 mesmo tempo ao Ballet da Gulbenkian um perfil

préprio também no seu repertdriol.

Mas também no teatro a renovagao se fazia sentir. Em Abril, uma Mostra de
Teatro Holandés, com extensdes ao Porto e a Coimbra, apresenta a Holanda
como um bom exemplo no apoio a criagio contemporanea, resultado nao apenas
de um politica teatral com mais de duas décadas (que englobava a concessao de
subsidios por autoridades locais e pelo Ministério da Cultura), como de «outras
facilidades, como a transformagio de fébricas, de escolas e de igrejas em espagos
teatrais ou atribui¢oes de meios técnicos e administrativos profissionais e 0 auxi-
lio a jovens directores», bem como «[...] a criagao de um Instituto Holandés de
Teatro, essencial para a internacionalizagao»?.

Louvando as virtudes da apresentagio de propostas absolutamente desco-
nhecidas do publico portugués, Liicia Sigalho dd conta de uma nova relagao com
possiveis cAnones teatrais em curso por via da ac¢do do ACARTE:

1 Didrio de Lisboa, 16-7-1988.

2 Valea pena transcrever na {ntegra um texto publicado no programa da iniciativa: «O teatro holandés.
Estima-se que a produgio anual de espectéculos de teatro, danga e multidisciplinares na Holanda seja
actualmente de 1500 (mil e quinhentos). Esta profusao de espectdculos teve a sua origem nos meados
dos anos 60, em grande parte devido a0 mérito de dois grandes promotores do experimentalismo tea-
tral: Ritsaert Ten Cate e Steve Austen. Ritsaert ten Cate fundou em 1966, num edificio vazio de uma
quinta que adquiriu nos arredores de Amesterdao, o Mickery Theater com o objectivo de estimular
criagdes experimentais de origem holandesa. No entanto, os resultados dessas experiéncias foram um
auténtico fracasso. O que levou Ten Cate a enveredar pela divulgacao de grupos estrangeiros de outros
paises, nomeadamente da Gra-Bretanha e Estados Unidos. E com a apresentagio na Holanda e Eu-
ropa Ocidental de grandes criadores como Robert Wilson, Elephant Theater (mais tarde Squat), La
Mama que Ten Cate ird influenciar e estimular a criatividade dos jovens artistas holandeses. E ainda
o Mickery Theater que, em Amesterdio, vai revolucionar o conceito dos espagos teatrais ao construir
em 1972 uma das primeiras caixas negras: espago vazio, com assentos adaptdveis, especialmente dese-
nhado para permitir uma infinidade de dispositivos cénicos. Entretanto, Steve Austen comegou a ot-
ganizar no quarto andar de um monumental edificio do século XVIII, situado num dos canais de
Amesterddo e a que chamou Shaffy Theater, acontecimentos teatrais de pequena envergadura. Com
o decorrer dos anos, o Shaffy Theater ird divulgar um nimero cada vez mais crescente de jovens com-
panhias e artistas holandeses e ocupar progressivamente todo o edificio, possuindo hoje 3 espagos tea-
trais, 2 salas de cinema e vérios espagos para ensaios e workshops. E assim, com os mais diversos apoios,
foi surgindo na Holanda um dos mais ricos panoramas teatrais da Europa em que um ndmero signi-
ficativo de artistas e grupos experimentais, de grande qualidade, alcangou prestigio dentro ¢ além-
-fronteiras. Sdo quatro dos melhores espectdculos de criadores jd famosos e com estéticas completa-
mente diversas que o Servico ACARTE, com a colabora¢do do Instituto Neerlandés de Teatro, vai
apresentar em Lisboa, Porto ¢ Coimbra.»
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Trazendo grupos desconhecidos do grande publico, antes de mais nada possibilita-
-lhe esta visao desprendida dos referenciais que normalmente condicionam a apre-
ciagdo que se faz aos trabalhos nacionais que, pelos vistos, no terd assim tanta razao

de serl.

J& Fernando Midaes, face as novas propostas, refere a anterior predominan-
cia francesa nos palcos da capital:

Noutros tempos, via-se algum teatro francés em Lisboa. Agora, vez por outra, com-
panhias de outros paises também vém a Portugal. Companhias portuguesas tam-

bém vao I4 fora, mas j4 nao ao Brasil, como antigamente2.

E se os Encontros ACARTE 1988 se afiguraram como um evento incontor-
navelmente lisboeta, eles s20 também notoriamente europeus, parte integrante de
uma jovem «cena» das artes performativas da época que se reuniu em Lisboa em
Setembro de 1988, num momento em que a retdrica da diplomacia cultural do
pais se orientava para a Europa. O texto de Madalena Perdigao no mesmo pro-
grama, fortemente marcado por uma retdrica europeista em que o papel de Por-
tugal apareceu nao poucas vezes retratado segundo matizes luso-tropicalistas foi,
a vdrios titulos, elucidativo:

Portugal pertence genética, cultural e geograficamente 4 Europa cujos valores civi-
lizacionais sao em grande parte os nossos, que viu em nés a ponta de langa de uma
disseminagao por outros mundos e que grande parte da nossa comunidade nacional
escolheu como o local da sua actividade criadora, conforme refere Rui Moura Ra-
mos in Objectivo 92/No caminho da sociedade aberta, do Grupo de Ofir, concluindo
que se impde o estreitamento das relagdes com todos os paises que compdem este

espaco e, designadamente, com a Europa Comunitdria.

Recorrendo as palavras do Grupo de Ofir, um think thank neoliberal e euro-
peista, e fazendo eco de uma narrativa emergente nos anos 80 que passava por
ressituar Portugal no plano geopolitico mundial como pais europeu e nio jd
atlantico e de vocagio colonial, atribuindo-lhe nesse quadro o papel de «ponta de

1 Lucia Sigalho, Tempo, 28-4-1988.
2 Fernando Midbes, Didrio Popular, 1-4-1988.
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langa» do que mais tarde se veio a chamar a globalizagao, Madalena Perdigao,
com os olhos postos em 1992, data da assinatura do Tratado de Maastricht e an-
tecAmara da abertura de fronteiras e criagao do mercado tnico, explicou que esta
edi¢ao dos Encontros ACARTE mereceu o apoio da Comissao das Comunidades
Europeias, na «linha do programa para o Relangamento da Acgio Cultural na
Comunidade Europeia, destinado ao periodo 1988-1992 no qual aquela enti-
dade se propde apoiar a promogao cultural nas regides europeias, encorajando os
acontecimentos culturais de cardcter europeu.

E se o projecto dos Encontros ACARTE se prendia com a necessidade de
«suprir deficiéncias de informagio e de comunicagio com o exterior e aspira a
obter, no futuro, projec¢do internacional, como modo de compensar a condi-
¢ao periférica do Pais», esta edigao tinha como objectivo especifico «informar o
publico, examinar em que consiste a identidade cultural europeia, sublinhar as
semelhangas sem deixar de por em relevo as diferencas e suscitar a discussao».
Ou seja, se o projecto era ainda originado por uma abertura 4 falta, esta parecia
jé estar mais orientada no sentido de uma compensagio que passava por uma
«projecgao internacional», nao s6 «desejdvel» como «indispensdvel» para a rea-
lizagao de «projectos culturais de envergadura» — como serdo estes encontros.
E, de facto, a edi¢io deste ano, ao apostar bastante mais na produgio e copro-
dugio de espectdculos pelo ACARTE, incluindo por isso vdrias estreias, acabou
por deles fazer um ponto importante no panorama europeu de Teatro-Danga.
Foi entdo produzido pelo ACARTE a apresentacio de Medeia Materiais e
Quarteto de Heiner Muller, em encenagao de Jorge Silva Melo e cendrios de Ti-
tina Maselli (o espectdculo foi apresentado a propdsito da exposigao patente no
CAM), e Edz’po Rei, pelo Teatro da Comuna, em versao cénica de Joao Mota.
Mas uma das grandes novidades, talvez a maior, consistiu na coprodugao de um
espectdculo com actores portugueses ¢ no portugueses em encenagio de Gior-
gio Barberio Corsetti, que no ano anterior tinha aberto o festival com um es-
trondoso sucesso. Em causa, como tinha acontecido com a prépria organizagao
dos Encontros, pareciam estar hébitos de colabora¢io cultural além-fronteiras,
hdbitos estes que posteriormente se tornaram num dos /eiz motifs das politicas
europeias no que diz respeito a cultura — e, com particular intensidade, as
artes performativas, objecto do apelo incessante 2 internacionalizagio e mobi-
lidade dos artistas. No entanto, o proto-internacionalismo dos artistas, ou
mesmo das institui¢des ainda a dar os primeiros passos neste Ambito, serd
muito diferente do internacionalismo dos mercados ou de um internaciona-
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lismo fomentado por politicas culturais ‘espectaculares’, como o comprovaram
depois as criticas tecidas pelos artistas e agentes culturais a eventos como a Eu-
ropélia, a LX-94, ou a EXPO-98. Em termos estéticos, a edi¢ao de 1988 cen-
trou-se no teatro-danga nas suas diversas manifestagoes — Reinhild Hoffmann
(Alemanha), Maguy Marin (Franga), Jean Frangois Duroure (Franca) e Josef
Nadj (Hungria/Franga) — e no teatro visual e pldstico representado pelo Plan
K (Bélgica), Remondi e Caporossi (Itdlia), Station House Opera (UK) e Harry
de Wit (Holanda). Incluiu um ciclo de video organizado por Jean Marc
Adolphe (no qual foram apresentadas obras essenciais das artes performativas
contemporaneas, entre elas a muitissimo aguardada Pina Bausch), e workshops
vdrios com os artistas. O evento revelou-se um sucesso estrondoso e os Encon-
tros, na sua segunda edi¢ao eram jd vistos como habituais, comuns. E, de facto,
talvez fosse a dimensao de encontro uma das principais razdes para o seu enrai-
zamento tao répido no panorama lisboeta, como se este momento anual fizesse
da ocasido, numa época de quase inexisténcia de festivais ou eventos culturais
de massas, pertenga de todos, comum.

E agora que isto comega. Os Encontros ACARTE 88 funcionam claramente como
prologo da actividade cultural lisboeta. [...] Por mais diferentes que sejam os es-
pectdculos que presenciem, todos tém o estigma da proximidade fisica— o espago
onde se representam — do temporal — ontem vi isto, hoje vejo aquilo, amanha ve-
rei 0 outro — e testemunhal — o publico ¢ praticamente o mesmol.

Apesar da sua ainda breve existéncia, os ‘Encontros ACARTE’ [...} ganharam j4
profundas raizes entre nds, particularmente entre um vasto publico de jovens, artis-
tas e intelectuais que, entusiasticamente, acorreu 2 edi¢ao destes encontros no ano
passado e, nao menos entusiasticamente, em poucos dias esgotou as lotagoes para

todos os espectdculos da presente edigao?2.

A tal ponto que, quando chegaram ao fim, Jorge Listopad escreveria: «Os Jogos
Olimpicos dos Encontros ACARTE acabaram»3, fazendo pensar no j4 cldssico tra-
balho de John MacAloon sobre os modernos Jogos Olimpicos em que o autor
atenta na continuidade que estes tecem com institui¢oes como as Nagoes Unidas,

1 Carlos Quevedo, O Independente, 16-9-1988.
2 Tomds Ribas, A Capital, 15-9-1988.
3 Jorge Listopad, Jornal de Letras, 26-9-1988.
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afirmando que novas institui¢des geram novas metdforas!. Assim, para além, e em
continuidade com, o encontro com os espectdculos (i.e. com novas tendéncias e lin-
guagens) e com a comunidade dos artistas enzre sz (sobretudo gente jovem ‘da danga’
e criticos e programadores estrangeiros), hd um encontro maior em curso: um en-
contro com a ‘Europa’, uma Europa cultural (paralela e inextrincivel da econémica)
que se estd a forjar em toda a CEE. Para um publico cosmopolita e europeu, num
pals agora cosmopolita e europeu, consumos cosmopolitas e europeus.

1989

A programagio de 1989 do ACARTE comegou com uma mostra de danga
portuguesa contemporénea, iniciativa que alguns anos antes seria dificilmente
imagindvel, mas que, no seguimento das vdrias mostras de danga contemporénea,
de proveniéncias diversas, apresentadas pelo ACARTE, e da vitalidade que este
género comegou a ter no pafs, se revelou particularmente relevante, muito em-
bora algumas vozes criticas considerassem ainda um «risco» o Servico ACARTE
da Fundagio Calouste Gulbenkian apostar em «quem ainda nao deu provas das
suas virtualidades»2. Reflectindo os esforcos do servico na descentralizacio, a
mostra teve uma extensio ao Porto, no Teatro Carlos Alberto, e a Coimbra, na
BUC (Bienal Universitdria de Coimbra), festival que teve uma importincia capi-
tal na revelagao dos coredgrafos que mais tarde fizeram parte do conjunto heters-
clito que se agrupou sob a designa¢ao de Nova Danga Portuguesa. Incluiu: Linha,
por Rui Horta e amigos; Voos Domésticos, pelo Danga Grupo; e Com(m)certo Sen-
tido, pelo Aparte (Agentes de Pesquisa na Area da Arte). No texto do programa,
Madalena Perdigao assumiu que esta mostra foi buscar companhias constituidas
ad hoc ou nio abrangidas pelos circuitos oficiais ou institucionais.

Trata-se de dar oportunidade a experiéncias que de outro modo poderiam ficar

marginalizadas, trata-se de fazer sentir a estas pequenas companhias que estamos

1 «OsJogos Olimpicos s3o o tinico outro local para além das Nagoes Unidas onde a maioria do mundo
se encontra regularmente para se dedicar a uma actividade comum. Talvez a sua forca se deva ao falhango
das Nagoes Unidas em gerar cerimoniais evocativos», ver John MacAloon (1984).

2 Tomaz Ribas, A Capital, 16-1-1989.
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com elas, que compreendemos o seu esforco e que queremos auxilid-las a continuar,
no caminho do experimentalismo e da inovagao. [...] Oxald o piblico corresponda
as nossas expectativas, rodeando de interesse, de polémica, mas também de carinho,
os bailarinos, iluminadores, musicos e coredgrafos que participam nesta primeira

Mostra de Danga Portuguesa Contemporanea.

Em Fevereiro, a performance-arte, que nos dois anos anteriores, em 1987 e
1988, tinha estado ausente da programagao regressou. No entanto, este regresso
déd-se j& em jeito de tributo, em homenagem a Ernesto de Sousa, entretanto fale-
cido, num Ciclo de Arte Experimental com a presenga de alguns dos nomes que
marcaram os primeiros anos de actividade do ACARTE. O més continuou com
musica: Vertentes de Teatro Musical, um ciclo que agrupou a colabora¢io entre
Pedro Calapez e Mdrio Vieira de Almeida; a experimentagio de Constanga Cap-
deville e Manuel Cintra levada a cabo nos cursos O Teatro Musical e o Intérprete
Hoje; e o ciclo Vozes do Mundo, com sonoridades da Tailindia e da Mauritinia.
O teatro regressou em Margo, com Zone, de Guillaume Apollinaire, e em Abril
com Doublages, de Jean-Paul Wenzel.

A reflexdo e o debate reapareceram com um ciclo que teve forte repercussao
publica: O Sagrado e as Culturas, com a participagao de uma série de intelectuais
da altura, entre os quais se destaca o fildsofo Agostinho da Silva. Anténio Pinto
Ribeiro aproveitard a ocasido para reflectir sobre o lugar do corpo e da danga na
sociedade contemporanea, sugerindo a existéncia de «corpos 4i-fi», conseguidos
por aquisi¢ao técnical. Continuaram igualmente as apresentagoes bimestrais do
Jornal Falado de Actualidade Literdria, pelo PEN Clube portugués, e regressaram
as marionetas. Em Maio, teve lugar a terceira edi¢io do ciclo Aspectos da Danga
Contemporanea, este ano com foco na América do Norte. A critica dava conta de
um «corpo que agindo é mais corpo» e «se gere hoje por outras normas» transfor-
mando «o que antes era libertinagem em libertdrio»2.

Em Junho, o ACARTE entdo acolheu o coléquio Operagoes do Gosto: em
que se interrogava até que ponto institui¢oes como o ACARTE, o Ar.Co, o Cen-
tro Nacional de Cultura ou a Cooperativa Arvore se poderiam considerar como
tendo contribuido para uma alteragio do «gosto» nacional? A iniciativa contou

1 Ver a este respeito Ribeiro (1994).
2 Rui Eduardo Paes, Didrio de Lisboa, 19-5-1989.
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com a participa¢do de uma série de nomes da critica especializada e medidtica en-
tao emergentel.

Depois da habitual Festa da Msica Europeia, seguiram-se os Encontros Luso-
-Americanos sobre Arte Contemporinea, no 4mbito dos quais 0o ACARTE organi-
zou uma série de concorridas sessdes de video e cinema drive in, em que foram dis-
cutidos temas fracturantes da década como a SIDA2. O més seguinte arrancou com
a IV edi¢ao do ciclo Danga no Anfiteatro.

Apés o Jazz em Agosto, Setembro foi 0 més dos mais densos e intensos En-
contros ACARTE da direc¢do de Madalena Perdigao, e os tltimos que programou

1 Num texto em que se escrutinou a acgo do Centro Nacional de Cultura, o critico Rui Eduardo Paes deu

conta da iniciativa, explicando os matizes sociolégicas da proposta, o que € a «sociologia do gosto» e a in-
fluéncia de Pierre Bourdieu neste campo: «Apesar de Orlando Garcia, personalidade destacada da Associa-
¢do Portuguesa de Sociologia, se interrogar sobre se ‘serd possivel reter «visibilidades» no campo do gosto’,
com um fenémeno ele concorda muito mais pacificamente: funcionam hoje organismos de cariz cultural,
como os acima apontados, que vém contribuindo ‘para modelar ou remodelar o gosto’ ¢ isto num tempo
em que assistimos a ‘comportamentos culturais segmentarizados’. Recorrendo 2 defini¢ao de Pierre Bour-
dieu sobre o que é o gosto (‘a propensao ou aptidio para a apreensao de objectos culturais classificados ou
classificantes’, dito numa linguagem tipicamente socioldgica), Garcia sintetizou melhor as suas intengdes e
enalteceu o papel formador e informador das ‘agéncias de inovagio cultural’ enquanto fomentadoras de um
‘sistema de classificagao’ multiplicador das ‘capacidades de apreciar e diferenciar préticas e obras’ e mesmo
de sustentar ‘escolhas constitutivas de estilos de vida. S3o os ‘mediadores-criadores’, como o socidlogo es-
colheu designar tais instituigdes [...]. Mas nao sem que antes Orlando Garcia alertasse os presentes para um
facto: se os anos 70 foram de ‘animagio sociocultural’, presentemente a tarefa tem um sinal e objectivos di-
ferentes, no sentido de uma ‘acgo cultural’ alimentadora de ‘disposi¢des’, como caracterizou o sociélogo,
numa s4 palavra, os resultados 2 vista (Rui Eduardo Paes, Didrio de Lisboa, 2-6-1989).

2 Rui Eduardo Paes acompanhou de perto a iniciativa: «E como os pdra-brisas dos automéveis: assim
como desliza para um lado desliza para o outro. Pode usar o discurso da televisao, tentar furar o mer-
cado dos ‘mass-media’, ou pode constituir-se como arte levando a tipos muito especificos de consumo
€, tanto num caso como noutro, praticar a mesma funcionalidade objectiva, interventiva, transforma-
dora. Falamos do registo video, surgido em plena era de radicalismo politico [...]. S3o os Encontros
Luso-Americanos de Arte Contempornea que ainda decorrem, agora dedicados 4 videomania. [...] E
no entanto a ideia das mulheres que realizaram estes videos ¢ demonstrar que nio sdo ‘sugar and spice
and everything nice’. Antes pelo contrdrio, como contava alids uma ‘suburban queen’ no pequeno ecra:
‘Sou uma mulher, posso sangrar durante dias sem morrer.” E bem diferente o feminismo americano ac-
tual, pelo menos relativamente & imagem que dele ficdmos na Europa depois dos anos radicais, ¢ este fe-
minismo trata das relagdes entre pessoas e ndo j4 de guerras de substituigzo. [...] Pois, a América é uma
sociedade fantasiada, romanceada, dramatizada, uma ‘soap opera’, e este feminismo surge como uma
forma de lucidez, identifica os problemas, enumera-os da soliddo 4 incomunicabilidade, da inseguranga
a perda de sentido. [...] Como foi lembrado na sala polivalente do Centro, na América hd por exemplo
um movimento homossexual organizado, enquanto por estes lados se vive um complexo de culpa bem
ibérico no assumir das sexualidades nao padronizadas. [...] O sistema cultural, politico, social instalado
aconselha o fim das derivas, 0 amor tnico e perpétuo, a castidade, a distAncia, a frieza, a dessexualiza-
¢30: ¢ uma campanha planetdria que se cola & campanha contra a Sida, e nos Estados Unidos [...] sente-se
que a cultura gay estd a ser erradicaday (Didrio de Lisboa, 1-7-1989).
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em conjunto com George Brugmans e jd sem Roberto Cimetta, entretanto fale-
cido. Juntamente com propostas emergentes ¢ experimentais, esta edi¢ao trouxe
finalmente a Portugal Pina Bausch e Tadeusz Kantor, nomes maiores da cena
mundial hd muito aguardados. A imprensa multiplicou as reportagens e criticas e
acompanhou de perto as apresentagdes, que estiveram frequentemente lotadas.
Je ne reviendrais jamais, de Tadeusz Kantor, suscitou ampla reflexdo e debate na
imprensa: em causa a actualizagio do panorama teatral do pafs, em termos de
referéncias. Mdrio Vieira de Carvalho mencionou algumas das companhias que
ndo vieram a Portugal quando «seria fundamental» que tivessem vindo:

Entre as companhias que nao vieram, quando era fundamental que viessem — e
nao se sabe se alguma vez virdo — conta-se, por exemplo, o Berliner Ensemble (de
que Brecht foi fundador e director) ou o Teatro da Taganka de Moscovo (a que Juri
Liubimov regressou, gragas a perestroika). Entretanto, o Piccolo Teatro di Milano de
Giorgio Strehler passou por aqui, vertiginoso, jd hd mais de vinte anos. Reencontrar
o fio da vanguarda teatral desde o pds-II Guerra Mundial e ligé-lo as experiéncias
mais actuais ¢, porém, um desafio a que o ACARTE e a sua directora Dr.2a M.A.P.
pretenderdo, decerto, responder positivamentel.

Também Carlos Porto, chamou a aten¢ao para as contradicoes que o adjec-
tivo «novo» alberga, colocando em questao cAnones e referenciais:

Jd agora sublinhe-se a carga demagdgica que em arte o adjectivo novo pode assumir.
[...] Se ver Tadeusz Kantor e Pina Bausch foi a0 mesmo tempo uma li¢ao e um pra-
zer, o vazio da nossa ignorincia exige outras experiéncias que urge conhecer: Bob
Wilson, Richard Foreman, num campo; noutro, espectdculos de Giorgio Strehler,
Peter Stein, Turi Liubimov, Peter Brook, Ariane Mnouchkine, Gruber, Antunes
Filho, por exemplo, s3o-nos indispensdveis. Esse teatro nio corresponde ao adjec-

tivo novo? S6 vendo?.
O regresso de Wim Vandekeybus a0 ACARTE com um espectdculo e um

workshop para bailarinos portugueses em que participam muitos jovens coregra-

1 Mirio Vieira de Carvalho, Sete, 14-9-1989.
2 Carlos Porto, Didrio de Lisboa, 7-10-1989.
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fos colheu o entusiasmo da imprensa — que apelidou o trabalho do coredgrafo de
«teatro kamikaze»! — e do publico. Foi, porém, a apresentacgao de Ouvin-se um
Grito na Montanha, de Pina Bausch, que concentrou a maioria das criticas, refle-
x0es e andlises da imprensa que, deslumbrada, ndo se cansou de discutir a proposta
e louvar a existéncia dos Encontros ACARTE.

No mesmo ano, um espectdculo dedicado a Erik Satie por Constanga Cap-
deville e Manuel Cintra, juntamente com um concerto pela Banda do Anjo assi-
nalou a comemoragio do Dia da Musica e um coléquio sobre O Judaismo na
Cultura Ocidental, incluiu a estreia da pega O Contrabaixo, por Anabela Mendes
e Conversa Entre um Contrabaixo ¢ uma Inquietagdo com musica de Constanga
Capdeville e texto de Manuel Cintra. Pela mesma altura realizou-se o terceiro
curso O Teatro Musical e o Intérprete Hoje. Continuando o apoio 4 produgio
de pegas de danga contemporinea, o ACARTE produziu um ciclo de Solos para
Nijinski, em que Vera Mantero apresentou o solo Uma Rosa de Miisculos.

A9 de Novembro de 1989 é noticiada a queda do muro de Berlim, assinalando
com ela o fim de um periodo. E a 5 Dezembro é noticiado o falecimento de Mada-
lena Perdigao. No ACARTE decorria uma Mostra de Danga Espanhola Contempo-
rinea, que suspendeu por uns dias as sessoes, difundindo em voz gff; a0 retomar, um
excerto de um texto escrito por Madalena Perdigao, como se 1€ na imprensa.

Tivemos oportunidade de ver [...] a Sala Polivalente do CAM completamente cheia,
com lotagdo superior a «esgotado», facto a que ndo serd estranha a anulagio dos es-
pectdculos [...], devido a morte de Maria Madalena Azeredo Perdigao. Em sua ho-
menagem, foi lido (em voz-off, antes do inicio do especticulo) um excerto de um
texto de sua autoria, incluido no programa desta mostra, que aqui transcrevemos:
«Contrariando a visao milenarista que anunciava um final de século de catdstrofe e
de ruina de civilizagdes, temos o privilégio de ser testemunhas de um final de milé-
nio que reconhece e exalta a cultura e os seus valores, que assentam sobre o huma-
nismo mais auténtico e radicado na condigio humana. O Servigo ACARTE da
FCG, que nasceu em tal década de optimismo, assiste e participa neste aproximar
de culturas. H4 muros que ruem, fronteiras que se esbatem por nao fazerem sentido
e, simultaneamente, hd povos que trocam entre si experiéncias culturais nos domi-
nios da Ciéncia, da Tecnologia e da Arte. Tendo consciéncia da sua modesta parti-
cipagio, o ACARTE orgulha-se de estar com o seu tempo e de ter, embora de uma

forma modesta mas oportuna, contribuido para o espirito desta época.»

1 Sete, 2-8-1989.
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O ano terminou com mais uma edigao do programa Dezembro Infantil,
com a presenga do Black Lantern Theater. Madalena Perdigao deixou, a esse res-
peito, escrito:

Representar para criangas constitui sempre um risco: o de as criangas espectadoras

ultrapassarem, em imaginagio e criatividade, as qualidades que os adultos actores

demonstram no espectdculo. Por isso se torna necessdrio utilizar formas de magia,
z 7 M Va . .

mdscaras, mimica, palavras e danca nos espectdculos destinados a criangas [...]

Esperamos que as criangas portuguesas possam apreciar os espectdculos, participar

no workshop e que fiquem culturalmente mais ricas e mais felizes no termo desta

iniciativa que 0 ACARTE lhes dedica.

19901

Em Janeiro de 1990, dois meses apds a queda do muro de Berlim, realizou-
-se no ACARTE o coléquio Utopia, Mitos e Formas, organizado por Yvette Cen-
teno, que assinou com Madalena Perdigo o texto do programa:

Entrémos na década de 90, a década do milénio. Com um desejo: o da celebragao
da mudanga, no bom sentido dos mitos memorizados. [...] O ACARTE, pela mao
da sua directora, Madalena de Azeredo Perdigdo, ocupou-se com o maior empe-
nhamento deste coldéquio que agora se realiza. [...] Tal obra nio ¢ fruto do acaso.
Resulta dos esforcos continuados da década de 80, uma década feliz em muitos dos

seus aspectos.

Ainda programada por Madalena Perdigao, seguiu-se uma Mostra de Danga
Portuguesa Contemporanea II. Incluiu: Alto contraste, pelo Danga Grupo; Divaga-
¢oes, pelo APARTE; Jardim de Inverno, por Olga Roriz; Estranhezas, de Paula Mas-
sano; Interiores, de Rui Horta e Mecanismos, de Joana Providéncia. Sommer Ribeiro,
director interino, assinou o texto do programa, citando a anterior directora:

1 Optou-se por inserir nesta caracterizagio alguns excertos de textos introdutérios de programas de
1990, dado que parte da programagio deste ano ainda foi da autoria de Madalena Perdigio.
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Daf a apresentagdo desta mostra de danga portuguesa contemporanea, necessa-
riamente incompleta, a qual foi buscar companhias constituidas ad hoc ou nio
abrangidas pelos circuitos oficiais ou institucionais. Trata-se de dar oportunidade
a experiéncias que de outro modo poderiam ficar marginalizadas, trata-se de fazer
sentir a estas pequenas companhias que estamos com elas, que compreendemos o
seu esfor¢o e que queremos auxilid-las a continuar, no caminho do experimenta-
lismo e da inovagdo. A sua proposta teve plena aceitagdo, quer do publico, quer dos
artistas, bailarinos, musicos e coredgrafos e, assim, no programa que nos deixou,
inseria a 2.2 mostra de Danga Portuguesa Contemporanea. Esperamos que esta ini-
ciativa tenha o mesmo acolhimento do publico e que constitua um estimulo para

os novos valores da Danga Portuguesa.

Em Abril de 1990 foi organizado um grande ciclo de mimica, a culminar um
interesse que vinha dos primeiros anos de actividade do servigo. Estreou Platonov,
de Tcheckov, com encenagao de Rogério de Carvalho em co-produgio com a
BUC, iniciativa em prepara¢ao j4 desde os Encontros ACARTE 89. José Saspor-
tes, sucessor designado pela anterior directora, inseriu a proposta no 4mbito do
quadro descentralizador do servigo:

Descentralizar quer dizer aproximar o centro da periferia e esta aproximagao pode ser
interpretada em dois sentidos: exportar os espectéculos dados na capital ou trazer a
Lisboa os espectculos concebidos no resto do Pais, 0 ACARTE tem praticado as duas
modalidades e a apresenta¢ao do Platonov do TEUC é um novo exemplo desta von-

tade de romper a compartimentagao geogrfica e de fazer circular a criagao estética.

Grande parte da programagio dos Encontros ACARTE 90 foi ainda tragada
com Madalena Perdigao. No entanto, e como referiu George Brugmans, tnico so-
brevivente da original proposta de festival, a mudanga de década e a queda do muro
de Berlim fizesse antever j4 grandes mudangas, também nas artes do espectdculo:

Tendo-se jd estabelecido claramente como tradigdo viva que sdo, os Encontros
ACARTE voltam a apresentar-se como um «Tour de 'Europe». Mas a Europa mudou
desde os ultimos Encontros. Grande parte dos recentes acontecimentos histdricos tem
influenciado muito mais as mentalidades do que qualquer actuagio artistica jamais po-
derd fazer. Ndo foi por acaso que os teatros de Berlim, habitualmente tao cheios, fica-

ram praticamente vazios durante meses, enquanto o publico assistia ao desenrolar da
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Histéria diante das proprias janelas. A arte no sobrevive no vécuo. De facto, os En-
contros ACARTE 90 situam-se entre duas décadas, os anos 80 e 90, reflectindo ainda
na sua programagao aquilo que, nos anos 80, era dominante: a voluptuosa danga fran-
cesa, desta vez representada por Jean-Claude Gallotta e Karine Saporta; o perturbante
neo-expressionismo alemo, iniciado por Bausch e representado este ano por Lao-
koon; o teatro visual de Itdlia, em que a figura de Corsetti se afirmou com mestria; a
nova onda de crua energia que emerge de Londres e de outras cidades do Reino Unido
e que encontrou mais uma voz em Lloyd Newson dos DV8; o Arena Teatro surgindo
como jovem componente da vibrante cena espanhola; a impressionante mestria da arte
dramdtica com que deparamos em Moscovo, nos seus numerosos estiidios, nomeada-
mente o Esttidio Cinco; a experimentagao desinibida do teatro marginal na Holanda e
na Bélgica, da qual um exemplo notdvel é a colaboragao entre Jan Ritsema e Johan Ley-
sen; e, por ultimo, a «Onda Flamengan, este ano representada musicalmente por Ma-

ximalist e teatralmente por um dos mestres dos anos 80: Jan Fabre.

Nos Encontros ACARTE 90 ¢ possivel vislumbrar j4 algumas iniciativas Eu-
ropeias que se haveriam de suceder, como o grande encontro do IETM que teria
lugar em Lisboa em 1991, em preparagio para a mostra Europdlia 1991, de que
Portugal seria o pafs temdtico. O encontro acolheria a Associagao Internacional
de Criticos de Teatro, sob o mote «O Teatro e a Interpelagao do Real», de que re-
sultaria um livro. Uns meses antes, no aniversirio do ACARTE, teve lugar no
CAM um balango e uma homenagem 2 actividade do servico e, em particular, 2
sua fundadora e primeira directora. Sommer Ribeiro e José Sasportes afirmam:

Nas palavras que escreveu uma semana depois da criagao deste novo Servigo da Fun-
dag¢ao Calouste Gulbenkian, logo a Dra. Maria Madalena de Azeredo Perdigao tragou
o mapa do que viriam a ser estes seis anos. Tracado o mapa, faltava porém inventar
o terreno que lhe correspondesse ¢ essa foi a sua obra. A Dra. Maria Madalena de
Azeredo Perdigdo tinha detectado existir um espago por preencher no panorama cul-
tural portugués e, com particular sensibilidade, soube responder aos anseios de um
novo publico e as necessidades dos jovens criadores.

Na altura ¢ instituido o prémio Madalena de Azeredo Perdigao/ACARTE
destinado a distinguir o espirito inovador no campo das artes do espectdculo —
que Joao Fiadeiro venceria um ano depois com o especticulo Retrato da Memdria
como Peso Morto.
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«O que pretendemos fazer»

Relembre-se que no quarto e dltimo ponto do programa do ACARTE, Ma-

dalena Perdigao elenca ponto a ponto o que o Servico se propde a levar a cabo.

4. O que pretendemos fazer

4.1. No Teatro

Produgdes proprias, no caso de projectos multidisciplinares.

Colaboragio com Companhias ou Grupos portugueses (incluindo a possibilidade
de coprodugio), designadamente com Companhias ou Grupos com caracteristicas
de itinerincia.

Apresentagio de pequenas Companhias ou Grupos de teatro estrangeiros.

Promogao de jovens autores, privilegiando projectos com caracteristicas de pesquisa.

4.2. Na Danca

Produgbes proprias, no caso de projectos multidisciplinares.

Apresentagdo de séries de espectdculos por grupos de danga portugueses indepen-
dentes.

Sessoes de trabalho com personalidades estrangeiras e portuguesas culminando em
espectdculos.

Apresentagio de pequenas Companhias ou grupos de danga estrangeiros de vanguarda.

4.3. No Cinema

Apresentagao de filmes de arte.

Organizagao de sessoes de filmes para criangas.

Apresentagio de filmes de animagao.

Organizagio de ciclos, designadamente do Novissimo Cinema.

Projecto de formagao de realizadores de filmes de animagio em colaboragao com o

Royal College of Art, Londres.

4.4. Na Msica

Concertos informais a hora do almogo para apresentagio de jovens intérpretes.
Concertos de jazz na Sala Polivalente e no Anfiteatro ao Ar Livre.

Séries de concertos de musica contemporinea.

Bandas e musica popular no Anfiteatro ao Ar livre.
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Promogao de jovens compositores.
Projectos interdisciplinares.

4.5. Na Literatura

Projectos interdisciplinares.

Séries de palestras.

‘Escritores falam de si préprios e da sua obra’.

Leituras comentadas de obras literdrias. Exposigoes biobibliograficas.

4.6. Nas Artes Plésticas e na Arquitectura

Promogao de jovens artistas.

Projectos interdisciplinares.

Exposi¢oes temdticas e Exposigoes diddcticas.

Apresentagdo de manifestagoes de arte contemporanea e de resultados de pesquisas
actuais.

4.7. E ainda Video, Fotografia, Mimica, Circo, Marionetas, etc.

Os Servigos e Departamentos competentes da Fundagao Calouste Gulbenkian e,
muito particularmente, o Centro de Arte Moderna, serdo considerados consultores
privilegiados para todas as actividades do Servigo de Animagao, Criagao Artistica e
Educagao pela Arte, que para a execugio do seu programa solicitard a colaboragao
daqueles Servigos, em tanto quanta for necessdria e possivel.

Muito perto ji do final da sua vida, Madalena Perdigao (1989) dird que a ac-
tividade do ACARTE se encontraria, em grande parte, estabilizada: duas tempo-
radas de danga contemporanea por ano (normalmente em Maio ¢ Novembro);
Concertos a Hora do Almogo, em Maio/Junho; Danga no Anfiteatro ao Ar Livre,
em Julho; jazz, no més de Agosto; Bandas de Musica no Anfiteatro em Agosto/Se-
tembro; Encontros ACARTE — Novo Teatro/Danga da Europa em Setembro;
teatro por artistas portugueses (duas vezes por ano, uma das quais em Outubro); e
«nos intervalos» projectos multidisciplinares, performances, espectdculos de ma-
rionetas, espectdculos de cinema para criangas, apresentacao de videos, etc.

E se nas centenas de textos introdutdrios que escreveu ¢ possivel compreen-
der a pertinéncia de praticamente cada proposta, ¢ também possivel vislumbrar
os seus frutos.

Numa leitura atenta dos materiais presentes no arquivo de programas e de
imprensa do ACARTE hd vdrias vozes que se repetem, tanto dos artistas, como de
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jornalistas e criticos, sendo possivel delinear uma comunidade habitual que
acompanhava as iniciativas, e perceber mudangas ao longo de um tempo que é
também o da emergéncia de um novo de tipo de critica especializada e de um
novo tipo de publico. A destacar:

* o rigor com que Madalena Perdigio apresenta cada iniciativa;

* a existéncia de algumas vozes criticas mais fortes, como a de Carlos Porto, José
Blanc de Portugal, Tomds Ribas e Manuela Azevedo, sobretudo nos primeiros
anos, e o aparecimento progressivo de mais vozes e mais critica com o avangar dos
anos, de que sao exemplo os escritos de Maria de Assis, Helena de Freitas, Gil
Mendo ou Anténio Pinto Ribeiro, que chegard mesmo a trabalhar no servigo
como assistente de Madalena Perdigio ou Rui Eduardo Paes, para referir alguns;

* a presenca generalizada de referéncias as potencialidades do espago da Gulben-
kian e a como é «descomplexadamente» usado pelo ACARTE: do bar do CAM
ao anfiteatro ao ar livre, ao pavilhdo do CAI e aos jardins;

* a comparéncia evidente tanto de propostas cujas razdes de ser remontariam a
tempos distintos, quanto vindas de pontos muito variados do mundo;

* as variadas maneiras como, sobretudo nos primeiros anos, o espago do ACARTE
acolheu propostas que ndo teriam lugar institucional;

* 0 permanente esfor¢o do servi¢o no apoio a criagao e & encomenda sem deixar,
porém, de ter espago para a recepgao de propostas externas ad hoc;

* o sucessivo uso de termos em inglés e as variadas referéncias 2 afirmago desta lin-
gua, uma lingua que muitas vezes se percebe, pela imprensa da época, ndo ser
ainda dominada;

* aintensa alusdo a grande afluéncia de publico, sobretudo jovem, as iniciativas do
Servico;

* 0 modo como uma série de eventos e iniciativas, sobretudo de danga, mas nao ape-
nas, propde usos do corpo e da palavra que parecem constituir, em si, uma apren-
dizagem tanto para quem os leva a cabo como para o publico (frequentemente em
ciclos temdticos, muitas vezes compostos de propostas de diversos géneros, mas
sempre acompanhados de discussao);

* adiferenga imensa que se sente, em termos de ritmo e de intensidade da progra-
magao, entre os primeiros anos e os Gltimos anos, com o ano de 1987 ¢ a criagao
dos Encontros ACARTE (coincidente com a recente entrada para a CEE) a cons-

tituir como que uma charneira e a marcar uma aceleragao na programagio;
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os modos como a actividade do servigo se imagina e se pressente como generativa
— sendo notdrio o surgimento e a formagao tanto de artistas como de técnicos,
de produtores e de vozes criticas que posteriormente irdo trabalhar noutras insti-
tuigdes entretanto abertas, como o CCB, a Culturgest, LX-94 Lisboa Capital Eu-
ropeia da Cultura ou o Festival dos 100 dias e a Expo-98;

a criagdo e participagao em redes nacionais e internacionais, de que o caso mais
visivel serdo os Encontros ACARTE, sendo também de referir a formagao conti-
nuada em cinema de animagdo, mas também no 4mbito da musica, do jazz, do
teatro musical, da performance arte, das bandas de musica e das musicas do
mundo, entre outras;

aintensidade do debate e das polémicas que acompanharao muitas das iniciativas;
o modo como algumas propostas do servico, como os Encontros ACARTE, sao
na imprensa encaradas como habituais — comuns j& — muito embora tenham
pouquissimo tempo de existéncia;

a forma como uma série de iniciativas se afirmam desde muito cedo com uma
identidade muito forte — como o Jazz em Agosto (que dura até hoje), mas tam-
bém o Centro de Arte Infantil ou os cursos de Cinema de Animagao; — o cruza-
mento com uma série de espagos emergentes, de que ¢ sintomdtica, por exemplo,
a contratagao de Anténio Pinto Ribeiro (2 época critico de danga no jornal Ex-
presso e professor na recém-aberta Escola Superior de Danga), mas também com
a Bienal Universitéria de Coimbra ou o recém-criado IFICT, para dar outros

exemplos, apenas no 4mbito das artes performativas.
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A NOVA DANCA PORTUGUESA:
RETRATO DA MEMORIA ENQUANTO PESO MORTO

— Ora bem, o pretexto desta entrevista ¢ o prémio Perdigio que recebeu
no dia 9. Todo o prémio ¢ um estimulo, diz-se. Este é

— E um estimulo muito grande. Primeiro o prémio em si e 0 nome do
prémio, porque a Dra. Madalena Perdigao e 0 ACARTE — e j& muito
antes do ACARTE — foram sem duvida o principal suporte disto que
chamamos Nova Danga em Portugal: deve-se-lhes a existéncia hoje de
sete ou oito ou dez jovens coredgrafos cada um com o seu projecto.

JoAo F1apeiro em entrevista a O Jornal Hustrado, 24-01-1992

Em imagem filmada a preto-e-branco, um rapaz corre a toda a velocidade para
0 lado esquerdo do ecri e atravessa a passadas largas umas arcadas de pedra, numa li-
nha paralela ao nosso olhar. A sua silhueta é escura. Usa calgas de ganga e uma camisa
aberta por cima de uma t-shirt que, com a velocidade, ondula para trds. A imagem é
de urgéncia; o som, surdo, grave e agitado, é atravessado por uma cadéncia sincopada
¢ marca a velocidade. Num rectingulo de papel contra um fundo preto lé-se «RE-
TRATO DA MEMORIA EN QUANTO PESO MORTO», a maitsculas, entre as-
pas. A continuidade do som faz-nos antever a continuidade da imagem do rapaz a
correr. Novo corte para a imagem do rapaz a correr.

Vééem-se pessoas de costas a entrar numa sala, filmadas a partir do ombro. Muda o
som. Ruido ambiente de foyer. Subitamente, filmado num outro espaco (o espago da
caixa preta de um teatro?), a imagem de um homem encorpado, Jodo Fiadeiro, de calgas
€ Camisa pretas, Com um corpo mais pequeno ao ombro, em sintonia, ténis pretos virados
para nds. O homem bate violentamente contra wuma superficie espelbada mas os pés ao sen
ombro como que fazem de mola contra a superficie, levando a que os dois se afastem.
Mexem-se em relagio: resistindo, cooperando, respondendo, propondo. Corte. Na imagem
vemos novamente as pessoas de hd pouco, agora de frente: um homem que fuma, uma tele-
visdo ao longe. O ruido de foyer intensifica-se. Um novo corte para a cena anterior
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permite-nos perceber que se trata de um casal: um homem, Joio Fiadeiro, e uma mulber
de cabelo castanho liso. Ambos sio jovens e vestem calgas e camisola preta. O homem
agarra a mulber pelos bragos e empurra-a contra uma superficie espelbada. Ao ruido do
foyer acrescenta-se agora o som surdo do embate. Novo corte para a imagem anterior que
agora percebemos ser a da entrada num teatro. Uma senhora recebe bilhetes, pessoas en-
tram numa sala. Um novo corte traz-nos de volta ao casal na caixa preta do teatro— ndio
a0 mesmo, mas a outro, nova dupla — que agora estd frente a frente. Sio igualmente jo-
vens, roupas do mesmo género, mesmo tipo de movimentos. A mulber estd encostada i su-
perficie espelhada, 0 homem em frente, desafiante, numa confrontagio de pares. Num pa-
pel branco filmado lemos «Companhia Joio Fiadeiro RE.AL Resposta alternativay.

Retrato da Memdria Como Peso Morto, cujos primeiros minutos em video se
acabou de descrever, receberd o primeiro prémio Madalena de Azeredo Perdi-
ga0/ACARTEL. Serd igualmente a obra que permitird a Joao Fiadeiro participar na
mostra de danga apresentada na Bélgica, no festival Klapstuk, por ocasiao da Eu-
ropdlia, em 1991, onde se dd a revelagao internacional da Nova Danga Portuguesa
(NDP) que, a partir de entdo, conhecerd ampla circulagao. A pega Retrato da Me-
mdria Como Peso Morto fol inicialmente produzida pelo Pés d’Arte, um grupo for-
mado em 1987 por Francisco Camacho, Vera Mantero, Carlota Lagido, André
Lepecki, Joao Fiadeiro e Paulo Abreu, e depois pela Arte-Empresa, uma produtora
recém-criada por Miguel Honrado e Guillaume Baschet-Sueur. E igualmente o es-
pectdculo que faz nascer a produtora RE.AL — Resposta Alternativa2. «Objecto

1 Foram também atribuidas mengdes especiais a Duarte Barrilaro Ruas, com O Povo das Chuvas Acidas,
e Alberto Lopes com Frdgil Frdgil. O jiri era composto por: Anténio Laginha, Jorge Listopad, José
Blanc de Portugal, Maria Helena Serédio e Eugénia Vasques. Em entrevista a André Lepecki em
1991, o coredgrafo afirma: «André Lepecki: Como é que justificas entdo o prémio que Retrato da Me-
médria Como Peso Morto recebeu? Jodo Fiadeiro: Acho que ganhei o prémio porque... O prémio em i,
acho que é excepcionalmente relativo. E uma ‘conjectura’ (gargalhadas). Se fosse outro o jiri, outros
criticos, o prémio seria para outro. Alids eu disse isso quando agradeci o prémio: disse que podia ser eu
o premiado como outra pessoa qualquer. Sendo eu, sinto-me um pouco como o representante de um
movimento que estd a receber um prémio. [...] Mas acho que tem tudo a ver com um momento
muito especifico, a minha pega ¢ uma pega com mais impacte, tem muita gente, ¢ num convento, es-
sas coisas. ..», «Cair na RE.AL», Entrevista a Jodo Fiadeiro, 17 de Agosto de 2011, Lisboa.

2 Entrevista a Jodo Fiadeiro realizada a 17 de Agosto de 2011, Lisboa. A REAL, criada em 1990 para dar
corpo as criagdes coreogrdficas de Jodo Fiadeiro, desde cedo exibiu, através de projectos experimentais,
co-produgbes, residéncias, festivais, workshops ¢ edigoes, uma atengdo especial a criagio de um di4-
logo exigente e construtivo com a comunidade artistica, os puiblicos e os agentes culturais. A REAL foi
uma das estruturas que participaram no movimento da Nova Danga Portuguesa dos anos 90 e Jodo
Fiadeiro, no interior desse movimento, afirma-se através da criagao das suas primeiras pegas que se
apresentaram regularmente um pouco por toda a Europa, mas sobretudo na Alemanha e em Franga.
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fundador, nas palavras de Joao Fiadeiro, nele comega ou se prefigura simulta-
neamente a Nova Danga Portuguesa, a obra de Jodo Fiadeiro enquanto cored-
grafo, e uma nova década, os anos 1990. E nele culminam e se consolidam razoes
de um tempo que ¢ também o dos primeiros anos de actuagio do ACARTE.

Retrato da Meméria Como Peso Morto nasce de um convite da Europdlia 91 ao
Pés d’Arte enquanto colectivo. Os vdrios coredgrafos produziriam entao obras a
serem apresentadas na Bienal Universitdria de Coimbra [BUC]! em 1990 e, em
face disso, seriam ou nio convidados a desenvolver uma nova obra que integraria
a programagio de danca da Europdlia 91, no festival Klapstuk em Lovaina, um
dos palcos privilegiados para a afirmagio da emergente Dan¢a Contemporinea na
Europa. A pega, muito ambiciosa em termos de produgao (com musica original ao
vivo, quatro bailarinos, projecgdes, filme exibido no foyer), foi apresentada na
BUC mas Joao Fiadeiro acabou por nao ser escolhido para integrar a Europdlia. O
coredgrafo, que entretanto saira do Pés d’Arte, acabaria por, via Arte Empresa,
uma estrutura de produgao emergente, alugar o convento do Beato e montar o es-
pectdculo de forma a coincidir com a vinda de uma série de curadores e progra-
madores 2 FCG, em Margo de 1991, no Encontro Anual do IETM, desta vez or-
ganizado pelo ACARTE. O sucesso seria tal que Fiadeiro no s6 seria convidado
para participar na Europdlia, para a qual produziria Solo para Dois Intérpretes,
como a obra Retrato da Memdria Como Peso Morto seria galardoada com o pri-
meiro lugar do recém-instituido prémio ACARTE/Madalena Perdigao.

A histéria assinala a continuidade entre o Servico ACARTE, a recém-criada
rede europeia IETM, a BUC de 1990, e a participagdo portuguesa no Festival Klaps-
tuk a propdsito da Europdlia 91 com foco sobre Portugal — continuidade essa que
se faz ainda mais explicita considerando quer a influéncia do ACARTE no percurso
dos jovens coredgrafos Vera Mantero, Francisco Camacho e Joao Fiadeiro (a época,

1 Na década de 1970, um pouco por toda a Europa, assiste-se a uma revitalizagao do teatro universitd-
rio. Nesta, sdo criados uma série de festivais internacionais, como o Festival Internacional de Lyon, o
Festival Internacional de Teatro Experimental Internacional em Palermo, o Festival Internacional de
Teatro Universitdrio em Inglaterra e a bienal Semana Internacional de Teatro Universitério em Coim-
bra (SITU), de 1978, que em 1986 haveria de mudar o seu 0 nome para Bienal Universitdria de
Coimbra (BUC). Importante serd referir que por via das redes que caracterizam o experimentalismo
associado ao teatro universitdrio da década de 1970 (ver caixa Encontros ACARTE), a BUC estava
também presente no IETM, tendo porventura travado contacto com 0 ACARTE numa reunido desta
rede fora de Portugal, passando as duas estruturas a colaborar desde entao, tal como afirmou Antdnio
Augusto Barros, director da BUC (entrevista a 20 de Setembro de 2011, Coimbra). Disto seria exem-
plo, entre outros, a co-produgio por parte do ACARTE de Platonov, de Anton Tchecov, por Rogério
de Carvalho em 1990.
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ou até hd pouco tempo, ainda no Ballet Gulbenkian), quer os lugares onde a hist4-
ria narrada por Fiadeiro se desenrola (a Lisboa de finais da década de 1980). Para
além de que os seus protagonistas, uma série de programadores, criticos e produto-
res, na sua maioria homens, em geral bastante jovens, 4 época com menos de 40
anos!, comegardo entdo a desempenhar fungdes de destaque do que haveria de ser
um esforgo de constru¢ao de uma Europa pela Cultura, em que se sucederiam feiras,
certames, festivais e exposigdes que, muitas vezes relacionadas com iniciativas euro-
peias de grande envergadura, levariam 2 abertura de novos equipamentos.

Na entrevista de Jodo Fiadeiro, aos palcos da BUC, em Coimbra, do
ACARTE, em Lisboa, ¢ da Europdlia/Klapstuk, em Lovaina, justapde-se a noite
lisboeta e o Frégil, os Estidios da Companhia de Danga de Lisboa, as reunioes #7-
derground do Pés D’Arte, em casa do jovem cineasta Paulo Abreu, ou a série tele-
visiva Fame, todos fazendo parte de um mesmo complexo exibiciondrio, o da Lis-
boa dos anos 1980. Pelo elencar de uma série de produtos, lugares, hdbitos, mas
também, e sobretudo, desejos emergentes, vislumbra-se a modernizagao como
«eventon, dando conta do cardcter metedrico com que uma série de produtos alte-
ram a vida quotidiana (Ross 1994). Mas nesta entrevista encontram-se igualmente
plasmadas as memérias da revolugao dos cravos vivida ainda em crianga, a escolha
da danga levada a cabo por um rapaz, coisa pouco comum na altura, um certo
corte adolescente e geracional com o que entdo se entrevia como uma estética de
«Abril» de matriz rural, nacionalista e de influéncia neo-realista, ou as idas a Nova
lorque como destino almejado. So sinais contraditérios de uma época na qual
abundam referéncias a disseminagao de uma cultura audiovisual acompanhada
pelo aparecimento de novos lugares e pelo desenvolvimento de novas elites.

E se nos dossiers do Pés D’Arte? foi possivel encontrar um recorte de jornal de
1991 no qual se fala jd na Expo 98 (a que Portugal entdo se candidatava) e se percebe
como, entre 1989 e 1991, haveriam de estar tracadas as grandes temdticas culturais
que marcariam os anos 90, como se pressente também na aceleragao da programacio

1 Jodo Fiadeiro refere explicitamente os nomes de Georges Brugmans (co-programador dos Encontros
ACARTE e programador do Springdance Festival, em Utrecht), Bruno Vergbert (director do Klaps-
tuck e mais tarde co-director do Springdance festival), Gil Mendo (professor na Escola Superior de
Danga e critico de danga, mais tarde programador de danga na Culturgest), José Ribeiro da Fonte (di-
rector artistico do Teatro Nacional Sao Carlos), Anténio Pinto Ribeiro (assistente de Madalena Per-
digao no ACARTE, docente na Escola Superior de Danga, critico no jornal Expresso), Anténio Au-
gusto Barros (director da BUC) ou Miguel Honrado (fundador da Arte Empresa).

2 Gentilmente cedidos por Vera Mantero.
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do ACARTE a seguir a 1987; é sobretudo possivel entrever neles os esforgos de um
grupo de jovens que queriam pertencer ou entrar em didlogo com o que se passava
numa Europa de que faziam parte Wim Vandekeybus e outros, com propostas
muito distintas do Ballet Gulbenkian, muitos deles presenga assidua no ACARTE.

Retrato da Memdria Como Peso Morto tem influéncia explicita de Wim Van-
dekeybus. O modo como esta influéncia ¢ central na sua legitimagao tem parale-
los com o que acontece com a obra : Four Movements for the Music of Steve Reich
(1982) de Anne Teresa de Keersmacker, tal como analisado por Rudi Laermans e
Pascal Gielen em Europe Dancing (Stephanie Jordan e Andrée Grau 2000, 12-23).
Neste livro Lermans e Gielen prestam aten¢ao aos mecanismos de institucionali-
zacio da danga contemporinea na Flandres onde, em inicios de 1980, pouca
danga moderna ou pés-moderna se veria, predominando o ballet, que, neste qua-
dro, se teria constituido como um ponto de referéncia negativo para a nova gera-
¢a0 de coredgrafos, a quem se tornava complicado ser reconhecido. E que se a
danga contemporinea nio era ainda, na Flandres, um campo auténomo da pro-
dugao cultural, nem um seu subsistema independente, nao fazer ballet equiparar-
-se-ia a «fazer assim umas coisas» (Bourdieu 1982; Luhmann 1995 apud Laermans
e Gielen). Isto explicaria as acusagdes de amadorismo que a critica flamenga, ha-
bituada ao ballet, teceria frequentemente a coredgrafos cuja formagio era osten-
sivamente nao cldssica, como Jan Fabre, Alain Platel ou Wim Vandekeybus, o que
se acentuaria pela falta de uma rede de distribuigio profissional que pudesse em-
prestar a estes trabalhos uma aura profissionalizante. Neste contexto, Anne Teresa
de Keersmaeker e Jan Fabre terdo desenvolvido — mais ou menos consciente-
mente — estratégias especificas de forma a legitimarem as suas primeiras produ-
coes, entre elas a referéncia selectiva a formas e normas j4 validadas internacio-
nalmente, a que Gielen e Laermans chamam uma «apropriagao distintiva» do
cAnone da danca. Assim, os seus trabalhos inserir-se-iam intertextualmente numa
linhagem internacional j4 estabelecida, o que a nivel local teria um efeito contra-
-hegeménico (Idem). Fase: Four Movements for the Music of Steve Reich, de Keers-
maceker, sucesso estrondoso e imediato tanto na Flandres como em festivais
internacionais como o Dance Umbrellal, seria disto exemplar. Nao apenas Keers-
macker acabara de regressar de Nova lorque, onde terminara os seus estudos

1 Foi a Val Bourne, directora do Dance Umbrella, que Madalena Perdigdo terd inicialmente enviado

uma carta a pedir contactos de pequenos festivais de danga e a dizer que queria trazer a Portugal
pequenos agrupamentos de danga contemporinea.
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na Tisch School of The Arts, como a coreografia, como o seu titulo assinala, se
apropriaria do minimalismo da danga americanal. Fase transformar-se-ia num
fait accompli para o contexto flamengo: apenas «provincianos» mal informados
lhe poderiam negar o estatuto profissional de obra de arte e, caso o fizessem, te-
riam ndo apenas de refutar o seu valor coreogréfico como de contestar as referén-
cias internacionais e, logo, a prépria comunidade internacional de danga. Numa
argumentagao mais pautada pela aten¢io as condi¢oes de recepgdo da obra do
que & obra em si, os autores sustentam que Fase e a obra que a sucede, Rosas danst
Rosas, de 1983, ao fazerem explicitamente referéncia a um estilo jd reconhecido,
teriam criado para si uma zona de protecgao composta pelo prestigio artistico ou
capital simbdlico da danga minimalista americana (Bourdieu 1992 apud Gielen e
Laermans). Ao estabelecerem uma ligagao explicita com um «facto (estético) in-
contestado» (Latour 1987 apud Gielen e Laermans) teriam fortalecido as suas
préprias instincias de reconhecimento, o que apenas poderia acontecer sem que
se fosse imediatamente acusado de imita¢do, gracas & combinagio do idioma co-
reogrdfico em questao com material de movimento muito particular, no caso,
uma combinagio de séries repetitivas com gestos quotidianos (como sentar-se
numa cadeira, cair ao chio, pentear o cabelo...), evitando assim, gracas a riqueza
seméntica do movimento, o pendor propositadamente analitico e «esvaziado» do
minimalismo, construindo um estilo autoral muito caracteristico que combinaria
a énfase na estrutura com uma forte carga emotiva.

Arriscando o paralelo com o caso portugués, interessaria entao ver em Re-
trato da Memdria Como Peso Morto tanto especificidades autorais e caracteristicas
intrinsecas (a originalidade, o virtuosismo dos intérpretes, a especificidade da
composi¢ao) como indicios de uma linhagem internacional reconhecivel em Por-
tugal (no caso, e como referéncia mais directa, as propostas coreograficas de Wim
Vandekeybus — por duas vezes, em 1987 e 1989, largamente aplaudido no
ACARTE), que fariam da legitima¢ao desta obra algo seguro?. Esta legitimagao

1 Tal como proposta por exemplo por Lucinda Childs, que faz Dance em 1979, uma coreografia para
musica minimal de Steve Reich. Ver a este respeito Banes (#pud Gielen e Laermans 2000).

2 Em entrevista, a respeito da legitimagio inicial do seu trabalho na Flandres, Wim Vandekeybus con-
tou uma histéria com paralelos na histéria de Fiadeiro. Tendo por vdrios anos trabalhado como in-
térprete para Jan Fabre com quem circulou amplamente em tournées, durante as quais teria travado
contacto com membros do IETM, Vandekeybus (cujo trabalho original de criagao estava a comegar)
teria arranjado maneira de se introduzir num encontro do IETM,  época reservado apenas a progra-
madores e ocasionalmente a artistas j4 consagrados. A sua presenca neste encontro revelar-se-ia fun-
damental para a sua emergéncia enquanto coredgrafo (entrevista a Wim Vandekeybus, 31-7-2010).
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acontece no fim de um periodo muito intenso de actividade do Servigo
ACARTE, periodo este em que a danga contemporédnea passa de praticamente
inexistente, como se dd conta em 1986 no programa da Mostra de Danga Ho-
landesa Contemporanea, a0 «<momento mais frutifero da sua histéria», como es-
creve José Sasportes, em 1988, no programa do coldquio Perspectivas da Danga
nos Finais do Século XX.

A propésito das obras O Poder da Loucura Teatral (1984) e Das Glas im Kopf
wird vom Glas: The Dance Sections (1987), de Jan Fabre (que também serdo apre-
sentadas no ACARTE) Gielen e Laermans sugerem outro tipo de «apropriagao
distintiva» na tradigao da performance art das artes visuais, conjugada com um co-
mentdrio explicito e uma des-identificagao a uma tradi¢ao balética de que Balan-
chine e Forsythe seriam as principais referéncias (em 7he Dance Sections, por
exemplo, os performers executam em slow motion uma série de movimentos ele-
mentares de ballet com as maos atadas por um par de sapatilhas). Este tipo de
auto-defini¢ao pela negativa tornar-se-ia rapidamente dominante nos novos dis-
cursos sobre danga, que acompanhariam a emergéncia das propostas desta gera-
¢ao de coredgrafos, sobretudo nos textos da publicagao bimensal Etcetera. Ao
contrdrio do que acontecera, por exemplo, nos Estados Unidos, onde o préprio
discurso dos artistas, colocando este tipo de experimentagdo no seguimento do
que se passava na rua, acentuaria as suas caracteristicas politicas!; e onde a dis-
cussdo especializada viria, muito mais tarde, a incidir sobre as diferengas especificas
entre a danga moderna e a danga pés-moderna?, nas pdginas da revista Etcetera a
expressao «danga contemporinea» sinalizaria «tudo o que nio era ballet, funcio-
nando sobretudo por des-identificagao genérica e limitada ao campo da danga
concebida como sinénimo de ballet, sem atentar particularmente & genealogia
politica das propostas ou mesmo a sua relagao com a histéria da dan¢a moderna.
Importante também serd referir a continuidade entre esta revista, iniciada em
1983 por Johan Wambacq e Hugo De Greef, ¢ o Kaaitheaterfestival, em Bruxelas,
de que De Greef ¢ director, ¢ que serd, juntamente com o Klapstuk de Lovaina,
onde a Nova Danga Portuguesa mais tarde se estreard, um dos mais importantes
promotores da «onda flamenga».

1 Ao democratizar, por exemplo, toda a superficie do corpo como passivel de contacto; ou os papéis atri-
buidos ao género feminino e masculino na danga; ou ao alargar o mbito do que poderia ser considerado
danga e de quem poderia ser considerado bailarino; ou ao cortar com a tradi¢ao autoral que frequente-
mente se substitufa por processos de criagio colectivos. ..

2 Ver a este respeito a conhecida polémica entre Susan Manning e Sally Banes em Manning (1988).
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Enquanto ao ballet se associavam atributos como «superficial», «comercial»,
«vazio», «antiquado», a danga contemporinea associar-se-iam epitetos como «na-
tural», «genuinar, «pessoal», «verdadeira», muitas vezes assentes num sublinhar
positivo de uma suposta primazia «do corpo» sobre tudo o resto, numa argu-
mentagdo em que por vezes o pendor moral se substitufa 4 efectiva discussao e
contextualizagio estética e politica das propostas, que os autores associam 2 falta
de reflexdo tedrica, a época, sobre a danga e, em particular, sobre este género de
propostas. Disto resultard uma leitura do trabalho de Fabre e de outros coredgra-
fos associados & nova «onda flamenga», e posteriormente, & danga contemporanea
em geral, enquanto busca de uma expressao de autenticidade.

Regressando ao paralelo com Retrato da Memdria Como Peso Morto, ¢ de referir
nao apenas o boom de suplementos culturais na imprensa, onde uma nova critica te-
ria oportunidade de se exercitar, como o aparecimento de instituigdes como o
ACARTE, onde jovens coredgrafos timidamente comegariam a aparecer lado a lado
com autores consagrados, a Bienal Universitdria de Coimbra (BUC), o seu palco pri-
vilegiado, e, mais tarde, o Dancas na Cidade, jd criado por esta geragaol. Estas insti-
tuigdes estao na base da emergéncia de alguns lugares especificamente destinados a
apresentagao de novas propostas ou de estruturas de formagao como o Férum Danca
e, mais tarde, 0 cem — centro em movimento, que serviriam de plataformas para a
afirmagio e disseminagio da danga contemporinea como género especifico. Disto é
igualmente sintomdtico o semindrio «A Critica e as Artes do Corpo», que terd lugar
nos Encontros ACARTE 89, com organizagao do critico de danga e ensaista Anténio
Pinto Ribeiro, & época assistente e consultor de Madalena Perdigao no ACARTE,
onde a tentativa de defini¢io e problematizagao de um tipo emergente de artes — «as
artes do corpo» — aparece explicitamente associada a um novo tipo de critica (nelas)
especializada2. Se no caso belga a ruptura se daria especificamente com a tradi¢ao ba-

1 O Dangas na Cidade ¢ criado em 1993 para suprir a falta de plataformas de apresentagio de danga
contemporAnea portuguesa. Ver a este respeito Maria de Assis, «Dangas na Cidade — um projecto
singular», disponivel no site do festival.

2 Artes do Corpo, conceito cunhado por Anténio Pinto Ribeiro (1997), aparece na literatura de entdo
como englobando, 4 vez, certas tendéncias de danga, performance, canto e teatro, ou certas tendéncias
de teatro fisico, danca, performance art e musica, o que é emblemdtico da dificuldade de encontrar no-
vas palavras para priticas que parecem justamente procurar subtrair-se a uma catalogagio fixa. Mais do
que se procurar a genealogia do conceito, a sua origem ou a sua delimita¢io exacta, interessa sublinhar
as proprias dificuldades que encontra e a sua operacionalidade momentanea. Como se Ares do Corpo
se aplicasse a0 que estava a acontecer nas artes performativas europeias de ento, e a0 que se passava no

ACARTE em particular.
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lética, no caso portugués haveria que ter em conta uma série de outros factores, entre
eles as transformagoes abruptas por que a sociedade portuguesa passava.

Num pais onde a Escola Superior de Danga e a Companhia Nacional de Bai-
lado haviam sido fundadas, respectivamente, em 1983 ¢ em 1977, o ensino ¢ a
transmissao deste tipo de danga encontrava-se resumido a um punhado de escolas
maioritariamente privadas e professores particulares, destacando-se, mais uma vez,
a FCG, por via do Ballet Gulbenkian, da sua Escola de Ballet e das suas Tempora-
das, como figura central. Assim, se parece inegdvel quer uma certa recepgao destas
tendéncias via Europa, onde a «onda flamenga» e a «onda francesa» estariam no
seu apogeu, quer a presenga forte da Danga Jazz, por intermédio tanto do impacto
da série americana Fame como da recém-aberta Companhia de Dan¢a de Lisboa
de Rui Horta, ¢ incontorndvel o papel directo e indirecto da Fundagao Calouste
Gulbenkian. Seria da sua companhia de ballet, fundada por Madalena Perdigao
em 1965 e agora jd com mais de duas décadas que, numa primeira fase, haveriam
de vir os bailarinos que mais tarde viriam a dar corpo ao conjunto heterogéneo de
propostas que constituiu a Nova Danca Portuguesa; e seria da Escola Superior de
Danga, recém-criada no dmbito da Comissao Orientadora para a Reforma do
Conservatério Nacional, presidida também por Madalena Perdigao, que uma sé-
rie de outros coredgrafos e bailarinos obteriam igualmente uma formagao escolar
«cldssica» que dava, ela prépria, os primeiros passos!. Sem Ballet Gulbenkian e sem
Madalena Perdigao dificilmente haveria Nova Danga Portuguesa nos moldes em
que esta emergiu, uma vez que a formagao dos seus principais coredgrafos apenas
foi possivel devido a sua ac¢ao continuada, desta saindo igualmente muitas das se-
mentes que haveriam de dar origem as outras estruturas onde hoje se dd a sua
transmissao. O Estado portugués recém-ingressado na Europa das Comunidades,
a quem mais tarde a Nova Danga Portuguesa tanto interessard na afirmagao cultu-
ral do pais, terd, na prdtica, despendido muito pouco ou quase nada na sua criagao.
Mas a sua emergéncia prender-se-ia, de igual modo e inegavelmente, com as mu-
dangas na sociedade portuguesa de que o ACARTE ¢ parte integrante e que se fa-
zem mais velozes a partir da entrada para a CEE, como ¢ possivel ler pela prépria
programagio. E que implicam, como qualquer transformago histérica abrupta,
uma reconfiguragao da experiéncia da corporalidade dos sujeitos (Lepecki 2003).

Como explica o coredgrafo, Retrato da Memdria Como Peso Morto ¢é cons-
truida em fragmentos. Uma pega «aos solugos» em que o puiblico, sem se aperce-

1 A respeito desta escola na década de 1980 ver o documentdrio Corpos Decentes, de Vera Mantero (2008).
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ber, entrava directamente para a cena até que as cortinas se abriam e se apercebia
entdo onde estava, dirigindo-se de seguida aos seus lugares. Sequéncia coreografica
para dois intérpretes, construida a partir de experiéncias de improvisa¢ao adquiri-
das com Wim Vandekeybus e Trisha Brown, a que se juntaria o contact-improvisa-
tion, a ideia central da pega, entrecortada, multiplicada e misturada, seria a inter-
rupgio: ver-se, depois nao se ver, depois ver-se outra vez, em «solugos» (Fiadeiro
2011). Com uma estética em que ¢ notdria a presenca do contact-improvisation e
na qual a criagdo de atmosferas afectivas de alta intensidade se substitui 4 criagao
de uma narrativa tradicional, & distAncia de mais de um quarto de século parece
evidente entrever em Retrato da Memdria Como Peso Morto o retrato de uma sub-
cultura urbana jovem, de ténis pretos reebok e 4nsia de viver, obstinada nas suas re-
lagdes internas e no testar dos limites do corpo préprio e do corpo do outro, ensi-
mesmada ao som de musica repetitiva e em atitude de desafio para com o exterior.
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«...A MAIOR CONQUISTA DO 25 DE ABRIL»

Conta Jorge Silva Melo que, em 1996, ao observar os movimentos de um
grupo de jovens em ensaio, a actriz Glicinia Quartin comentaria: «Olha, isto ¢ a
maior conquista do 25 de Abril, a liberdade com que estes rapazes se estdo a mexer.
Nés tinhamos corpos fascistas»!.

Estava-se nas preparacdes de O Fim ou Tende Misericérdia de Nis e Joao
Fiadeiro trabalhava na assisténcia de movimento. O espectdculo, em encenagao
de Jorge Silva Melo, era j4 uma produgio dos Artistas Unidos que se tinham for-
mado apds Antdnio, um Rapaz de Lisboa ter estreado nos Encontros ACARTE 95.

A observagio de Glicinia Quartin parece ecoar, de algum modo, a crénica
«Os Portugueses Nao tém Corpo?», escrita em 1993 por Alexandre Melo depois
de ver em cena os jovens Vera Mantero e Francisco Camacho, recolocando em
perspectiva a questao das reconfiguragdes da experiéncia da corporalidade. Estas
— que André Lepecki, ao escrever sobre o complicado processo de «activagio
[de] um corpo dangante, imerso na contemporaneidade e a reflectir o nervosismo
da histéria» a que se deu 0 nome de Nova Danga Portuguesa, localiza como tendo

1 Na entrevista, realizada a 20 de Agosto de 2011, pode ler-se: «Uma vez eu estava nos ensaios, em 94,
estava nuns ensaios do ‘Fim’, em Portalegre, estava com a Glicinia Quartin ao meu lado e estava o Ivo
Canelas a mexer-se no palco ¢ ela diz ‘olha, isto é a maior conquista do 25 de Abril, ¢ a liberdade com
que estes rapazes j4 se estao a mexer. Nés tinhamos corpos fascistas’. Ou seja, 0 nosso corpo era um
corpo censurado... Corpo quer dizer palavra. Para mim os homens ndo sio macacos, portanto, nio
gesticulam apenas. Mas a disponibilidade com que o Ivo naquele momento estava no palco afectou a
Glicinia, que disse ‘pois é, eu nunca seria capaz nem de ter estes movimentos nem de ter esta disposi-
Gdo para representar’. Isso aconteceu, foi a grande conquista— foi uma série de gente que nasceu en-
tre 70 ¢ 80, muito dotada, com talento natural e sem medo sexual.» Jorge Silva Melo repetird vérias ve-
zes esta histdria, entre elas em entrevista com Anabela Mota Ribeiro: «Um dia estdvamos a ensaiar, a
Glicinia veio para o balcio e os rapazes estavam a fazer uma danga qualquer no palco. E ela diz-me:
‘Estes corpos nao podiam existir quando eras novo.” Ou seja, a sensualidade viva, vital, era uma coisa
que ndo podia existir. E ela dizia muito assim: Isto é que foi a grande conquista do 25 de Abril, estes
corpos estdo livres, ndo sao corpos salazaristas.” E é verdade.»
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tido massivamente lugar apenas depois do fim do regime colonial, em 1974, e da
abertura cultural 2 Europa e a0 Mundo — misturar-se-a0 com a mudanga pro-
funda que o fim do império impord 4 auto-imagem do pais, que, em poucos anos,
passaria de colonial a europeu; de inexistente, pura negatividade, a um entendi-
mento do corpo como agente de transformagao, com as aberturas e a capacidade
de poder optar que tal implica (Lepecki 2001, 29). Esta transformagao reenviaria
a formagao do complexo e heterogéneo grupo a que Rui Bebiano chama «povo
pop», assinalando no apenas a incompletude que caracteriza qualquer processo de
modernizago (constituido por uma cinética incessante: estd-se sempre atrasado
em relagio a mais moderniza¢io) como as formas contraditdrias que este processo
assumiu durante a ditadura e que enformariam os seus devires (a contradi¢ao
entre o povo da nagao e o pop do consumo global).

Assinalado o facto de, em 1984, a poucos anos da entrada na CEE, o ACARTE
ter aberto as suas portas com um ciclo sobre Almada Negreiros — o mesmo que, em
1917, havia exortado a transformagao dos portugueses em europeus apelando a que
vissem os Ballets Russes — importa agora mencionar o que aconteceu quando Al-
mada foi, efectivamente, ver os Ballet Russes. No coléquio sobre Almada organizado
pelo ACARTE, José Sasportes afirma que a relagao de Almada com a danga traduzird
«as suas hesitacoes» perante «a avan¢ada do modernismo», em que a danga moderna
se transformara com Isadora Duncan e os Ballet Russes. E se em 1917 Almada teria
chegado a desejar ser bailarino — participante do sentido de «libertago fisica de re-
conquista do corpo como categoria do espirito» — este entusiasmo teria lugar «an-
tes de Almada ter visto qualquer das manifestagdes a que alude». Seria, portanto,
«um entusiasmo de ouvir dizer, de ter lido recensdes altamente elogiosas em jornais
estrangeiros», um «entusiasmo do desejo», uma vez que Almada nunca teria até entao
saido do pais (Sasportes 1985, 133-143). No que seria radicalmente diferente dos
exemplos anteriores. Ou seja, se tanto em Glicinia Quartin como em Alexandre
Melo é a presenga de determinada corporalidade e gestualidade que dd a expor o seu
negativo (que € entrevisto como «corpo fascista» ou como corpo «inexistente»), ji em
Almada esta corporalidade seria idealizada por via daquilo a que Sasportes chama
«entusiasmo do desejo», exortando-se ao seu porvir).

De acordo com o que José Sasportes apresentou no ACARTE logo em 1984,
avinda dos Ballet Russes a Lisboa é altamente discutida nos circulos em que Al-
mada se movia. Mas, apds os espectdculos, este ndo mais os evocard, nem mesmo a
propésito da sua prépria experiéncia — de sentido oposto — na organizagao de
bailados, logo em 1918. Procurando responder a «por que razao a danga deixou de
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ser uma constelagao importante no universo de Almada, Sasportes considera que
esta mudanga se tenha dado depois dos espectdculos. Nao apenas a temporada em
Lisboa teria sido uma das piores da companhia — entre o golpe de Sidénio Pais, a
guerra na Europa e a revolugao bolchevique na Russia — como o repertdrio era
maioritariamente ar¢ novean. Nao teriam sido, portanto, espectdculos modernistas:
nem Stravinsky; nem Nijinsky; nem mesmo Parade do trio Picasso-Satie-Cocteau
para Massine. De Massine ter-se-ia visto O So/ da Noite, um tema popular russo
feito em tons construtivistas, considerado pela critica como uma «obra para malu-
cos». Quanto a temporada dividiu-se, em «bailados do tipo orientalizante» e em
«bailados do tipo neo-roméntico». Os Ballets Russes que Lisboa viu dificilmente
correspondiam ao anunciado em Os Ballets Russes em Lisboa e o «entusiasmo do de-
sejo» af expresso encontraria na situagao vivida limites especificos, em suma. O que
alude a necessidade de investigar as negociagoes entre o «entusiasmo do desejo» de
modernidade e os contextos concretos em que se expressa, os sentidos que toma, de
que se distancia e a que estd especificamente a responder, o seu «colonial mirror
para seguir a proposta avan¢ada por Lepecki na senda de Taussig (Lepecki 2003).
Ou, por outras palavras, vem sublinhar a necessidade de investigar a fundo as per-
cepgbes que os contemporaneos teriam do seu momento histrico e as coordenadas
que serviriam de referéncia a essas mesmas percepgdes; bem como a construgio
idealizada dos «objectos desejados», a sua recepgio concreta e as suas apropriagoes
futuras construindo com isso referenciais mais finos, com mais pontos nodais e
convergéncias menos directas de sentidos estéticos e politicos.

Mas serd também do desaparecimento, ou melhor, do desvanecimento do
corpo a que Sasportes mais aludird na sua andlise sobre o lugar da danca em Almada
tendo em mente o «entusiasmo do desejo» expresso em Os Ballets Russes em Lisboa
e nos bailados posteriores de Almada Negreiros. Estes, «doces contos de fadas ence-
nados com delicadeza num ambiente de simpdtico amadorismo e escassos meios
coreogrdficos», sem nenhuma «luxtria ou sensualidade», s2o absolutamente con-
trastantes com a estética futurista que como que procurariam «fazer esquecer» e no
espago ordenado e seguro do neoclassicismo Almada inaugura uma «estética da in-
genuidade», deixando vazio «o terreno da libertagao da alma lusitana». Mais grave
ainda, essa alma lusitana «considerada prisioneira de todos os vicios passa a ser
mensageira de virtudes insuspeitadas, salvadoras da prépria humanidade» — como
se 0 «portuguesismo» de Almada contrariasse o seu cosmopolitismo inicial, motor
do seu préprio interesse pela danga, que, ndo desaparecendo, ficaria progressiva-
mente mais abstractizada (lbidem, 143).
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O que o «ndo terem corpo» de que fala Alexandre Melo, ou o que os «corpos
fascistas» a que se refere Glicinia Quartin, ou mesmo o que a exortagao de Al-
mada 2 criagao de um «corpo europeu», tem o condao de trazer ao de cima é o ca-
ricter biopolitico da governamentalidade moderna, o seu incidir sobre corpos e
almas que, assim descritos e dispostos no interior desta descri¢do, se tornam
«povor de governagdo. J4 aquilo para que a sua a sibita emergéncia apontaria se-
ria nao apenas o devir pop desse povo (e com ele a disseminagio do tipo de go-
vernamentalidade caracteristico daquelas a que Gilles Deleuze chamou socieda-
des de controlo) — mas também isso. O que pode esta stibita emergéncia entdo
significar se, como se viu, a formagao daquele a que se tem vindo a chamar «povo
pop» parece ser um processo longo com pontos de intensidade especificos, que
salta por cima da Revolugdo, sendo-lhe anterior e prolongando-se para depois
dela; e se nesse tal «povo pap», isto é, se nessa tal classe média urbana e cosmopo-
lita onde durante a ditadura os consumos culturais e sociais se erigiam frequente-
mente ez si como lugar de dissidéncia, se nao mesmo de resisténcia, fazendo con-
vergir dois imagindrios de ordens muito diferentes (o militante e o cosmopolita),
estes imagindrios se separam, como sugere Rui Bebiano que tenha acontecido de-
pois do 25 de Abril e sobretudo durante os anos da estabilidade democrdtica?

Momentos haverd em que certas préticas que, ez sz, se poderiam dizer poli-
ticas (pelos seus modos de produgio, pelo modo como dio a sentir 0 mundo, pe-
las experiéncias colectivas que criam, ou pela redistribui¢ao dos papéis que pro-
poem no fazer e na cena) serdo recebidas como apoliticas, ou mesmo como
despolitizadoras. Isso aconteceria por diversas razoes; quer pela sua aparente de-
missao em veicularem mensagens politicamente explicitas assentes na palavra e se
distanciarem assim de uma estética politicamente reconhecivel, conotada com
Abril e fundada, portanto, sobre objectos e prdticas dissemelhantes; quer por a
sua recep¢ao massiva ter lugar no momento de acelerada despolitizagao que sao os
anos 1980, quando estd em curso um corte com o anterior momento poh’tico do
pais e novas elites se afirmam, usando nessa afirmagio como forma de distingo,
entre outras coisas, o seu saber especializado; quer por as suas leituras, muitas ve-
zes paternalisticamente did4cticas, privilegiarem uma explica¢ao formalista na
qual estes objectos apareciam descontextualizados!. E, se 2 medida que a massificagao
do consumo cultural vai avan¢ando, é inegdvel que este ajudard a criar distingoes

1 Disto seria exemplo uma recep¢ao da danga pds-moderna americana que se limite 4 sua contextualizagio
no campo da danga, sem referir o perfodo cultural de que esta participa e as suas consequéncias politicas.
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elitizantes, formando «gostos» diferenciadores e alimentando nichos especificos
de consumidores de um mercado bem arrumado, (sem capacidade alguma de se
pensarem a si préprio enquanto sujeito colectivo de ac¢o, antes pelo contririo),
¢ igualmente verdade que o impacto de muitas destas prdticas que, e i, se po-
dem dizer fruto de conquistas politicas (pelo tipo de corporalidade que propdem,
pelo modo como dao a sentir o mundo, pelas experiéncias colectivas que criam,
pelos seus modos de produgio ou pela redistribuigao dos papéis que propoem)
complicard a distingdo linear entre politico e apolitico, atravessando o préprio
corpo dos seus sujeitos e desdobrando os seus gestos.

Giorgio Agamben em «Notas sobre o gestor, um dos poucos ensaios em que
aborda explicitamente a danca, afirma que desde o fim do século XX o cardcter
biopolitico da governamentalidade moderna fizera a burguesia ocidental «perder
definitivamente os seus gestos, que filmes como Zémpos Modernos, de Charlie
Chaplin, entre outros, parodiariam. Nesse sentido, a disseminagao hiper-veloz do
consumo (que tem lugar massivamente em Portugal no tltimo quarto de século)
e a entrada massiva de uma série de objectos na vida quotidiana na passagem para
a que se referiu ser uma /ldgica da abundincia das coisas e das suas imagens faria da
prépria intimidade quotidiana um campo de aprendizagem de novos gestos, que
politicamente importaria tornar visiveis enquanto tal (como o fariam certos filmes
de Jacques Tati ou mesmo de Hal Hartley).

Isto prender-se-ia com aquilo que Agamben refere como sendo um dar a ver
a pura medialidade do gesto, expondo-o, fora de toda a transcendéncia, no seu
préprio ser meio: nao um agir, que seria em si mesmo o seu proprio fim, nem um
fazer, que teria um fim diferente de si mesmo, mas um exibir a sua medialidade
(Agamben 1997, 16). Como acontece numa série de prdticas performativas e ar-
tisticas como as de que aqui se tem vindo a dar conta: da danga contemporénea,
ao cinema de animagao, ao teatro musical, aos concertos a hora do almogo, a poe-
sia visual e concreta. Ou seja, na programagao do ACARTE destes anos ¢ possi-
vel encontrar — em acto — uma reflexdo sobre este desacerto entre sujeito e
gesto, acedendo a posteriori a uma espécie de critica permanente da modernizagao
como evento (Ross 1995).

PARTE V — EPILOGO e 263



DENTRO DE PORTAS: ENTRE CENARIO DE
MODERNIDADE E A NOSSA GULBENKIAN?

Que o dar a ver e a experienciar de que aqui se tratou tenha lugar na ala sul
do complexo Gulbenkian nio ¢ de somenos. E hd que situd-lo af, 7o recém-
-criado ACARTE, em Portugal, em Lisboa, entre 1984 ¢ 1989, na Fundagao
Calouste Gulbenkian, 70 contexto de um pais saido de uma ditadura de 48 anos,
a 10 anos de uma revolugao, em pleno periodo de entrada na CEE. E no espago
especifico que é o lugar de um museu de arte moderna que se entende como um
centro de arte e que € o primeiro do pais, entendendo as particularidades de que
a sua construcio e acgao se revestem. Este situar constitui-se entao como um
prisma para ver 0 ACARTE que, como um Aleph, se d4 heterotopicamente a ver
no cruzamento dos tempos e dos espago que nele coincidem (Foucault 1967), ao
mesmo tempo que se desdobra por uma série de outros espagos — pelo complexo
exibiciondrio de que ¢ parte integrante (Bennet 1995). Nesse sentido, procedeu-
-se a um longo percurso cronoldgico sobre «Arquitecturas da cultura», de modo
a permitir localizar referenciais e ideias de cultura caracteristicos de contextos e
momentos histdricos especificos, pois na sua especificidade, este «situar» vai de-
senrolando consigo a multiplicidade de tempos e espagos que a situagao do
ACARTE encerra, dando a ver as heterocronias especificas de uma programagao
pautada por uma abertura  falta que se tornaria uma forma privilegiada de ace-
der as percepgdes que os contemporaneos teriam do seu momento histérico e as
coordenadas que serviriam de referéncia a essas mesmas percepgoes.

Tal como a histéria de Retrato da Memdria Como Peso Morto ou o comentd-
rio de Glicinia Quartin, a imagem do Aleph também apareceu em entrevista. Fre-
quentemente a-cronoldgica, a meméria permite por vezes aceder a uma série de
tonalidades emotivas fundamentais nao perceptiveis de outra forma. Procurando
relacionar a reconfiguragio da experiéncia da corporalidade em ac¢ao neste pe-
riodo com a acgdo de uma FCG aqui apresentada entre cendrio de modernidade e
a nossa Gulbenkian imperaria, porventura (e entre outras coisas), investigar os
usos do seu complexo na Avenida de Berna entre a sua inauguragao, em 1969, e
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a sua reabertura com o parque reconstruido, coincidente com a entrada em fun-
cionamento do ACARTE, em 1984. Em acgdo estaria um enfoque nas formas
como o museu se pratica, prestando atengao ao cardcter instituinte das institui-
coes e vendo-as como resultado de negociagdes entre préticas, discursos e formas
de entender e dar a experienciar o mundo.

Mas regresse-se antes ao poema «Abriu em Portugal», de Alberto Pimenta.

Em 1968 um GNR teria intimado dois jovens que se beijavam no Parque
Eduardo VII, conta o autor neste poema. O complexo Gulbenkian, com o mu-
seu, a biblioteca e os jardins ¢ inaugurado um ano depois deste episédio, em
1969, jd em plena primavera marcelista. Mas as promessas de modernizagao do
marcelismo, como sabido, cedo embatem na continuagao da guerra e na manu-
tengdo ditatorial de um regime que se mostra particularmente repressivo com
quem o contesta, numa sucessao que levard ao eclodir do 25 de Abril de 1974.
Em 1974/75, numa polémica bem documentada no Expresso com o expressivo ti-
tulo «Que Gulbenkian temos, que Gulbenkian queremos?», a FCG é ocupada
pelos trabalhadores e tém lugar uma série de afastamentos, demissoes e sanea-
mentos!. Em 1979 decide-se construir o CAM na ala sul do complexo. Assim,
por entre manifestagoes de pendor ecologista contra a destrui¢ao do parque, o
complexo Gulbenkian entra em obras, assim ficando até 1984. Com esta breve
enumeragao cronoldgica pretende-se apontar para a necessidade de equacionar os
modos como a totalidade deste espago — jardim, biblioteca, cafetaria, museu —
teria sido usado entre a sua inauguragdo, em 1969, e a entrada em funciona-
mento do ACARTE, em 1984, dando a ver como nestes quinze conturbados
anos uma série de mudangas teriam tido lugar, o que possivelmente afectaria, de
diversas maneiras, os modos como o espago seria usado. Isto para além de durante
parte deste tempo o parque se encontrar em obras. Assim, se em 1975 a Gulben-
kian ser «nossa» equivaleria a uma eventual nacionaliza¢ao ou pelo menos a uma
administragio mais participada de uma institui¢ao que com o tempo foi passando
a ser vista como de todos e j& ndo como cendrio de modernidade, quem sabe se —
e de outra forma — em 1979-81, na altura das manifestacoes ambientalistas
contra a construgao do CAM, a FCG (ou pelo menos o seu complexo, na Ave-
nida de Berna) pelo seu uso fosse jé «nossa», de quem a usa?

Pela imprensa ¢ possivel vislumbrar que os protestos contra a construgao do
CAM se prendem também, mas nao apenas, com o facto de este ser um dos jardins

1 Expresso, «Que Gulbenkian temos, que Gulbenkian queremos?», Dossier Gulbenkian, 03-75.
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da zona norte da cidade & época mais bem tratados e agraddveis para se «estar»:
um estar que se aprendia no pds-25 de Abril a gozar em liberdade, ou seja— e
regressando ao infeliz e aneddtico episédio de que dd conta Alberto Pimenta —
um estar jd sem a ingeréncia do GNR guardido dos costumes, numa «ilha» onde,
pelo cuidado e abertura do espago (mesmo que murado), tal seria fisicamente pos-
stvel. Se assim fosse, as longas obras para a construgao do museu teriam, de certa
forma, interrompido estas apropriacoes do parque que apenas seria restituido em
1984, aquando da sua reabertura, tornando-se mais fdcil em termos de usos do
espago vislumbrar continuidades entre a inaugura¢ao do ACARTE ¢ o que a an-
tecede! — como se fez com a Educa¢io pela Arte, dando a entrever a criagio deste
servigo como parte de um projecto integrado de experimenta¢ao pedagdgica que
remontaria ao final dos anos 1950, com desenvolvimentos importantes na década
seguinte, e recuos nao menos assinaldveis no final dos anos 1970, inicios dos anos
80, razdo pela qual Madalena Perdigao teria regressado 2 FCG, apdés uma breve
passagem pelo Ministério da Educagao. Em suma, sob o ponto de vista dos usos
do complexo Gulbenkian e de constitui¢ao de uma Gulbenkian que seria a «nossa»
Gulbenkian, haveria que remontar as experimentagoes dos longos anos sessenta o
mesmo acontecendo, como visto, com a propria arquitectura e espacialidade que
o CAM e ACARTE propoem. Mas seria necessdrio fazé-lo entendendo conti-
nuidades, interrupgoes e mudangas — estando-se especialmente atento a referida
tensao entre cendrio de modernidade e nossa Gulbenkian, entendendo os limites e
potencialidades tanto da sua acgao enquanto cendrio (promovendo o encontro de
quem, com o qué, de acordo com que «guido») como do seu ser 70ssa (inquirindo
de quem e quais as implicagoes disso).

No que ajudaria a proposta de Tony Bennet ao obrigar a olhar para como se
age nestes espagos piiblicos dentro de portas, lugares onde a multidao organizada se
dd a ver a si prépria. Estes seriam entao lugares onde uma série de gestos, conhe-

1 Até porque em 1984 a Fundagio Calouste Gulbenkian continua a ter um lugar preponderante nos par-

ques ¢ jardins da zona norte da cidade. Seria importante, porém — e como referido —, proceder a um
estudo sobre as formas de apropriacio e de uso dos vérios espagos do complexo Gulbenkian entre 1969
e 1984, atendendo ao tipo de actividades que neste teriam lugar, bem como ao tipo de corporalidades
experimentadas, coisa que se prenderia também e entre outras coisas, com o tipo de vestudrio. De no-
tar, igualmente, a passagem do tempo e com ele a mudanca de geragdes, ou seja, possivelmente os uti-
lizadores do jardim Gulbenkian na década de 1970 ndo serdo os mesmos j4 (ou pelo menos nio da
mesma forma ou nos mesmos hordrios) dos seus utilizadores dez anos depois, pelo que esta mudanga
nas apropriagoes do espago acarretard consigo tanto uma mudanca de gestos como de quem os faz —
0 que remeteria para o comentdrio de Glicinia Quartin ao olhar para os jovens actores a ensaiar.
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cimentos e aptidoes se experimentariam, auto-formando sujeitos — o que impli-
caria que se prestasse uma atengao redobrada as actividades que af teriam lugar,
actividades de lazer e de cultivo, de consumo cultural. Neste sentido seria inte-
ressante prestar redobrada atengdo aos hordrios das actividades (como os Con-
certos 3 Hora do Almogo em que o espago do museu era dado a experimentar en-
quanto se comia, ou a Maratona de Cinema de Animagao, a prolongar-se pela
noite dentro, ou mesmo os mini-concertos apds os espectdculos durante os En-
contros ACARTE), mas também ao tipo de gestualidade e de uso «descomple-
xado» dos espagos que a imprensa vdrias vezes sublinha, cruzando-o com fend-
menos como a massificagao das férias, a abertura de grandes superficies de
consumo, a noite lisboeta, o crescimento dos subtirbios e os movimentos pendu-
lares a estes associados ou o aparecimento da televisao a cores.

No caso do ACARTE, por operar por aquilo a que se chamou uma curadoria
da falta (condensando em si actividades com razdes de ser em concepgdes de cultura
e de educagao vindas de diferentes momentos histéricos, como se viu), e inaugu-
rado num momento limiar (entre finais de um ciclo que remontaria aos longos anos
sessenta e a inaugurago de um outro ciclo marcado pela entrada para a CEE), tor-
nar-se-ia complicado referir a sua actividade apenas como cendrio de modernidade
(que indubitavelmente também é: pense-se por exemplo na forma como alberga
iniciativas europeias de vulto); ou apenas como «comum» (como muitas vezes é re-
tratada na imprensa e como certas polémicas espelham); ou mesmo de a referir sim-
plesmente como «consumo cultural» (que em Portugal se massificaria um pouco
mais tarde, a partir jd da década de 1990 com a abertura de espagos como o CCB
ou a Culturgest); ou somente como forma de «cultivo» de elites (que indubitavel-
mente serd, também). Partilhando com uma série de outras instincias do seu tempo
um mesmo ezhos de crenga no progresso (reflectido, por exemplo, de forma muito
notdria no texto final de Madalena Perdigao, de aten¢io ao novo e ao «jovem
como sujeito do presente (a quem a maioria das actividades do ACARTE se desti-
naria); de abertura ao risco e & experimentagio (numa retérica que, bem difundida
no meio empresarial dos anos 80, remontaria  critica institucional dos anos 60); e
funcionando muitas vezes através da encomenda ou da compra (isto &, «por pro-
jecto»), o ACARTE participa seguramente na elaboragio e difusao deste tipo de
concepgdes do tempo, concepgdes que hoje revelam as suas limitagoes e problemas
(e que possivelmente na altura revelariam, se nao os mesmos, outros problemas).
Mas fé-lo, porém, num momento em que se esperava que o Estado assegurasse fi-
nalmente de modo estdvel e duradouro uma série de direitos fundamentais, entre
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eles o direito A educagio e a cultura, quando na Fundagio Calouste Gulbenkian
funcionavam jd projectos s6lidos como o Ballet Gulbenkian, o Coro Gulbenkian e
a Orquestra Gulbenkian. E nao é fécil arrumar a sua acgao em categorias estanques,
pois ndo apenas esta acgdo sofre uma aceleragio exponencial entre os primeiros e os
tltimos anos numa tensao que, simplificando, se poderia dizer oscilar entre os pé-
los longos anos sessenta vs entrada para CEE (com a programacio entre 1984 ¢ 1985
mais préxima dos primeiros, e a programagao de 1987 a 1989 mais representativa
dos segundos), como nio é subsumivel a dicotomias de alta cultura/baixa cultura;
rural/urbano; nacional/internacional; cldssico/inovador. Nem mesmo a uma arru-
magio simples por género artistico, ou star syster; nem sequer a uma arrumagao por
ciclos temdticos ou iniciativas regulares, muito embora estas existissem.
Interdisciplinar e aberta mas absolutamente regular, a ac¢do do ACARTE em
1989, cinco anos passados desde a sua inauguragao, pautava-se por uma cadéncia
sazonal sem deixar por isso de equacionar uma certa abertura ao que pudesse ainda
«faltar». E. de facto, a curadoria da falta que caracterizaria o modo de operar de Ma-
dalena Perdigao no ACARTE dotaria este espaco de uma disponibilidade que lhe
permitiria, 3 época — e mesmo que nao programaticamente — albergar iniciativas
que de alguma forma tentavam lidar com, ou pelo menos nao ignorar, a pés-colonia-
lidade (como o espectdculo Eclipse de Sol, que acabard por se realizar ali por este ser
porventura o espago mais adequado, ou as Jornadas de Artes e Letras dos PALOP), ao
mesmo tempo que se entregava & celebragio da grande festa europeia (nos Encon-
tros ACARTE); e que continuava um didlogo com bandas de musica de todo o pais
(que se deslocavam propositadamente a Lisboa para tal); que ajudava a equipar lu-
dotecas e formava monitores de expressoes artisticas (com o Centro de Arte Infan-
til) ou que apoiava o cinema de animagao e impulsionava a emergente nova danga.
Ao pautar a actividade do ACARTE por esta abertura, Madalena Perdigao — e, tal-
vez mais ninguém sendo ela o pudesse fazer, uma vez que, como foi visto, o seu pro-
grama se prende com uma série de experimentagoes pedagdgicas que remontariam
aos longos anos sessenta ¢ 3 acgao da Fundagio Calouste Gulbenkian — faz deste es-
paco na década de 1980 um lugar de encontro que, mais do que estar ocupado com
a sua identidade, se abre ao que «faz falta», sendo marcado por esta abertura — e
marcando com ela uma época. Um lugar que haveria de formar técnicos, artistas e
critica: sendo generativo, essencial numa compreensao do panorama cultural e ar-
tistico portugués do pés-25 de Abril. Com 0 ACARTE, o Centro de Arte Moderna
— promessa realizada de uma vontade de ter um museu de arte moderna vinda jd
do pés-1I Guerra Mundial; alojada num espago arquitecténico estruturalista tipico
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da década de 1970 e inaugurado na década de 1980 — teve um tipo de actividade
cujo estilo de ac¢do, para além de absolutamente em sintonia com os esforgos de
criagao de uma «Europa da cultura» caracteristicos ji da década de 1990, se pode-
ria entender como inadvertidamente prefigurando a viragem curatorial em direcgao
ao discursivo, ao performativo e ao relacional que tem lugar jd nos museus e centros
de arte do século XXI.

Com o seu enfoque no corpo — ao mostrar corpos extremos, pelos quais toda
uma tradi¢io da danga pés-moderna americana e da performance art tinha jé passado,
tradigdo esta forjada nos tais longos anos sessenta (como Jan Fabre, Anne Teresa de
Keersmaeker, Wim Vandekeybus, La Fura dels Baus); ou corpos cldssicos, como o de
obras teatrais nunca anteriormente representadas no pais (como Hamlet, ciclo Retorno
a Tragédia); ou corpos vindos de outras culturas e vistos como culturalmente relevan-
tes, cosmopolitas mesmo (como Kz-ze-no-Ko, ciclos Musicas do Mundo, Jornadas de
Artes e Letras dos PALOP); ou pura e simplesmente corpos com vontade de experi-
mentar formas estéticas (como Constanga Capdeville/Colecviva, Ciclos de Musica
Improvisada); ou corpos em aprendizagem como os jovens estreantes nos Concertos a
Hora do Almogo; ou corpos «rurais», como no caso das Bandas de Msica no Anfitea-
tro; Ou MESMO COrpos muitas vezes impossiveis, como no caso do cinema de animagio;
ou apenas corpos com uma predisposicio geral para se cultivarem e gozarem as pro-
postas mais ou menos sensorialmente, de forma mais ou menos «iniciada» e/ou — so-
bretudo — por mostrar e colocar em didlogo todos estes corpos juntzvs. a sua acgao ir4,
porventura, de encontro s tensdes e contradicoes de que aqui se tentou dar conta. O
que a torna, a um tempo s6, t3o particular e tio explosiva. E que abrir-se ao que
falta ¢, ainda assim, muito diferente de procurar «acertar o passo» e «superar um
atraso», nao sendo também possivel de resumir esta acgao a um «rasgo de moder-
nidade», como a necessidade de inser¢ao nas diversas periodizagoes convocadas
demonstraria. A faltar, o conhecimento aprofundado do que foi 0 ACARTE ¢ o
modo como abriu caminho ao que vem depois — nao apenas pelas iniciativas
e espectdculos (importantissimos, decerto), mas por, em articulagao com uma sé-
rie de outros lugares, se constituir como um espago e um momento onde se esteve,
se mudou e se libertou, de algum modo, o gesto — pode fazer-nos sentir menos
em falta quando vemos o actual momento em que estamos, trinta anos passados.
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