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RESUMO: Herdeira do graffiti, a street art foi durante muito tempo associada a atos de
vandalismo e desrespeito, quer pela propriedade privada, quer pelo espago publico.
Atualmente a street art ¢ um fendémeno muito popular e vemos o proprio estado a
sancionar ou encomendar murais ou outras intervengoes a artistas de street art pelo
mundo inteiro.

Em Portugal as Camaras Municipais comecaram na ultima década a encomendar
trabalhos para promover as cidades, regular a intervengdo espontdnea em espago
publico e, sobretudo na area metropolitana de lisboa, para desenvolver a¢des de
regeneragao urbana em bairros de habitagdo social.

Neste trabalho, observamos a Galeria de Arte Publica em Loures, num destes
bairros ¢ a Galeria de Arte Urbana em Lisboa, uma plataforma que envolve
diferentes projetos. Pensamos nas galerias de street art como oferta cultural
publica, para refletir sobre a relagdo entre a street art e o poder regulador da
distribuicdo do espago visual da cidade e tentar perceber se o potencial
transformador que torna a street art tdo atrativa ndo € posto em causa por esta

relacdo de proximidade com as instancias de poder.

PALAVRAS-CHAVE: programagao cultural; arte publica; street art; arte urbana;

municipios.



ABSTRACT: Born from graffiti, street art has long been associated with acts of vandalism and
disrespect, both for private property and public space. Today street art is a very
popular phenomenon and we see the state itself sanctioning or ordering murals
or other interventions from street art artists all over the world.

In Portugal, in the last decade, the city councils have begun to commission works
to promote cities, regulate spontaneous intervention in public space and,
especially in the metropolitan area of Lisbon, to develop urban regeneration
actions in social housing districts.

In this work, we observe ‘Galeria de Arte Publica’ in one of these neighborhoods
in Loures, and Lisbon’s ‘Galeria de Arte Urbana’, a platform that involves
different projects. From the observations of these two cases, we think about
street art galleries as public cultural offer, to think about the relationship between
street art and the regulatory power of the distribution of the city's visual space
and try to see if the transformative potential that makes street art so attractive is

not called into question by this close relation with power instances.

KEYWORDS: cultural programming; public art; street art; urban art; city

councils.
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Ana Gariso. O potencial transformador da street art e o caso das galerias GAP e GAU

Introducao

Ao intervir no espago publico, a street art age sobre ele, modificando e questionando as
suas funcionalidades e a ordem estabelecida pelas instancias de poder que regulam o acesso a
esse espago. Num universo urbano povoado de referéncias visuais, dominado fortemente pela
publicidade e comunicag¢do institucional, a street art procura interromper o ruido visual, cria
momentos de didlogo, promove a emancipagdo do publico, diminui a distancia no espaco € no
tempo, entre a cidade e os seus habitantes, criada pelos movimentos velozes da sociedade de
consumo contemporanea. Isto acontece, sobretudo, quando as interven¢des assumem um
carater espontaneo, causador de surpresa, provocador de agdo.

Nascida de um movimento transgressivo, durante anos considerada uma forma de
vandalismo, olhada até como manifestagao de desrespeito pelo espago publico, nos ultimos
anos, a popularidade da street art tem aumentado, assim como o niamero de casos em que € 0
proprio estado, sobretudo o poder local, a encomendar murais e outras intervengdes artisticas
em agdes de regeneracdo urbana e outros programas de oferta cultural. Os atuais fluxos
turisticos levam as cidades a promover-se internacionalmente, criando ofertas para o maior
numero possivel de interesses. A street art € ja um desses motores de atracdo turistica, um
fenémeno bastante globalizado, sobretudo apoiado na internet.

Sabemos que muitos artistas ganham notoriedade desenvolvendo trabalhos de grande
escala e maior complexidade, apenas possiveis num contexto sancionado, dada a logistica
implicada. Mas terdo estes murais o mesmo efeito disruptor na paisagem visual urbana que tém
as intervengdes espontaneas, nao programadas?

Os casos que elegemos para compreender melhor esta questio — a Galeria de Arte
Publica, em Loures e a Galeria de Arte Urbana, em Lisboa - constituem dois exemplos
paradigmaticos de programas ou conjuntos de programas de regeneracdo urbana, promotores
de street art enquanto arte publica, que se apoiam na popularidade do fendmeno para
estabelecer didlogo com determinadas populacdes e promover transformagdes positivas em
territorios periféricos. No ambito do Programa Especial de Realojamento, iniciado em 1993,
foram construidos varios bairros de habitacao publica, para realojar as populacdes residentes
em habita¢do clandestina que, durante as décadas de 70 e 80 foram crescendo, em particular na
area metropolitana de Lisboa. Comummente designados por bairros sociais, estes conjuntos

habitacionais tém sido, desde a sua génese, associados a dificuldades varias, decorrentes de
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processos de integragio de sucesso questionavel. E sobretudo neste tipo de territorio — fisico e
simbolico - afetado por um conjunto de caréncias, que atualmente as Camaras Municipais da
area metropolitana de Lisboa promovem intervengdes apoiadas na street art.

Tratando-se de intervengdes pluridisciplinares e, sobretudo, muito recentes, o
apuramento de impactos ou resultados concretos revela-se quase impossivel. Procuramos antes
observar e interrogar as motivagoes e discursos legitimadores dos promotores das intervengdes
e, através de entrevistas a alguns destes agentes, bem como de alguns contactos exploratorios
com 0s proprios territdrios e suas comunidades, perceber as mudangas operadas na perceg¢ao
global interna e externa destes bairros. Para além das entrevistas, elabordmos um questionario
que sonda a percecdo geral do publico sobre graffiti, street art, as iniciativas recentes € os
proprios casos das galerias estudadas, e ainda um questionario que procura obter a opinido de
alguns street artists sobre os mesmos temas e sobre o seu proprio trabalho.

Em Portugal, os estudos académicos sobre graffiti e/ou street art abrangem éreas de
estudos tdo diversas como Engenharia Civil (Ribeiro; 2015), Arte, Patrimonio e Teoria do
Restauro (Simoes, 2014), Design e Cultura Visual (Portelinha, 2013), Design de Comunicagao
(Correia, 2010), Arquitetura (Silva, 2009), Design da Imagem (Martins, 2012), Gestdo Cultural
(Eugénio, 2013), para citar apenas alguns exemplos.

Pelo contrario, a abordagem da perspetiva da Programagao e Gestao Cultural, enquanto
instancia de mediacao, tem estado ausente destas reflexdes. No caso concreto das Camaras
Municipais, de gestdo do espaco publico, a nossa pesquisa procura acrescentar novidade e
conforma uma reflexdo sobre a gestdo publica da relagdo entre arte, publico e cultura visual
urbana, para além de conciliar perspetivas variadas numa abordagem interdisciplinar.

Do conjunto de obras atuais sobre street art destacamos a obra de Anna Waclavek —
Graffiti and Street Art - e o ensaio de Martin Irvine - The Work on the Street: Street Art and
Visual Culture -, que sistematizam a histéria do graffiti até as atuais produgdes artisticas e
refletem sobre a street art € o seu papel no ambito da cultura visual urbana enquanto campo de
estudos interdisciplinar. Num contexto académico e mais proéximo da nossa realidade, o
trabalho de Ricardo Campos — Porque pintamos a cidade? ¢ uma base essencial para pensar o
graffiti e a street art numa perspetiva antropologica. A obra de Mario Caeiro — Arte na Cidade,
historia contempordnea ¢, numa abordagem mais filosofica mas também repleta de casos de
estudo, uma ferramenta de apoio importante para observar a evolugdo de conceitos como arte
publica, urbanismo, situa¢@o e contexto, sublinhando a importancia do papel do curador. Ainda

Alexandre Melo, com a sua obra Arte e Poder na Era Global, serviu de apoio a questdes
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relacionadas com o mercado da arte e a criacao de politicas e programas na era global em que
vivemos.

Destacamos como referéncias fundamentais de apoio interdisciplinar a investigagao, em
primeiro lugar o ensaio "A obra de arte na era da sua reprodutibilidade técnica", de Walter
Benjamin e a obra After the End of Art de Arthur Danto, contributos fundamentais para refletir
sobre como a ideia do que ¢ a arte vem mudando ao longo da histéria. A emergéncia da esfera
publica burgesa, de Jirgen Habermas e também a leitura que dela faz Maria Jodo Centeno em
As Organizagoes Culturais e o Espago Publico sdao extremamente importantes para pensarmos
as nogdes de publico e espacgo publico subjacentes ao nosso trabalho. As obras fundamentais O
Direito a Cidade de Henri Lefebvre, assim como O Espectador Emancipado e A partilha do
Sensivel, de Jacques Ranciére ou Ndo-Lugares de Marc Augé constituiram um apoio
fundamental na reflexdo sobre a cidade moderna e as relagdes que estabelecemos com ela, por
forma a questionar as transformagdes que a street art é capaz de produzir, e os didlogos que
enceta com a cidade e o publico.

Assim, a abordagem empirica dos casos que apresentamos - a Galeria de Arte Publica
em Loures e a Galeria de Arte Urbana em Lisboa - partiu de uma reflexao teodrica dividida em
dois momentos. No primeiro, acompanhamos a evolucao da relagdo entre a arte e a cultura e as
instancias de poder, refletindo sobre a importancia simbolica dos bens culturais e a relagao do
poder com essa importancia, para enquadrar as atuais iniciativas do estado, neste caso dos
municipios, na promog¢ao de programas culturais baseados na street art.

Tragamos uma breve historia das politicas culturais na Europa, desde a autonomizagao
da esfera artistica, passando pela criagdo do espaco publico burgués até as recentes industrias
culturais, sem esquecer as herangas estruturantes dos modelos francés e inglés na gestdo da
cultura. Observamos depois o caso portugués e como tem sido gerida a cultura no nosso pais
desde o Estado Novo até a atualidade. Chegando a contemporaneidade, refletimos sobre os
desafios que a gestdo cultural enfrenta hoje, decorrentes da acelerada circulagdo de pessoas,
bens e informacao, do contacto entre as esferas global e local da vida social, e do papel cada
vez mais determinante das dinamicas de mercado na gestao da cultura.

Num segundo momento da reflexdo tedrica tragamos uma breve histéria do graffiti e da
street art, passando pela discussao dos conceitos que envolve, partindo depois para a
problemaética que se desenrola em torno da cultura visual urbana e do lugar que a street art
ocupa na paisagem urbana contemporanea. Observando as especificidades da street art,

refletimos sobre a sua vocagdo politica enquanto gesto dialogante e na forga transformadora

Universidade Luséfona de Humanidades e¢ Tecnologias. ECATI 12



Ana Gariso. O potencial transformador da street art e o caso das galerias GAP e GAU

que isso lhe da, razao pela qual os municipios escolhem criar programas artisticos e culturais
baseados em street art em um numero cada vez maior de cidades, seja com objetivos de
regeneragdo urbana, seja com motivagdes relacionadas com a preservacdo do patrimonio
imovel das cidades, seja com o propodsito de diversificar a oferta ou aumentar a atratividade da
cidade face a visitantes e turistas.

Neste encontro entre street art ¢ Camaras Municipais, queremos sobretudo perceber
porque rapidamente se tornou tao popular, e que impacto esta explosao podera ter sobre a forga
discursiva e disruptora da street art.

Um estudo mais abrangente e aprofundado, que acompanhasse a criacao de galerias de
street art a nivel municipal em territorio nacional, e observasse os seus impactos por um periodo
alargado, poderia ser interessante para dotar as proprias autarquias de ferramentas de

reflexividade para a gestao artistica e cultural local e sua articulagdo com questdes urbanisticas.

1. Politicas Culturais

A maior parte dos autores que reflete sobre politicas culturais parece partir de um
conceito ja criado e estabelecido que nao tratam de esclarecer a priori. Alexandre Barbalho, no
seu ensaio “Por um Conceito de Politica Cultural”, reflete sobre esta questdo e propde ele
proprio “elaborar uma defini¢cdo afinada com a pratica e com a pesquisa no que diz respeito as
politicas de cultura em curso nos dias de hoje” (Barbalho, 2005; p.35), entendendo assim que a
reflexdo que possa ser feita so serd util se partir da realidade atual e das suas especificidades,
mas nao ignorando os alicerces que baseiam a ja antiga relagdo entre Estado, Poder e Cultura.

Queremos aqui também tragar uma breve historia das politicas culturais na Europa e,
a partir dela, propor uma sintese dos conceitos mais importantes para a sua compreensao. A
evolugdo historica do papel da arte e da cultura na politica e na gestdo publica ¢ determinante
para observar, ndo s6 o lugar que ocupam na contemporaneidade, mas, no caso do nosso
trabalho, para enquadrar as politicas publicas desenvolvidas pelas Camaras Municipais de

Lisboa e Loures face aos programas culturais que estdo na base das Galerias de street art.
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1.1. Génese das Politicas Culturais na Europa

1.1.1. Renascimento € o inicio da Era da Arte

Para tragar uma breve historia das politicas culturais na Europa, ou no Ocidente,
consideremos trés momentos distintos e algumas particularidades que os caracterizam.

Em primeiro lugar, o Renascimento. Até ao Renascimento, a Europa estava organizada
na sua maioria em sociedades feudais, dominadas economicamente por uma classe de nobres,
reguladas em muitas das suas esferas pelos principios da igreja, que era o grande proprietario
de bens moveis e imdveis e o principal detentor e promotor da vida cultural e pedagdgica da
época — reservada apenas a alguns, uma minoria privilegiada. A relacdo que era estabelecida
com as obras de arte ndo compreendia a ideia de autoria, muito menos era dada relevancia a
instancia do observador. A arte era um veiculo do sagrado, objeto de adoracao religiosa. A
producdo de imagens foi durante muito tempo anoénima, no sentido em que a propria imagem,
enquanto objeto de devocgao, tinha um valor que excluia o trabalho de quem a executava, era
revestida de uma aura sagrada que nao deixava espaco de afirmagdo ao artista ou de fruicdo
estética ao observador.

Hans Belting, na sua obra The End of the History of Art?!, afirma mesmo que, antes de
1400, ndo existiam os conceitos de ‘arte’, nem de ‘estética’, e que o Renascimento tera
inaugurado o que ele chama de Periodo ou Era da Arte (que terminaria com o Pos-
Modernismo). Nesta nova ‘era da arte’ os artesdos medievais dao lugar a homens de capacidade
técnica desenvolvida e o proprio campo artistico autonomiza-se, ou constitui-se enquanto
universo autdbnomo do conhecimento, algo que estava reservado a ciéncia ou a religido.

De Pictura, obra escrita no século XV pelo arquiteto e tedrico de arte Leon Battista
Alberti?, é determinante para assinalar a mudanca de paradigma que o Renascimento marca no
que diz respeito a arte, a pintura em particular. Até a Idade Média havia uma distingdo marcada
entre artes liberais e artes mecanicas, que distinguia a arte produzida com as maos daquela que
envolve a mente, ou o espirito. As artes liberais incluiam a Logica, a Gramatica e a Retdrica (o
trivium) e a Aritmética, a Musica, a Geometria ¢ a Astronomia (o quadrivium). Alberti
argumenta que a pintura deve ser incluida no conjunto das artes liberais, porque nao ¢
simplesmente uma arte manual, € uma arte que envolve muita reflexao, conhecimento cientifico

e dominio técnico. Para conseguir representar a natureza da forma mais rigorosa possivel, o

! Belting, Hans. (1987). The End of the History of Art? Chicago: The University of Chicago Press.
2 Alberti, L. B., (1966). On Painting, John R. Spencer, ed. lit. London: Yale University Press.
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pintor - o artista - deve dominar diversas categorias do pensamento racional e critico, deve
observar a realidade, experimentar, pesquisar, para que o resultado do seu trabalho seja uma
visdo humana da natureza na sua forma mais naturalista possivel.

Leonardo da Vinci afirma também, no século XVI, que a arte ¢ uma cosa mentale ¢
defende que a arte deve ser como uma imitacdo cientifica da natureza, e ndo mera imitagdo
mecanica, compreendendo ciéncia e arte como inseparaveis no ideal de representacdo
humanista e naturalista do Renascimento. Procura uma representacdo com rigor cientifico e
encara a arte como forma de conhecimento.

A produgao de arte, sobretudo de pintura, considerada a arte mais completa na época,
passa a ser objeto de reflexdes técnicas, tedricas e cientificas. A propria critica, ndo havendo
ainda muita formacgdo artistica, ¢ feita de acordo com a capacidade técnica aplicada em
representar a natureza. O ‘artista’ emerge enquanto individuo dotado de capacidades técnicas e
de ‘génio’, atributos que antes estavam reservados aos cientistas e eruditos.

Do ponto de vista da relagdo entre cultura e poder, essencial na reflexao sobre politicas
culturais, a autonomizacdo do campo da arte e a sua incorporacdo no universo de trocas
econdmicas - assente sobretudo em relagdes entre patronos e artistas — tende a afasta-la do poder
religioso e a torna-la simbolo de poder e prestigio para 0 homem renascentista.

Naturalmente, os monarcas absolutistas percebem que a arte pode ser veiculo para
promover uma mistica nacional, unindo individuos em torno de um imaginario coletivo.

Luis XIV (1638-1715), em Franga, ficou conhecido como o Rei Mecenas, porque criou
instituigdes tdo importantes como a Comédie Frangaise e a Rede Nacional de Museus.
Desenvolveu uma agao publica organizada, de acordo com a importancia que era dada a arte e
a cultura, o que para muitos podera ser considerado como o principio das politicas culturais.
Mas durante esta época, o que temos € uma produgdo cujo acesso € restrito apenas a uma
pequena faixa da populagdo, feita com o objetivo claro de promover a imagem do Rei, ou o
orgulho nacional. Para falar de politica no sentido que hoje lhe damos, que ¢ o sentido moderno,

€ preciso termos em conta que a

igualdade estabelecida entre Estado=publico nega a existéncia da esfera publica e é
particularmente complicada quando se refere a cultura e a politica. A primeira por
ser um documento simbolico social, pois ndo ¢ possivel lidar com um bem cultural
e ndo remeté-lo a coletividade. A segunda, em seu sentido origindrio e amplo
(politikos), também se refere a dimensdo coletiva da vida humana. (Barbalho, 2005;
p-40)

Apesar de ja haver fronteiras politicas definidas, bem como estruturas e estratégias de
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governagao, nao podemos afirmar a existéncia de politicas publicas, uma vez que nesta época
ainda ndo existe uma nocao de espaco publico, de gestao publica, no sentido moderno. As cortes
dos monarcas fazem apresentacdes publicas, apresentam-se publicamente ou, tal como afirma
Maria Jodo Centeno, ‘publicitam’ o seu poder perante as pessoas € ndo por elas (Habermas,
1984; p. 51)*. S6 no século XVIII, como observamos no ponto seguinte, pode comegar a falar-

se de esfera publica.

1.1.2. Esfera publica burguesa: emergéncia e declinio

Se até ao século XVIII o modelo civilizacional vigente era o da corte do rei, em que
uma classe de nobres se afirmava publicamente cumprindo um conjunto de preceitos
comportamentais, a partir desta época emerge uma classe burguesa dotada de uma
individualidade e subjetividade novas, partilhadas em publico num debate promotor de
emancipacao politica e social.

Com o desenvolvimento do capitalismo, os modos de producdo e as trocas comerciais
exigem regulacdo, demandando a intervencdo do Estado. Esta intervengao, feita através de uma
estrutura administrativa do Estado, d4 origem a uma esfera da autoridade publica, em que
“publico” ¢ sinénimo de “estatal” (Habermas, 2012; p. 91-92), o que da origem a tensdes entre
o Estado e a classe burguesa dos proprietarios, os banqueiros, os manufatureiros, comerciantes,
etc., que constituem, por oposicdo ao Estado regulador, uma esfera ptblica. A esfera publica
burguesa ganha dimensao politica ao estabelecer-se como mediadora entre o poder do Estado e
as necessidades da sociedade civil. Tal como afirma Habermas, ¢ contra o Estado que se

desenvolve a reflexdo comum que origina a opinido publica:

A esfera publica burguesa pode ser entendida inicialmente como a esfera das pessoas
privadas reunidas num publico; elas reivindicam esta esfera publica regulamentada
pela autoridade, mas directamente contra a propria autoridade, a fim de discutir com
ela as leis gerais da troca na esfera fundamentalmente privada, mas publicamente
relevante, as leis do intercdmbio de mercadorias ¢ do trabalho social. (Habermas,
1984; p. 42). 4

3 Habermas, Jiirgen. (1984). Mudanca Estrutural da Esfera Piblica. Rio de Janeiro. Tempo Brasileiro. in Centeno,
Maria Jodo. (2010). As Organizagdes Culturais e o Espago Publico - A Experiéncia da Rede Nacional de Teatros
e Cineteatros, Dissertagdo apresentada a FCSH Universidade Nova de Lisboa para obtengdo do grau de Doutor,
orientada por Jodo Pissarra  Esteves, Lisboa. Consultada em outubro de 2016 em:
https://run.unl.pt/bitstream/10362/5078/1/mariajoaocenteno.pdf. p.32.

4 Habermas, Jiirgen. (1984). Mudanca Estrutural da Esfera Publica. Rio de Janeiro. Tempo Brasileiro. in Centeno,
Maria Jodo. (2010). As Organizagoes Culturais e o Espago Publico - A Experiéncia da Rede Nacional de Teatros
e Cineteatros, Dissertagdo apresentada 8 FCSH Universidade Nova de Lisboa para obtencdo do grau de Doutor,
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A emergéncia desta categoria faz-se sobretudo através da imprensa e da literatura, ou
seja, da palavra escrita. A circulagao de informacao através de jornais e outras publicacdes € 0s
saldes literarios e outras reunides sociais para debate de ideias sdao os universos onde ¢
construida a opinido publica, onde os individuos debatem ideias e assim participam na vida
publica politica, no sentido que tinha a agora na Grécia antiga. O que era considerado privado
dizia respeito a vida dos individuos por oposi¢ao ao Estado e incluia os negocios privados € a
esfera intima da familia. Mesmo as ideias que cada um expunha em publico, pertenciam a esfera
privada. A esfera publica era o férum, a reunido, o debate de ideias e a moderagao do papel do
Estado.

Esta disting¢ao entre a esfera publica e a privada, tal como emerge no século XVIII, vé
o seu declinio progressivo ao longo dos séculos XIX e XX, com o alargamento da l6gica de
consumo a cada vez mais esferas da vida social, incluindo a propria cultura. Com este
alargamento, também o intervencionismo estatal se vai expandindo, esvaziando cada vez mais
a esfera intima familiar: as familias deixam de ser responsaveis pela sua propria
sustentabilidade, que passa a ser assegurada pelo Estado, sobretudo no século XX, com o
modelo do Estado Social.

Para Habermas, quando os individuos que compunham o publico e mediavam a relagado
entre o Estado e a sociedade se transformam em consumidores, perdem a sua forga politica, a
sua capacidade de se emancipar, ou seja, num modelo capitalista em que os individuos sdo
consumidores, a separagdo entre esfera publica e privada tende a desaparecer. O homem do
iluminismo, que havia cultivado o seu individualismo e a sua capacidade de uso da razdo em
defesa de interesses coletivos, remete-se ao papel de consumidor e delega no Estado a funcao
de garantir a sua educacao e seguranga.

Sobre isto, Maria Jodo Centeno afirma que hd uma despolitizacdo da esfera do
‘publico’ e que “o cidaddo transforma-se em cliente ou consumidor de servigos, dependente do
Estado Social. Os individuos perdem a independéncia essencial ao desempenho de qualquer
cidadao.” (Centeno, 2010; p.56) Esta diluicao da esfera publica burguesa, da opinido publica
no sentido do consenso contruido a partir do debate de ideias, leva a que cada vez mais haja

uma confusdo entre o que ¢ publico e o que ¢ Estatal.

orientada por Jodo Pissarra  Esteves, Lisboa. Consultada em outubro de 2016 em:
https://run.unl.pt/bitstream/10362/5078/1/mariajoaocenteno.pdf. p.34.
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Segundo Habermas, a ideia de ‘publico’ que subsiste hoje — politicas publicas, espaco
publico, arte publica, etc. - ¢ muito proxima de ‘estatal’, com a esfera publica, o dominio da
opinido publica ou a sociedade civil, baseados em relagdes de consumo e a mediagdo com o
poder delegada a instituicdes como associagdes ou partidos politicos, e o filésofo acrescenta o
exemplo de que, na modernidade, até o debate e a discussao sdao promovidos como produtos,

consumidos através da radio ou da televisao (Centeno, 2010; p.54).

1.1.3. Do primeiro Ministério da Cultura as Induastrias Culturais

A terceira época marcante para a histdria das politicas culturais ¢ a tltima metade do
século XX, sobretudo entre as décadas de 60 e 80. Se o Renascimento inaugura a perspetiva de
uma criagao de valor intrinseco, e os ideais do Iluminismo contribuem para a afirmag¢ao dos
individuos e da sua capacidade critica, nesta época o conceito de politica vai aproximar-se mais
do seu étimo, que considera os cidaddos na gestdo da ‘coisa publica’. Na Europa do pos-guerra,
com o advento do modelo do Estado Social, os governos assumem-se como garante do bem-
estar material e imaterial dos cidaddos, chamando a si a relagdo dos mesmos com a cultura ¢
inaugurando um novo paradigma. Durante o século XX as politicas culturais adquirem a sua
configuragdo contemporanea, no que diz respeito a relagao entre Poder e Cultura, no sentido da
democratizagdo do acesso e na valorizagdo da cultura enquanto fim em si mesma. Antonio

Rubim resume assim esta viragem:

Se historicamente a relagdo entre cultura e politica era sempre caracterizada pelo
predominio da finalidade politica e pela instrumentalizagdo da cultura, agora
acontece uma radical guinada nesta historia, inaugurando uma nova conexao, na qual
a cultura era o fim e a politica apenas o recurso para atingir este fim. (Pais & Santos,
2010; p.250)

Entre as décadas de 1950 e 1970 houve um crescimento econdmico sélido no mundo
ocidental que ajudou a consolidar a tendéncia democratizadora das areas do conhecimento.
Muitos paises tiveram orcamentos dedicados a cultura mais elevados do que nunca,
construiram-se equipamentos ¢ infraestruturas para dar apoio a uma tendéncia
descentralizadora e democratizadora da cultura que passou a ser um dos eixos de interven¢ao
social, a par com a satude ou a educagao.

O marco histérico que inaugura e simboliza toda esta transformagado ¢ a criacao, em

Franca, em 1959, do primeiro Ministério da Cultura, por André Malraux. O Ministério da

Cultura de Malraux assentava no principio de que o Estado deveria responsabilizar-se pela vida
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cultural dos seus cidadaos, e na preservacao, difusdo e acesso ao patrimonio cultural francés.
Malraux afirmava que se devia “disponibilizar as grandes obras da humanidade, e de toda a
Franga, ao maior nimero possivel de franceses™, advogando claramente a democratiza¢do do
acesso a cultura, e o valor intrinseco da arte num plano demarcado do proprio Estado, longe de
qualquer l6gica mercantil. O Ministério da Cultura francés marcou a historia da politica cultural
na Europa, também porque inaugurou uma tendéncia de descentralizagdo do ponto de vista
geografico e social, com uma consequente profissionaliza¢do dos trabalhadores da cultura.
Enquanto o Ministério de Malraux marcou a fundag¢do da definigdo moderna de
politica cultural, o papel da UNESCO nos anos subsequentes foi determinante para a expansao
das tendéncias democratizadoras fundadas pelo ministro francés. Durante a década de 70, varias
iniciativas da UNESCO encontraram um cenario de progresso econémico e social, criando uma
conjuntura muito favoravel a internacionalizagdo das politicas culturais. Das iniciativas

promovidas, Alexandre Barbalho destaca

a promogdo da Unesco em 1970, em Veneza, Italia, da “Conferéncia
Intergovernamental sobre Aspectos Institucionais, Administrativos e Financeiros da
Politica Cultural”. A Conferéncia foi precedida por um estudo preliminar ¢ mais
genérico sobre politica cultural publicado em 1969: Cultural policy: A preliminary
study. Este livro tornou-se o primeiro da colegdo Studies and documents on cultural
policies que publicou, ao longo da década de 70, relatérios sobre a situagdo da
politica cultural dos paises-membros em todos os continentes. (Barbalho, 2005;

p-33)

Quando falamos da democratizag¢do da cultura, falamos ndo s6 das iniciativas publicas
que operam nesse sentido — a descentralizagao, a profissionalizacdo do sector, a formagao de
publicos - mas também na emergéncia da sua fun¢ao social. Fernando Pereira Marques afirma
que “o usufruto da cultura como espetaculo permite a exteriorizagdo do poder social e
econdmico e a exibi¢do do acesso a dominios que antes eram privilégio aristocratico” (Marques,
2000, p. 15). A dimensao simbolica da cultura explica o seu papel na construgdo e manutengao
de tragos identitarios como o de classe ou o de nagdo, e explica a sua forga e a sua fraqueza na
relacdo que estabelece com o poder. Se o Estado pode usar a cultura de forma instrumental, ¢
precisamente porque ela encerra em si esse potencial definidor de categorias simbdlicas que

operam sobre os individuos e os coletivos, sobretudo numa época em que, como afirma Rubim,

5 “Le ministére chargé des affaires culturelles a pour mission de rendre accessibles les ceuvres capitales de
I’humanité, et d’abord de la France, au plus grand nombre possible de Frangais; d’assurer la plus vaste audience a
notre patrimoine culturel, et de favoriser la création des ceuvres de ’art et de 1’esprit qui I’enrichissent.” André
Malraux, Décret N° 59-889 du 24 Juillet 1959, disponivel em  http:/malraux.org/wp-
content/uploads/2009/01/images_documents_3_jo26juillet59.pdf, consultado em abril de 2016.
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“a nacdo se constitui no alicerce de organizagao do sistema mundo” (Pais & Santos, 2010;
p256).

A forma como a cultura foi promovida por Malraux, no entanto, foi acusada de
elitismo, pois a divulgagdo era feita num sentido descendente, com o estado a assumir o papel
de educador e a decidir o que era considerado essencial para dar a conhecer a populagao,
focando-se muito particularmente nas Belas-Artes e no Patrimonio, de preferéncia valorizando
a identidade e a grandeza da cultura francesa. Uma distin¢do entre alta e baixa cultura estava
subjacente a esta visdo, duramente criticada por muitos, em particular durante os tumultos de
Maio de 68.

Quando comparamos a década de 70 com a de 60, destaca-se uma mudanga de
paradigma no sentido da democratiza¢ao da produgao cultural, da cultura em si mesma, e ja nao
apenas do acesso a cultura ou aos bens culturais. David Throsby afirma que esta ¢ a primeira

de duas viragens importantes nas politicas culturais europeias, marcada por uma

&nfase no acesso ¢ participagdo na cultura em vez da procura de ‘qualidade’ nas belas
artes, promocao do multiculturalismo e da diversidade -cultural, maior
reconhecimento dos valores culturais locais e das comunidades na determinacéo das
direcdes politicas, etc. (Throsby, 2003, p.146, traducdo nossa)®

Nesta década revisita-se o ideal romantico de autenticidade e valoriza-se a cultura que
emana da vida do cidaddo comum, dando particular relevancia a grupos sociais minoritarios ou
desfavorecidos. Este ideal também se traduz numa maior preocupagdo com a preservacao do
patrimonio e das especificidades das culturas nacionais.

David Throsby (2003) aponta como segundo momento de viragem a mudanga de um
modelo de gestdo da cultura predominantemente publico - no sentido estatal - para privado,
sujeito as leis do mercado. Esta transformacdo acontece num contexto de crise econdmica e
emergéncia de politicas neoliberais um pouco por todo o mundo ocidental, protagonizado pelos
governos de Margaret Thatcher no Reino Unido e Ronald Reagan nos Estados Unidos.

No Reino Unido afirmou-se o segundo modelo de gestdo da cultura mais importante
da Europa, que contrasta com o francés quanto ao papel do Estado na cultura, j& que em tempo
de crise econdmica a ideologia neoliberal introduz uma reflexao sobre as responsabilidades que
o Estado-Social assumira desde o pds-guerra. Os argumentos de que o Estado nao pode dirigir

a producao cultural, moldando o gosto de todos e usando impostos para usufruto s6 de alguns,

® No original: “emphasis on cultural access and participation rather than on pursuit of ‘quality’ in the high arts,
promotion of multiculturalism and cultural diversity, greater recognition of local and community cultural values
in determining policy directions and so on.”
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serviam para justificar um financiamento cada vez menor que obrigou o sector da cultura a uma
desestatizagdo generalizada. Criaram-se empresas publicas, o financiamento passou a obedecer
a concursos e a procura de apoio no sector privado alargou-se substancialmente, através de
mecenato ou patrocinios. No Reino Unido a lotaria passa a ser a principal fonte de
financiamento da cultura, deixando ao Estado o papel de regular.

Se 0 modelo francés foi paradigmatico para a democratizagao do acesso a cultura, o

modelo inglés aprofundou como nunca a relagao entre cultura e mercado.

O que se poderia chamar de valor de uso na recepg¢ao dos bens culturais ¢ substituido
pelo valor de troca; em vez do prazer, o que se procura ¢ assistir ¢ estar informado,
0 que se quer ¢ conquistar prestigio € ndo tornar-se um conhecedor. (Adorno &
Horkheimer, 1944; p.148)’

As ‘industrias culturais’, defini¢do introduzida por Adorno e Horkeimer ainda nos
anos 40, passam a definir também a relagdo entre o publico e os bens culturais, no sentido em

que a logica de mercado prevalece cada vez mais na produgao de bens e no seu consumo.

1.2. Caso portugués

1.2.1. Estado Novo e a ‘Politica do Espirito’

A primeira ideia de politica cultural que existiu no nosso pais estava muito longe do
que se passava ha mais de dez anos em Franga. A viver o periodo de vigéncia da ditadura do
Estado Novo, Portugal teve, at¢ 1974, a experiéncia da cultura enquanto instrumento de
propaganda e promocao dos ideais do regime, marcada pela censura e o controlo do acesso a
todos os bens culturais nao sancionados pelas autoridades do estado.

Algumas infraestruturas eram usadas para gerir os periodos de lazer da vida dos
portugueses, como ¢ o caso da Federagdo Nacional para a Alegria no Trabalho (que daria
origem ao atual INATEL). O Secretariado da Propaganda Nacional, que em 1944 passa a
chamar-se Secretariado Nacional de Informacao e Cultura Popular, tinha como objetivo “elevar
o espirito da gente portuguesa no conhecimento do que realmente € e vale, como grupo étnico,
como meio cultural, como for¢a de producdo, como capacidade civilizadora, como unidade

independente no concerto das nagdes; clamar, gritar incessantemente o que ¢ contra o que se

7 Adorno, Theodor & Horkheimer, Max. (1944). Dialéctica do Esclarecimento: Fragmentos Filosdficos, Rio de
Janeiro, Zahar, 1985. In Centeno, Maria Jodo. (2010). As Organiza¢ées Culturais e o Espago Publico - A
Experiéncia da Rede Nacional de Teatros e Cineteatros, Dissertagdo apresentada & FCSH Universidade Nova de
Lisboa para obtengao do grau de Doutor, orientada por Jodo Pissarra Esteves, Lisboa. Consultada em outubro de
2016 em: https://run.unl.pt/bitstream/10362/5078/1/mariajoaocenteno.pdf. p. 34.
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diz ser; repor constantemente as coisas no terreno nacional, referi-las sempre a Nacao que nds
tomamos como primeira realidade da nossa organizacio politica e social.”®

Através da Junta de Educagdo Nacional, o Estado controlava o ensino, a produgdo
cultural, as bibliotecas e arquivos, o associativismo e até¢ a publicidade, para garantir que
refletissem a ‘Politica do Espirito’, cuja concretizacdo maxima foi a Exposicdo do Mundo
Portugués de 1940. Através dos 6rgaos censores, o estado controlava o acesso da populagao a
qualquer tipo de informacdo. O estado assumia-se responsavel pelo acesso do seu povo a
cultura, mas esse acesso era voluntariamente restrito e restritivo, com o objetivo perverso de
controlar a populagdo, domina-la e ndo a deixar questionar o poder e a ideologia instalados.

A censura foi legalizada em 1933 e funcionou através de uma estrutura organizada,
centralizada na Direc¢ao dos Servigos de Censura, com comissdes espalhadas por todo o pais.
Em 1972, a Direc¢do dos Servigos de Censura foi transformada numa Direc¢do Geral da
Informacao e a censura recebeu a designagao de "exame prévio". Durante a vigéncia do regime,
foram censurados livros, filmes, musica, teatro e outros espetaculos, programas de televisao,
radio, jornais e outros 6rgaos de comunicagao e todos os comportamentos dos cidadaos eram

regulados, vigiados e controlados.

1.2.2. Periodo Democratico

Apo6s 1974, durante o periodo pos-revolucionario, suspendeu-se de imediato o ‘exame
prévio’ da censura, mas criou-se uma ‘Comissao ad-hoc’ que controlava a imprensa, a radio, a
televisdo, o cinema e o teatro. Criou-se a Secrctaria de Estado dos Assuntos Culturais e
Investigacdo Cientifica, organismo percursor da Secretaria de Estado da Cultura. Durante o
periodo de consolidagdo da democracia, a gestdo das politicas culturais e dos assuntos relativos
a cultura fez-se com muitas reorganizagdes administrativas, mudancas de tutela, criacao de
orgaos especificos, transformagdes diversas, proprias de um periodo de transi¢ao, sobretudo
quando a ditadura havia durado 40 anos. Entre 1974 e 1980 ha seis governos provisorios e cinco

governos constitucionais, € as politicas culturais procuram colmatar falhas do antigo regime,

mas sem estabilidade politica os avangos sao lentos.

8 Discurso de 26 de Outubro de 1933, in Nogueira, Franco (1977). Salazar, v. 11, Coimbra. Atlantida Editora,
pp.242-243, in Marques, Fernando Pereira (1994). De que falamos quando falamos de cultura?. Lisboa. Presenca.
p. 22.
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O V Governo Constitucional (1979-1980), liderado por Maria de Lourdes Pintasilgo,
¢ o primeiro governo a explicitar no seu programa um conceito de cultura e a organizar um
conjunto de politicas em torno desse conceito, baseado numa ideia de cultura pluriforme,
participativa, globalizante e inovadora (Santos, 1998; p. 69). Durante a década de 80, apesar
das mudangas ideologicas, a cultura vai-se afirmando no discurso politico em Portugal, embora
os governos do social-democrata Anibal Cavaco Silva (1085-1995) tenham significado uma
viragem em dire¢do a um modelo mais liberal, com o Estado a demitir-se de algumas das suas
funcdes, alegando que “na area cultural a conten¢do da intervencdo do Estado significa
afirmacao de liberdade” (Santos, 1998; p. 72), um argumento bastante utilizado pelos regimes
neoliberais. Marcam também este regime uma atengao particular a protecao do patrimoénio e a
promocao de grandes eventos comemorativos, bem como a introdugdo e promog¢ao do mecenato
como fonte de financiamento alternativa.

Em 1995 toma posse o XIII Governo Constitucional, liderado pelo socialista Antonio
Guterres, e € criado o primeiro Ministério da Cultura portugués com autonomia administrativa,
dirigido por Manuel Maria Carrilho, cujo trabalho seria determinante para a criagdo de
infraestruturas e mudancga de paradigma na gestdo da cultura em Portugal. Herdeiro assumido
do modelo francés, o Ministro da Cultura desenvolve as suas politicas em torno de cinco eixos:
democratizagdo, descentralizagao, internacionalizacao, profissionalizacao e reestruturacao. Na
pratica, um conjunto de politicas sectoriais permitiu desenvolver politicas especificas para o
teatro, o cinema, a danga, o patrimdnio ou as bibliotecas e arquivos, sempre com a preocupagao
de articular com as pastas dos Negocios Estrangeiros, da Educagdo, do Equipamento ou da
Administragdo do Territorio e também de municipios e fundagdes. Na sua obra Hipoteses de
Cultura, Carrilho defende a intervencao do Estado em areas como a musica, o cinema ou o livro

e esclarece que:

A intervengdo do Estado deve ter como objectivo fundamental, por um lado,
melhorar tudo aquilo que seja a criagao de condigGes para a producdo de cultura, por
outro, melhorar o acesso das pessoas a cultura para democratizar a cultura. E preciso
pensar a cultura ndo como um ornamento nem como um suplemento pedagdgico na
formagdo das pessoas, mas como um factor decisivo na vida politica e social.
(Carrilho, 1999; p.109)
Com a recente entrada na Unido Europeia (que em 1986 era ainda CEE), Portugal
beneficiava nesta época de um fluxo elevado de fundos estruturais, que facilitavam as politicas
na sua vertente de investimento, nomeadamente em infraestruturas como a rede de cineteatros

municipais ou a rede de bibliotecas, determinantes para os objetivos de descentralizagdo e
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democratizagdo’. A década de 90 revelar-se-ia fundamental para o desenvolvimento das
politicas culturais em Portugal também pela organizacdo de alguns grandes eventos de
dimensdo internacional, como a Europalia, em 1991, Lisboa Capital Europeia da Cultura, em
1994 e a Exposicdo Mundial de 1998, que muito contribuiram para a profissionalizagdo do
sector ¢ mudaram a imagem externa do pais, assim como permitiram o desenvolvimento de

praticas de gestdo de médio/longo prazo, incipientes até esta época.

1.3. Desaflos atuais

Observamos os principais desafios das politicas culturais na atualidade organizados
em torno de dois aspetos fundamentais: por um lado, o progresso técnico e tecnologico, a
globalizagdo e as intersecgdes entre dimensoes locais, nacionais ou globais e o que isso podera
significar para as politicas culturais e para a produc¢do de bens culturais em concreto, em cada
um destes niveis; por outro, o papel do Estado na definicdo e aplicagdo de um conjunto de
medidas, e a extensdo da sua interven¢do ao nivel da programacdo e do financiamento da
cultura. Estes dois aspetos, ambivalentes e interligados, emergem das transformacdes que
observamos desde as primeiras décadas do século XX e que culminaram no atual conjunto de
estados democraticos ocidentais, industrializados, com economias de mercado € mecanismos

de protecao aos cidadaos de forma geral centralizados no Estado.

1.3.1. A obra de arte na era da sua reprodutibilidade técnica

No seu filme ensaio de 1973, F for Fake, Orson Welles observa o trabalho de dois
falsificadores de arte extremamente talentosos, € provoca uma reflexdo sobre as questdes do
génio, da autoria, da autenticidade e do valor da arte. Mesmo para o critico mais experiente, as

obras falsificadas sd@o impossiveis de distinguir do original. A dado momento do filme, Welles

% Os dados do ultimo relatorio nacional do Observatério das Actividades Culturais sobre a evolugdo da despesa
publica com a cultura dizem respeito aos anos 1986 a 1995. A partir de 1995 ¢ possivel obter dados do Eurostat
até 2011. No entanto, os dados de 1995, o tnico ano em comum nas duas fontes, sdo substancialmente diferentes:
no Eurostat a despesa publica corresponde 0,3% do PIB, no relatdrio do OAC ela atinge os 0,49% do PIB. Dada a
incongruéncia dos dados, ndo nos parece razoavel olhar para a evolugdo no periodo total, uma vez que ndo ¢é
possivel saber exatamente em que critérios se fundam as duas andlises. Por esse motivo, ndo nos propusemos
apresentar a evolucao desde os anos 90 até a atualidade.
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cita um célebre falsificador que pergunta, ironicamente: “Do you think I should confess? To
what? Committing masterpieces?” (Reichenbach (Prod.) & Welles (Real.), 1973)!°.

Nos anos 30 do século XX, Walter Benjamin refletia sobre esta questdo, no célebre
ensaio “A obra de arte na era da sua reprodutibilidade técnica”, onde afirmava que, até ao século
XVI, se o original de uma obra ndo tinha o valor simbolico que depois comeg¢amos a atribuir-
lhe, isso significa que nao se trata de um valor intrinseco do objeto, mas de um valor simbolico
atribuido através de um processo de construgdo social. A aura simbdlica que envolvia o original
das obras de arte foi modificada a cada avango técnico e tecnologico, desde a imprensa de
Gutenberg no século XIX, até ao advento da industria e da producao de objetos em massa que
hoje conhecemos.

O autor acrescenta que a questdo da perda da aura da imediatez, do aqui e agora Uinico
e irrepetivel da obra de arte acontece como sintoma € ndo como um processo em si mesmo.
Sintoma, sobretudo, de duas mudancas: por um lado, as pessoas passam a desejar as obras de
arte como objetos e a querer estar perto delas, por outro, hd uma tendéncia uniformizadora no
ato de consumir que também contribui para anular a aura do objeto Gnico que sobrevive ao
tempo. Benjamin afirma desta forma que a verdadeira transformagao aconteceu nos modos de
rece¢do, na forma como nos relacionamos com os bens culturais, € nao tanto na forma como
eles sdo criados.

Mas, voltando aos falsificadores de Orson Welles, porque ¢ que uma copia feita a mao
- de um quadro de Matisse, por exemplo - ¢ uma falsificacdo, € uma reproducao técnica nao é?
Benjamin explica que a perda da aura do original na reprodugao faz com que haja uma distingao
obvia, uma distancia muito maior entre original e reproducao, para além de que a reproducao
pode ser colocada em contextos em que o original nunca poderia ser colocado. Perante uma
copia indistinguivel de um quadro, a relacdo volta a ser de devogao, sobretudo se ndo soubermos
que se trata de uma copia. Mas, se fazemos poésteres a partir do mesmo quadro, isso permite a
obra de arte emancipar-se do ritual ao qual o seu valor estava associado.

Com esta mudanga nos modos de rececao, a arte emancipa-se da sua fung¢ao ritual e,
ao mesmo tempo, o espectador emancipa-se da sua posicao de reveréncia e de imersao espiritual
perante o objeto artistico. Nasce a possibilidade de didlogo entre as diversas instancias, € o
dialogo abre portas a uma fung¢do politica para a arte. Benjamin inaugurava assim uma forma

de pensamento politico sobre a arte, abrindo a discussdo nao sé sobre o valor da originalidade

10 “Acha que eu devia confessar? Confessar que crime? O de cometer obras primas?” traducdo nossa, in
Reichenbach, F. (Produtor), & Welles, O. (Realizador). 1973. F for Fake. [89 min.]. U.S.: Planfilm Specialty
Films.
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\

e sobre a relevancia dos diversos momentos, desde a criagdo a rece¢do, mas sobretudo
questionando as consequéncias destas transformag¢des que ocupavam um lugar muito

diabolizado na discussdo da época, e que ainda hoje acendem debates.

1.3.2. As Industrias Culturais ¢ a Mercantilizacao da Arte

Nos anos 40 do séc. XX, Theodor Adorno e Max Horkheimer, dois pensadores da
chamada Escola de Frankfurt!!, elaboraram uma Teoria Critica da Sociedade, onde
introduziram o conceito de ‘industrias culturais’'?, para designar os bens culturais produzidos
de forma industrializada. Com esta producao em série, uma alegada uniformizagdo dos bens
culturais teria como consequéncia uma anulagcdo gradual do espirito critico do publico e, por
isso, da sua capacidade de mobilizacao politica e social.

Mas embora o conceito tenha sobrevivido, a teoria de Adorno e Horkheimer comegou
a ser alvo de duras criticas logo na década de 1960, quando havia ja meios técnicos e
tecnologicos que, ndo tendo produzido a homogeneiza¢do absoluta que a Teoria afirmava,
permitiam questionar a sua validade. O conceito de industrias culturais, que tem implicita uma
logica mercantil dos bens culturais, parece hoje ter sido comummente aceite pelos diversos
agentes do sector. No entanto, quando nos questionamos sobre o seu significado mais literal, o
conceito parece muito mais ligado as instdncias de producdo e divulgacdo do que a outro
momento igualmente essencial para a experiéncia da cultura: a recegao.

A este respeito, Jodo Pissarra Esteves afirma que um dos erros da teoria de Adorno e

Horkheimer ¢ o de assumir a rececdo como ato passivo e de submissdo ao interesse da

‘industria’ e afirma que:

Apesar de muitas contrariedades e constrangimentos, a sentenga capital que a Teoria
Critica ditou para a resisténcia social esbarra com as novas experiéncias simbolicas
mobilizadas em torno da cultura, oriundas ndo apenas dos novos media emergentes
(as redes informaticas em diferentes escalas, as novas tecnologias de televisao, video
ou radio), mas também dos media mais convencionais, que s3o objecto de
reapropria¢des simbdlicas muito diversas e por vezes imprevisiveis por parte dos
individuos. (Antelo, 1998; p. 37)

Esteves defende que ndo ha perda de poder simbolico na arte, mas que as construgdes

simbolicas vao mudando, em reagdo as proprias transformagdes técnicas, tecnologicas ou

11 Jiirgen Habermas, sobre cujas ideias nos debrugdmos no capitulo anterior, faz parte da chamada “segunda
geracdo” da escola de Frankfurt e portanto tera sido influenciado pelas teorias de Adorno ¢ Horkheimer.

2.0 conceito foi usado pela primeira vez pelos autores na obra de 1942, publicada em 1947, Dialética do
Esclarecimento, no capitulo Iluminismo.
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sociais. A nossa relagdo com a arte ndo ¢ imune as transformagdes € o que muda nao tem,
necessariamente de mudar para pior. Para o autor, esta questdo em torno das ‘industrias
culturais’ constitui um “equivoco politico”, no sentido em que supde um adormecimento total
do publico pelos novos media, sem considerar novas possibilidades de desenvolvimento critico,
através destes novos media e da ressignificacdo dos media tradicionais. Sobre a importancia da
rececdo nesta relagdo entre o publico e os bens culturais, Esteves leva-nos de volta a Walter
Benjamin, cuja lucidez elogia, acrescentando que Benjamin vé, inclusivamente, a possibilidade
de “a liquida¢do do valor da tradicdo na heranca cultural” permitir uma “renovacdo da

humanidade” (Benjamin, 1992; p.79)'3.

1.3.3. Internet e globalizagdo: ‘je suis partout’'

Hoje vivemos um cenario em que as transformacdes técnicas e tecnologicas ja nao
dizem respeito apenas a possibilidade de multiplicar uma obra, ou a ligagao entre a cultura e o
mercado. O proprio mercado tornou-se global, levando a globalizacdo de quase todas as esferas
da vida contemporanea. A velocidade de transmissao de informagao a nivel global veio também
levantar questdes relativamente a autoria das obras, abriu inimeras possibilidades de criagao
com novas técnicas, métodos e suportes, criou possibilidades incriveis de colaboragao, circuitos
alternativos, etc. Este fenomeno complexo, conhecido hoje como globalizacao, promove grande
parte dos desafios contemporaneos a criagdo de Politicas Culturais.

As politicas culturais dos Estados, desenvolvidas, como vimos, tendo em consideracao
a identidade cultural nacional, e alicergadas também na promocao e defesa dessa identidade,
veem agora esse eixo central ser perpassado por construgdes simbdlicas de ambito global, ou
transnacional, que ndo podem ignorar. A grande dificuldade, hoje, estd em conseguir manter as
varias instancias em consideragdo, promovendo entre elas uma “interlocucao ativa, equilibrada
e criativa”, como afirma Antoénio Rubim (Pais & Santos, 2010; p.265).

Até ao século XX, era possivel aos Estados a criagdo de Politicas para a cultura com
horizonte no publico do proprio pais e na internacionalizagdo de algumas criagdes. Hoje ainda
¢ possivel fazé-lo, mas ja ndo € possivel ignorar toda a dindmica de fluxos globais, regionais e

locais e o seu conjunto alargado de agentes politicos e culturais, como 6rgaos de poder local ou

13 Benjamin, Walter (1992). Sobre arte, técnica, linguagem e politica. Lisboa. Relogio d'Agua. p. 79 in Antelo,
Raul, et all (org.s), Declinio da Arte, Ascensdo da Cultura. (1998). Florianépolis, Letras Contemporaneas, p. 38.

4 Em portugués ‘Eu estou por todo o lado’: contetudo de um sticker do artista belga Thierry Jasper aka Alltha, que
¢ possivel encontrar em muitas ruas de diversas cidades do mundo. Imagens deste e outro, disponiveis em Anexos,
p.- IL.
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regional, organizacdes da cultura, sociedade civil, empresas e outros grupos privados, etc.
Antonio Rubim propde como possibilidade a articulagao entre “politicas culturais, politicas de
identidade e politicas para a diversidade cultural” (Pais & Santos, 2010; p.266).

A este respeito, Alexandre Melo (2016) afirma que

a criagdo cultural e artistica € e foi sempre tendencialmente transgeografica e (...), hoje em

dia, a esmagadora maioria das referéncias culturais e alimentos do imaginario relevam de

dinamicas globais que geram comunidades ¢ cumplicidades de gostos e de sentidos em que

as circunstancias da vizinhanga ou coincidéncia geografica tém cada vez menos

importancia. (p. 114)

Melo rejeita assim uma perspetiva polarizada entre local e global — e também entre
centro(s) e periferia(s) - defendendo um sistema de trocas dinamico, cosmopolita, de
permanente enriquecimento em todas as dire¢des, em que as culturas se tocam e nao se
enfraquecem, antes se enriquecem. Melo afirma que “quanto mais um meio cultural pretende
fechar-se sobre si proprio mais se enfraquece e anula” e que “ o cosmopolitismo e a abertura

internacional sdo a unica forma eficaz de defesa e promocgao das praticas culturais locais.”

(idem; p. 114).

1.3.4. Intervengao do Estado: uma discussao antiga ou na ordem do dia?

O conflito entre a necessidade do apoio financeiro do Estado e a resisténcia a sua
intervengdo na elaboragdo de politicas culturais € central e nasce de uma ambiguidade assumida
nas relagdes institucionais entre os Estados e os agentes culturais, uma vez que cabe ao Estado
o papel de garante, ndo havendo autonomia financeira por parte dos artistas e outros agentes
para poderem produzir as suas criagdes. Segundo Philippe Urfalino (2004), “a defini¢do da agdo
cultural contém a afirmagdo da legitimidade de um dirigismo do Estado” (p. 57, tradugdo
nossa)'®, ou seja, a liberdade de escolha do publico e dos artistas e a intervencdo do Estado
podem e devem conciliar-se, no sentido em que ha sempre a necessidade de escolhas para haver
um programa, ¢ no sentido em que a possibilidade dessas escolhas é, ela propria, fundada na
ideia de liberdade. Esta afirmacdo decorre também da rejeicdo de um caos resultante do
relativismo antropologico que aceita tudo como cultura, pois havendo uma estratégia, um plano

coerente, foge-se ao caos.

15 No original “la définition de 1’action culturelle contient 1’affirmation de la 1égitimité d’un dirigisme d’Etat”.
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Parece-nos que a intervencao do estado se afigura como a inica forma de garantir uma
estratégia de médio a longo prazo para a producdo artistica, ndo permitindo que apenas o
mercado e a valorizacdo economica dos bens culturais determine o que se produz e, em ultima
instancia, quem produz. Mesmo sem a intervencao do estado e deixando ao mercado o papel de
“regular”, os proprios artistas acabam por ficar a mercé de uma logica aleatoria e de lucro que
também exclui. Urfalino cita Gaétan Picon (1960) quando este afirma que “ndo podemos ndo
escolher” (Urfalino, 1993; p.33, tradugdo nossa)'® nesse sentido em que somos sempre
obrigados a fazer uma escolha para podermos ter uma ideia de setor cultural organizado, s6lido,
produtivo e valido para o publico e para os artistas.

No entanto, esta liberdade evocada por Urfalino, ndo acolhe necessariamente a ideia
de autonomia, absolutamente necessaria e vital para que a liberdade se cumpra em pleno. De
um processo de autonomizacdo das estruturas e dos agentes ndo pode desligar-se a sua
responsabilizacdo. Autonomia politica e autonomia financeira nunca serdo completas e a
dependéncia total ou parcial do Estado ¢ uma inevitabilidade. Ainda assim, ¢ possivel e ideal
que haja autonomia de programa e de gestdo de recursos e equipamentos, para que o setor

cultural funcione de forma saudéavel. Alexandre Melo (2016) afirma que:

Uma politica cultural subordinada a estrita 16gica do mercado e das audiéncias ¢ uma
politica cultural sem principios nem valores, que se demite do seu papel estruturante do
discurso e da pratica politicas ¢ do seu papel activo na constru¢do da imagem que uma
sociedade da de si propria a si propria e ao exterior. (p. 112)

Mas no atual cendrio de cultura mercantilizada e globalizada, as questdes relativas ao
papel do Estado enquanto garante do acesso dos cidaddaos a cultura revelam-se bastante
complexas. Se hoje a oferta cultural ¢ muito vasta, com a possibilidade de comunicagdo entre
diversos meios, ha também muito pouca autonomia financeira dos produtores culturais e uma
pressao muito grande para que a criacdo funcione como produto e tenha sucesso junto do
publico. Durante a ultima década, a maior parte dos paises da Europa tem vivido em crise
financeira e muitos dos governos tém diminuido or¢amentos dedicados a cultura. Os agentes
culturais — artistas, produtores, programadores, entre outros — recorrem cada vez mais a apoio
de privados, através de mecenato, patrocinios ou outros meios de angariagao de fundos. Mas

também junto dos privados se levantam questdes relativas a liberdade criativa de quem produz

arte.

16 No original: “on ne peut pas ne pas choisir”.
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Atualmente, o modelo de funcionamento em rede ou através de parcerias ¢ uma opcao
cada vez mais comum e viavel na gestdo cultural, que permite otimizar € potenciar recursos,
publicos, equipamentos e conhecimentos e dinamizar a producdo através do estabelecimento
de dinamicas de partilha e circulag@o de criacdes. Este modelo de gestao partilhada da cultura,
envolvendo o Estado e os privados, promovendo a criacdo de parcerias e de redes de
comunicagdo, cooperacao, coproducdo ja estd a funcionar em muitos paises € em muitas
institui¢des, incluindo em Portugal. Para citar um exemplo concreto, o Museu Nacional de Arte
Antiga foi noticia no més de Outubro de 2014, por ter atingido 200 mil visitantes. Em entrevista
ao jornal Publico, o diretor do museu, Antonio Filipe Pimentel, afirmou que “aquilo que
configurou [0 museu] finalmente como o primeiro museu portugués em nimero de visitantes e
ndo s6 em estatuto, tem a ver com o trabalho que foi feito aqui de langcamento de uma
programacao estratégica assente, na sua esséncia, a 99%, em parcerias [com privados e outras
entidades publicas].”!’

Alexandre Melo (2016), refletindo sobre o lugar das politicas culturais no século XXI,

reconhece as dificuldades financeiras que os estados — nomeadamente os europeus — enfrentam,

e defende que:

E indispensavel a colaboragdo sistematica, intensa, permanente, com as autarquias
locais, com a iniciativa privada em sentido lato (empresas, empresarios, mecenas) € com
todas as instituigdes, iniciativas ¢ dindmicas privadas que se manifestem na area
cultural. (...) Em termos operacionais, o0 mais importante é «fazer corpo» com os nomes,
poélos, elos e circulos artisticos e culturais com mais dinamismo e potencialidade em
cada conjuntura e contexto social especificos.” (p.121)

O autor afirma ainda a cultura deve ser gerida pelo Estado de forma transversal, perpassando
areas da gestdo publica tdo diversas como a educacdo, a economia, o turismo, ambiente,
negadcios estrangeiros, obras publicas ou administragdo interna e que “devemos entao falar em
politica cultural sem ser no sentido estrito e ¢ assim que somos levados a preferir discutir o

lugar da cultura na politica do século XXI” (p.117).

17 Salema, I & Canelas, L. Anténio F. Pimentel "Vir a Lisboa e ndo ver os Painéis de Sdo Vicente é como ir a Pisa
e ndo ver a torre"Nova pintura de Francisco Venegas in Publico, edigdo de 2 de Novembro de 2014, disponivel
em https://www.publico.pt/2014/11/02/jornal/antonio-f-pimentel-vir-a-lisboa-e-nao-ver-os-paineis-de-sao-
vicente-e-como-ir-a-pisa-e-nao-ver-a-torrenova-pintura-de-francisco-venegas-29056774, consultada em janeiro
de 2016.
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2. QGraffiti e Street Art

2.1. Origens do graffiti: rabiscar nas paredes ¢ humano

A palavra graffiti ¢ na verdade o plural de ‘graffito’, um termo em italiano, usado para
referir um desenho talhado ou cravado numa superficie. Esta defini¢ao pode abranger todo o
tipo de pratica, desde os petroglifos e pictogramas da arte rupestre, passando pelas antigas
civilizagdes como a egipcia, a maia ou a grega, até as cidades medievais ou a época vitoriana.
Inscrigdes espontdneas em muros e paredes sdo uma constante na histéria da humanidade,
mesmo que as motivagdes ou o conteudo possam variar. Dois exemplos paradigmaticos sao, o
que o antropodlogo e folclorista Alan Dundes, em 1966, nomeou como latrinalia, as populares
inscricdes em portas e paredes de casas-de-banho e sanitarios, uma pratica que existe e se
mantém ha cerca de dois mil anos (McDonald, 2013, p.71) e a recolha fotografica que Brassai

fez durante 30 anos na cidade de Paris, das gravuras deixadas no espago publico.'®

Fig. 1 —Brassai. (1950). Graffiti, Visage, rue Médéah,
Paris.
Fonte: Wikiart'

O graffiti tem uma historia antiga, associada ao espago urbano, a cidade, a vida em

comunidade. Mas o alicerce principal desta pratica ¢ a ideia de transgressao.

18 Brassai. Graffiti. Paris: Flammarion, 1993.
Y Imagem disponivel em www.wikiart.org/pt/brassai, consultada em setembro de 2017.
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Independentemente da linguagem ou do conteudo, o graffiti pretende sempre desafiar,
questionar e provocar a ordem estabelecida, o poder. Nao sera por acaso que € mais praticado
por jovens, ja que faz parte do comportamento infantil e juvenil a realiza¢do de atos proibidos

e provocatodrios. Ricardo Campos, citando Joan Gari (1995), fala do prazer da transgressao e

da satisfacdo que se retira da desobedi€ncia a norma, presente em muitos capitulos
da vida e que encontra no graffiti um refigio muito especial. Isto quer dizer que
aqueles que fazem graffiti habitualmente, ndo inscreveriam essa mensagem no seu
espago privado®. (Campos, 2007, p.253)

No presente trabalho, tomamos como ponto de partida o graffiti nascido no século XX,
nos Estados Unidos da América. Esta baliza cronoldgica € praticamente consensual do ponto
de vista tedrico quando se estuda o que hoje ¢ comummente designado como graffiti moderno:
desenho, inscri¢do, assinatura ou afim, feito geralmente com tinta de spray, em muros, paredes
e outras superficies urbanas. Também designada por ‘graffiti New York’ ou ‘graffiti hip-hop’,
tendo em conta o contexto em que emergiu, esta forma de arte publica ilegal e efémera tornou-
se global em quatro ou cinco décadas, associada quase sempre a uma subcultura juvenil urbana
ou suburbana.

O primeiro artista, considerado pioneiro do graffiti moderno, foi Darryl McCray, em
Filadélfia, na Gltima metade da década de 1960. Daryl foi o primeiro writer a espalhar a sua
assinatura - Cornbread - pelas paredes da cidade, por isso ¢ citado pela maioria dos autores
como o criador do ‘tag’, a assinatura monocromatica estilizada, repetida pela superficie da
cidade. Por se tratar de uma atividade ilegal, as ‘tags’ sempre foram alter-egos dos seus autores.
Comecaram por ser legiveis por toda a gente, como se pode verificar nas imagens abaixo, mas
evoluiram em termos de nome e de estilo grafico, adotando uma férmula muito proxima do
logotipo.

Embora o movimento em Filadélfia seja ainda hoje reconhecido como pioneiro, foi em
Nova lorque, sobretudo no final da década de 60, que o graffiti se expandiu e afirmou como
movimento ou subcultura. Taki 1832!, pioneiro ainda hoje reconhecido na cultura do graffiti,

ou Tracy 168%, criador do estilo ‘wildstyle’ e mentor de nomes como Keith Haring ou SAMO

20 Gari, Joan, (1995). La conversacion mural — Ensayo para una lectura del graffiti, Madrid: Fundesco, in Campos,
Ricardo (2007). Pintando a cidade - Uma abordagem antropoldgica ao graffiti urbano. Dissertacao apresentada
a Universidade Aberta para obtencgdo do grau de Doutor, orientada por Jos¢ Maria Gongalves da Silva Ribeiro,
Lisboa. Consultada em outubro de 2016 em: http://repositorioaberto.uab.pt/handle/10400.2/765. p.253.

2! Taki 183 é a ‘tag” composta pelo diminutivo de Dimitraki, uma alternativa ao nome grego de batismo Demetrios,
e o numero 183, da morada de Demetrios na 183rd em Washington Heights, Nova lorque.

22 Tracy 186 ¢ a ‘tag’ composta pelo apelido de Michael Tracy, e a morada do local onde nasceu, o Hospital de
Nova lorque, situado na E.68th street.
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(Jean-Michel Basquiat), inauguraram a época mais proficua do graffiti enquanto arte
transgressiva e tornaram Nova lorque na cidade icone deste movimento. Writers como estes
comecgaram a espalhar as suas assinaturas por toda a cidade, criando a primeira vaga massiva

de tagging.

Fig. 2 - Tag de Taki 183, perfeitamente legivel. (ca. 1970). Nova lorque.
Fonte: Site de Taki 183.23

[l RR———

Fig. 3 - Graffiti de Tracy 168, criador do Wildstyle. (s.d.) Nova lorque.
Fonte: Wikiart.?*

As principais motivagdes para este tipo de atividade estiveram quase sempre

relacionadas com o desejo de exposicao e popularidade, misturado com o desafio a um conjunto

2 Disponivel em https://www.takil 83.net/gallery/vegar7b4wyshxnqvemu78v67y9bjdq, consultado em janeiro de
2017.
2 Disponivel em https://www.wikiart.org/pt/tracy-168, consultado em janeiro de 2017
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de normas e a subversao das logicas de comunicagdo da sociedade de consumo. No fundo, o
tag, a assinatura de um determinado writer, ¢ a sua marca, o seu logotipo, que aplica
repetidamente por todo o espaco urbano, tentando ser visto e reconhecido pelo maior nimero
de pessoas possivel.

O principal meio de divulgacao do graffiti durante as primeiras décadas foram as

carruagens de metro da cidade. Anna Waclawek afirma que:

Escrever nos comboios respondia a todas as necessidades do graffiti writer —
proporcionando prestigio, fama, espontaneidade, perigo, comunicagdo e competicao
— e foi sem duvida o fator critico no desenvolvimento desta subcultura. (Waclawek,
2011, p.48, tradugdo nossa)®

Utilizando a linha de metro, os writers comunicavam com os seus concorrentes de
outros bairros, o seu trabalho circulava por toda a cidade. Assente nesta dindmica de tribo — a
‘crew’ - em que os individuos se afirmam pela quantidade, qualidade e bravura das assinaturas
que produzem, a complexidade das produgdes foi naturalmente aumentando ao longo do tempo

e dando origem a trabalhos cada vez mais complexos e visualmente ricos.

A medida que os writers desenvolvem os seus estilos ¢ aprendem a arte, do tagging
ao piecing, comecam a dominar a recomposi¢ao das letras nos seus nomes a um nivel
tdo conceptual e abstrato que cada letra por si s6 se torna numa obra de arte. No
desenvolvimento de letras que sdo ilegiveis, por vezes, até mesmo para outros
writers, a cultura do graffiti tem construido com sucesso uma linguagem visual que,
embora realizada na arquitetura da cidade, esta reservada para e¢ alimenta uma
subcultura. (Waclawek, 2011, p.19, tradugdo nossa)*®

25 No original: “Writing on trains responded to every need of the graffiti writer — offering prestige, fame,
spontaneity, danger, communication and competition — and was undoubtedly the critical factor in the growth of
the subculture.”

26 No original: “As writers develop their styles and learn the ropes, from tagging to piecing, they master reshaping
the letters in their names to such a conceptual and abstract state that each individual letter becomes a work of art.
In the development of letterforms that are illegible, sometimes even to other writers, the graffiti culture has
successfully constructed a visual language that, while performed in the cityscape, is reserved for and fuels the
subculture.”
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= Ba iw.;

Fig. 4 — Chalfant, Henry. (s.d.) Colagem a partis de graffitis de 1z the Wiz em carruagens de metro. Nova
Iorque.
Fonte: Street Art NYC?’

Este desenvolvimento deu origem a toda uma terminologia e hierarquia informais que
ainda hoje estruturam esta comunidade: os ‘writers’ organizam-se em ‘crews’ que se
identificam geralmente com duas ou trés letras junto do ‘tag’, uma vez que atuar em grupo tem
muitas vantagens, sobretudo quando se trata de uma atividade que envolve bastantes riscos;
dentro da comunidade ha também designagdes diferentes de acordo com a maturidade dos
‘writers’, que varia entre os ‘toys’, inexperientes, € os ‘kings’ ou ‘queens’ que ja conquistaram
o respeito da comunidade; para além do ‘tag’, que ¢ a assinatura mais basica, ha outro tipo de
trabalhos, dos quais os mais populares sdo os ‘throwies’, um pouco mais complexos, feitos em
pouco tempo, em locais de risco, e os ‘pieces’ ou ‘masterpieces’>®, composi¢des de trés ou mais

cores, mais proximas da ideia de mural pelas suas dimensdes e complexidade?’.

%7 Disponivel em http:/streetartnyc.org/?s=chalfant, consultado em agosto de 2017.

28 Exemplos de cada uma destas formas em Apéndices, p. I1.

2 Existem varios glossarios com termos de graffiti disponiveis na internet. Alguns exemplos:
https://www.graffiti.org/faq/graffiti.glossary.html; http://ptaurbandictionary.com/;
https://en.wikipedia.org/wiki/Glossary_of graffiti.
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Os denominadores comuns destas intervengdes sdo sempre a transgressao, a marcacao
de territorio e a assinatura para afirmar uma identidade, ainda que sob a forma de um
personagem. Desta forma, os writers comecam a participar na imagem e comunica¢do da
cidade, algo que esta geralmente vedado ao cidaddo comum.

Observando o contexto em que se afirma esta subcultura, tentamos compreender a sua
popularidade. No periodo apds a segunda guerra mundial, os Estados Unidos viveram uma
época de prosperidade econdmica que levou as classes médias das metropoles a deslocarem-se
para novos suburbios de vivendas. Com a compra de casa facilitada, alguns bairros de classe
média viram as suas populacdes reduzidas e o valor das suas propriedades cair abruptamente.
O bairro do Bronx, em Nova lorque, foi severamente atingido por este €éxodo e a populagdo
mais pobre, maioritariamente afro-americana e hispanica, foi a que se manteve durante as
décadas que se seguiram. Durante a década de 70, inclusivamente, houve uma vaga de incéndios
que destruiu muitos edificios do bairro, alegadamente provocada por uma desvalorizagdo muito
acentuada dos imdveis que terd levado os seus proprietarios a tentar defraudar as companhias
de seguros.

Este contexto particular de exclusdo, pobreza e revolta, juntamente com um elevado
nivel de consumo e trafico de droga, tiveram um impacto muito forte nas geragcdes de jovens
que estavam a crescer ¢ se viam descriminados de multiplas formas, sobretudo por contraste
com a populacdo que habitava o centro da cidade. Organizados em gangues, estes jovens
manifestavam a sua insatisfacdo e revolta, desafiando a autoridade e a ordem estabelecida. A
sua presenca no tecido urbano ja ndo podia ser ignorada. Eles estiveram ali e deixaram a sua
assinatura a comprova-lo.

Como se afirmou anteriormente, a rede de metro foi um suporte 1til, numa época em
que ainda ndo se comunicava, como hoje, de forma quase imediata a grandes distancias. Sendo
um local muito frequentado e alvo de forte vigilancia, o metro constituia um desafio e
conquista-lo uma prova de superioridade na hierarquia da comunidade. Tornou-se de tal forma
popular que os mayors da cidade promoveram acdes anti-graffiti: a primeira entre 1971 ¢ 73 e
a segunda entre 1980 e 83. Esta tltima, mais severa, apoiou-se num aumento acentuado da
vigilancia o que levou os writers a voltarem-se para as paredes da cidade, o que mudou

radicalmente o percurso do graffiti na cidade e no mundo.
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2.2. Graffiti hip-hop

A relagdo entre a cultura hip-hop, muito popular atualmente, e o graffiti, também teve
origem neste contexto. O bairro do Bronx, particularmente a regido conhecida como South
Bronx, viu nascer este novo género musical que fundia géneros como o funk, o disco ou a
musica eletronica. O hip-hop e o graffiti associaram-se desde as suas origens € quem praticava
um, acabava por praticar os dois, dando origem a uma subcultura quase Unica, concretizada
nestas duas vertentes. O antropdlogo Ricardo Campos, ao debrucar-se sobre as origens destes

movimentos, afirma que

O hip hop ¢, basicamente um universo ludicosimbolico, que se traduz na adopgao de
um particular modo de expressdo colectiva (rap, graffiti, break-dance),
representando uma determinada forma de viver a juventude. Estas exibi¢cdes eram
instrumentos que serviam a causa de uma juventude fortemente estigmatizada pela
sociedade dominante. O Hip-Hop tradicionalmente converge em torno de
determinados elementos que invocam a etnicidade, a racializa¢do da experiéncia ¢ a
estigmatizagdo social. Para muitos jovens em situacdo de exclusdo, a cultura hip-
hop, revela-se como uma marca identitaria importante que confere sentido a sua
condi¢do étnica e social, as suas trajectorias biograficas, manifestando, igualmente,
uma op¢do contestataria que, muitas vezes, ¢ claramente assumida. (Campos, 2007,
p-269)

Tal como o graffiti, o hip-hop ¢ forma e meio de contestacdo, sobretudo através do
Rap ou MC*°, cujo contetido textual exprime o quotidiano desta populacio, incluindo as
dificuldades decorrentes da pobreza, exclusdao social e racial e criminalidade. Hip-hop,
breakdance e graffiti tornam-se trés vertentes performaticas que bebem da mesma fonte de
inspiracdo e cuja energia criativa acaba por lucrar da falta de recursos dos seus criadores.
Durante a década de 80, o crescimento desta subcultura faz-se sobretudo dentro dos Estados
Unidos e depois disso para o resto do mundo, sobretudo através da industria discografica. Com
o hip-hop, o graffiti viaja assim para a Europa e depois para o resto do mundo, tornando-se

muito rapidamente num fenémeno global.

30 Rap: Diz-se de ou estilo de musica popular que serve de suporte ao débito de palavras em rima, improvisadas
ou ndo, marcadas num ritmo muito sincopado. "rap", in Dicionario Priberam da Lingua Portuguesa [em linha],
2008-2013, https://www.priberam.pt/dlpo/rap [consultado em 28-09-2017]; MC: acréonimo para Mestre de
Cerimonias ou ‘Microphone Controller’, designa um rapper que atua ao vivo e que pode estar associado a
diferentes géneros musicais além do hip-hop. Fonte: http:/www.urbandictionary.com/define.php?term=MC,
consultado em 28-09-2017.
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2.3. Graffiti em Portugal

A historia do graffiti em Portugal ¢ recente e muito pouco documentada. Até agora, o
documento com mais informagdo reunida e sistematizada ¢ o livro Underdogs (2010),
publicado pela Agéncia Vera Cortés®! aquando da inauguragio da exposi¢do com o mesmo
nome e que serviu também para comemorar o langamento da plataforma Underdogs>®2. Partimos
essencialmente desta obra para resumir os factos mais relevantes do percurso deste movimento

até a Oltima década.

Em Portugal a arte nas ruas teve de esperar pelo fim da ditadura, em 1974. Antes disso,
havia palavras de ordem contra a repressdo, o regime e a guerra colonial e a proclamagao da
democracia e da liberdade. Eram frases escritas nas paredes de forma clandestina e com o
elevado risco que implica falar contra um regime autoritario. Mesmo que a transgressao pudesse
constituir uma motivagdo adicional, o pais, fortemente rural e isolado, ndo dispunha de
condi¢des que permitissem a entrada e o alargamento de um fendémeno urbano como o graffiti
hip-hop, ou graffiti americano. Os murais eram pintados com os materiais possiveis, tintas,
pincéis, uma lata de spray certamente nao seria facil de adquirir.

Apo6s o 25 de Abril, houve uma explosao de pinturas nas paredes por todo o pais.
Partidos politicos, sindicatos, associacdes e cidaddos executavam murais, mais ou menos
complexos, sempre de contetdo politico, com uma linguagem herdeira dos murais soviéticos,
mexicanos ou maoistas. Até aos anos 80, esta profusdo de murais foi diminuindo, 4 medida que
se foi estabilizando o regime democratico.

Em meados dos anos 80, o hip-hop chega a Portugal, introduzido pela estreia de alguns
filmes que promoviam esta cultura. O seu sucesso foi imediato, tendo dado origem a varios
grupos de breakdance e a adog¢do de toda uma linguagem por parte das geragdes mais jovens.
Mas até esta altura, ndo ha quase noticia de graffiti no nosso pais, a excecdo de algumas
intervengoes pontuais de writers estrangeiros, de visita a Portugal.

Os primeiros trabalhos de graffiti hip-hop, ou graffiti americano, comegam a surgir
naturalmente em areas suburbanas da capital, j& no final dos anos 80.

S6 entre 1992 e 1994, com a crew PRM — Paint Rackin’ Mafia, o graftiti comecou a

avangar em direcdo a Lisboa e em 94, uma entrevista dos lideres da Crew ao jornal Blitz, fez

31 Galeria Vera Cortés, em Santos, Lisboa, aberta desde 2003, representa e expde artistas de arte contemporanea.
32 A plataforma Underdogs tem um papel determinante na promogdo do graffiti e da street art em Portugal.
Informacao mais detalhada sobre a plataforma e o seu trabalho disponibilizada no capitulo 5.1.
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explodir o movimento. A década de 90 foi a que viu o maior crescimento do graffiti no nosso
pais, com o aparecimento de novas crews, de revistas dedicadas ao tema, das primeiras lojas
com materiais especificos e o alargamento das redes de contactos entre a comunidade de
writers.

Numa época em que as cidades se estruturam a partir das dindmicas de consumo,
mesmo no que diz respeito a cultura e ao lazer, os habitantes mais carenciados dos suburbios
tomam consciéncia desta realidade por contraste com o centro e todo o investimento que vé ser
feito nesse espago do qual ndo podem usufruir completamente (Lefebvre, 2000, p.33). A tomada
de consciéncia deste contraste ajuda a explicar o sucesso de movimentos como este. A
semelhanga do que aconteceu nos Estados Unidos, os grupos de writers iam surgindo entre os
jovens, em regides suburbanas como a Linha de Sintra, a Linha de Cascais e a Margem Sul,
onde muitos aglomerados urbanos eram e sdo ainda hoje habitados por populacdes de
imigrantes, atingidas por racismo, desemprego, falta de estruturas de lazer e outras caréncias

que se evidenciam sobretudo por contraste com a cidade de Lisboa, o centro, a capital.

2.4. Pos-graftiti ou Street Art: um desenho quando nasce ¢ para todos

Em 1972, ainda nos Estados Unidos, foi fundada a UGA - United Graffiti Artists e,
em 1974, a NOGA - Nation of Graffiti Artists*>. Estas plataformas de apoio e promogio do
trabalho dos artistas tiveram um papel muito importante na passagem do graffiti dos muros para
as galerias de arte. Apenas alguns anos depois de Taki 183 ir para as ruas e atrair seguidores €
criticos, o graffiti comecou a aparecer nas galerias mais sofisticadas do SoHo, mas infelizmente
ainda era visto apenas como uma nova forma de arte “primitiva”, ou uma nova “pop art”, numa
abordagem romantizada do “selvagem”, assente numa perspetiva orientalista (Cresswell, 1996,
p.51).

Apesar de o graffiti ter feito algumas incursdes em galerias de arte durante os anos 70
e, sobretudo, 80, a ligacdo entre o graffiti e o mundo da arte nunca foi muito proficua, sobretudo
porque a pertinéncia e a esséncia do movimento se perdem quando se coloca a assinatura de
um alter-ego numa tela, dentro de uma galeria (Waclawek, 2011, p.174). Efetivamente, as
exposicoes de writers de graffiti terdo tido impacto na perspetiva dos artistas sobre si proprios
e sobre o seu trabalho e permitido que se estabelecessem novos contactos entre eles, ajudando

a criar uma ligacao entre as ruas e o mundo da arte, mas as tentativas da comunidade artistica

33 Em portugués, Artistas de Graffiti Unidos e Nagdo de Artistas de Graffiti, respetivamente.
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para legitimar o graffiti como arte nao tiveram os resultados esperados, ja que a for¢a do graffiti
nasce do local onde ¢ criado, mais do que de qualquer outro fator. Na verdade, as galerias de
arte tentaram domesticar o graffiti, transformando-o numa mercadoria, num produto objeto de
desejo de um publico consumidor. Paul Hagopian, citado por Tim Cresswell, afirma que “a
entrada do graffiti nas galerias de arte constituiu um paradoxo: a afirmacao do ‘status’ do
graffiti enquanto arte corrompeu a ilegalidade que o tornava atrativo”. (Cresswell, 1996, p.50,
traducdo nossa)**

Em 1983, a galeria Sidney Jenis organizou uma exposicao a qual deu o titulo de ‘Post-
Graffiti’. Pela primeira vez surge o termo poOs-graffiti, criado para distinguir o graffiti produzido
nas ruas, das obras expostas em galerias, como se a adigdo do termo ‘pds’ sancionasse o
movimento no mundo da arte. (Waclawek, 2011, pp.59-60) A criacdo deste termo,
independentemente das suas intengdes, constituiu o anincio de novas formas de intervencao
visual no espaco urbano, até porque desta exposi¢ao faziam parte, ndo s6 writers de graffiti,
mas também artistas como Haring ou Basquiat que desenhavam figuras ou escreviam frases
legiveis e acabaram por se tornar grandes figuras no mundo da arte.

O termo pos-graffiti, criado para marcar a diferenca entre a pratica do graffiti das ruas,
dos tuneis e carruagens do metro e o que era exposto em galerias de arte, acabaria, no entanto,
por ser usado para falar de outro tipo de arte, a que hoje em dia se chama comummente street
art. Mas tanto pos-graffiti como street art ou até neo-graffiti sdo conceitos ainda hoje polémicos
e de dificil definicdo. H& writers de graffiti que produzem também street art, ha muitos street
artists que nao fazem graffiti, os mundos sdo muito préximos e a definicdo de fronteiras entre
eles ¢ dificil, senao mesmo impossivel, de estabelecer.

Segundo Lewisohn (2008), o termo Street art foi criado por Allan Schwartzman
aquando da publicacdo do seu livro com este titulo, em 1985. No livro, Schwartzman reflete

sobre as diferencas entre o graffiti e as novas intervengdes artisticas que aparecem na cidade:

Enquanto os graffiters, mitdos que ndo tinham voz, marcavam as suas ruas para se
estabelecerem como uma forca a ter em conta, estes artistas com formacdo
tradicional que sairam para a rua escolheram participar no quotidiano, para reclamar
uma voz que o mundo da arte lhes negou. (...) Sem o fardo da histéria sobre os
ombros, os graffiters tém a liberdade de fazer qualquer coisa, e o graffiti tem um
apelo emocional direto. O trabalho de rua dos artistas com formagao tradicional ¢
temperado por uma postura estética. Ao contrario dos graffiters, eles escolheram

34 No original: “the entry of graffiti into the gallery presented a paradox: the affirmation of graffiti’s ‘status’ as an
art, vitiated the lawlessness on which its ‘appeal” was based.”
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trabalhar de forma funcional, com um estilo documental ou um estilo “sem estilo”,
para o acesso ser direto (...).*° (Radosevic, 2013, p. 6, tradugdo nossa)

A diferenca fundamental entre graffiti e street art surge, na literatura, quase sempre
associada a comunidade em torno da qual se desenvolvem os dois tipos de intervencao e o
conteudo das pinturas, que no caso do graffiti, como ja vimos, estd sempre relacionado com a
assinatura ou o desenho de letras em marcador ou spray, e todos os seus elementos partem dai.
O graffiti também implica a repeticao e o desafio de chegar a locais de dificil acesso. Ja a street
art pode incluir intervengdes feitas por qualquer pessoa, os artistas podem trabalhar sozinhos,
a escolha dos locais ¢ motivada pela comunicagdo de uma ideia e o uso de técnicas e materiais
ndo obedece a nenhum constrangimento ou normativo formal. Na street art também podem ser
utilizados sprays e marcadores, como no graffiti, mas os artistas utilizam outros materiais e
técnicas, desde os mais comuns, como o stencil ou os stickers (autocolantes), até técnicas tao
diversas como a escultura, o crochet, a colagem ou a projecdo de video®.

As intervengdes artisticas no espago publico urbano alimentam atualmente alguma
discussdo sobre os diferentes conceitos. No artigo Significado de Arte Urbana, Lisboa 2008—
2014 (2015), Pedro Soares Neves resume bem a discussao, afirmando que o termo graffiti tende
a ser associado a um movimento de subcultura, com o caso do graffiti dos anos 70 em Nova
Iorque a dominar a produgdo académica sobre o tema. Os conceitos de street art e pos-graffiti
segundo Neves, vém “permitir abordagens de aproximacao por parte das disciplinas de projeto
como design e arquitetura”, o que alarga a produgdo académica as questdoes que envolvem o
espaco publico urbano. Sobre a utilizagdo do conceito urban art, Neves afirma que “nasce da
necessidade de resolver a questdo de abordar a street art no contexto dos museus, galerias e
agentes instituidos no mundo da arte”. Os casos de estudo do presente trabalho refletem a
coexisténcia de diferentes abordagens conceptuais, também (e talvez sobretudo) fora da
academia.

Ainda dentro desta discussdo, € necessario perceber se e quando € que estes conceitos

cabem sob o mais genérico de Arte Publica. O conceito de Arte Publica, que emana das

35 No original: ““While graffitists, kids who had no voice, mark up their streets to establish themselves as a force
to be reckoned with, these traditionally trained artists who have taken to the streets have chosen to participate in
daily life, to claim a voice the art world denied them. (...) Without the burden of history on their shoulders,
graffitists have the freedom to do anything, and graffiti has a direct emotional appeal. The street work of
traditionally trained artists is tempered by aesthetic postures. Unlike graffitists they have chosen to work in
functional modes, documentary styles, or “styleless” styles, for direct access (...)”. Allan Schwartzman (1985).
Street art. New York: Dial Press. p 63. in Radosevic, L. (2013). Graffiti, Street art, Urban Art: Terminological
Problems and Generic Properties. in L. Koos (Ed.), New Cultural Capitals: Urban Pop Cultures in Focus (pp. 3-
14). Oxford: Inter-Disciplinary Press.

36 Exemplos das virias técnicas utilizadas em street art em Apéndices, p.I1.
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categorias de esfera publica e privada®’, sofre da mesma crise que atualmente dificulta a
delimitagdo clara de todas estas categorias e também ndo se encontra livre de discussdo. José
Guilherme Abreu (2005) propde um “complexo conceptual” para ir ao encontro de uma
possivel defini¢cao, no meio de um ideario que afirma paradoxalmente dividido entre um corpus
que engloba todos os artistas e todos os publicos e um modus operandi que se quer especifico,
dentro do universo das artes plasticas. Podemos dizer que a arte ptblica tende a ser site specific
e a procurar dialogar com o local e o publico, num movimento de aproximagdo da arte aos
cidaddos. Nisto parece recuperar o que Abreu afirma como o embrido da arte publica que foi o
movimento Arts and Crafts de finais do século XIX: “O surto atual de arte publica
contemporanea resulta do desbloquear do movimento do final do séc. XIX, operado pela pos-
modernidade, reabilitando a fun¢ao civica, utilitaria e ludica da obra de arte, ligando-se a vida”
(Abreu, 2005).

Neste trabalho adotamos os conceitos de graffiti e street art, considerando o graffiti
como a escrita dos alter-egos, a marcacao da presenca de individuos ligados a uma subcultura,
utilizadores de uma linguagem propria ilegivel pelo cidadao comum. A street art é de definigao
mais complexa, pois ndo obedece a critérios formais nem se encontra circunscrita a um grupo
ou subcultura e aqui vamos toma-la como qualquer producdo artistica em espago publico,
extramuros, e, adotando a perpetiva de Anna Waclawek, evolugdo, reacdo e/ou adigdao ao
graffiti. Esta opcdo também procura delimitar um objeto de reflexdao compativel com a natureza
deste trabalho.

Utilizaremos ‘arte publica’ ou ‘arte urbana’ dentro dos casos praticos observados,

quando forem essas as designacdes utilizadas pelos promotores dos trabalhos em anélise.

2.5. Street Art: arte, agao e reagao
2.5.1. Isto ¢ arte?

Quando alguém se debruga sobre o estudo da street art, ainda se vé confrontado com
a questdo: isto ¢ arte? Os limites do que € ou ndo arte sdo dificeis de estabelecer, sobretudo
numa época em que as transformacgdes sao rapidas e a perspetiva estética e candnica da historia
da arte tem sido muitas vezes questionada ou considerada insuficiente para observar a arte

contemporanea.

37 A este respeito, no capitulo 1.1.2 debrugamo-nos sobre a questdo da separa¢do entre publico e privado, a partir
da obra de Jiirgen Habermas sobre a Transformagdo Estrutural da Esfera Publica.
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Inspirados pelo pensamento de Hegel, autores como Arthur Danto e Hans Belting, por
exemplo, advogam o fim da historia da arte, afirmando que a disciplina assenta num discurso
eminentemente estético, e candnico, que analisa os objetos sempre contra uma estrutura formal,
uma moldura conceptual passivel de descri¢do e que a arte que se produz hoje ndo ¢ descritivel
nesses termos. Arthur Danto, em After the End of Art (1997), afirma que ha e sempre havera
producdo de obras de arte, mas que aconteceu uma mudanga nas condi¢des de producao, no
conjunto das praticas que envolvem a producao artistica, sobretudo no campo das artes visuais,
que deu origem a uma nova norma, que ¢ a auséncia de norma: “Recentemente, as pessoas
comecaram a sentir que os ultimos vinte e cinco anos, um periodo de produtividade
experimental tremenda nas artes visuais sem uma direcdo narrativa inica com base na qual
outros poderiam ser excluidos, se estabilizaram como a norma.” (Danto, 1997; p.13, tradugdo
nossa). E assim se terd estabelecido que ‘p6s-modernismo’ ainda era um roétulo herdeiro do
discurso descritivo, formal e exclusivo e adotou-se o termo ‘arte contemporanea’, que comegou
por ser um termo de cariz cronoldgico — a arte feita pelos nossos contemporaneos — e evoluiu
para passar a designar toda a arte que ¢ produzida fora dos espartilhos formais de um movimento
especifico. Pode dizer-se que ¢ a arte do presente, a arte do pensamento. Danto esclarece que,
ao contrario do que acontecia nos periodos até ao Modernismo, agora a arte ¢ produzida sem
ter de obedecer a um estilo e sem ter a necessidade de romper com nenhum discurso do passado,
nem afirmar nenhum discurso para o futuro. Vivemos uma época em que a arte ¢ produzida em
funcdo do presente e reflete apenas sobre si propria e o tempo em que vivemos. (Danto, 1997,
p.77)

Partindo desta perspetiva, a resposta a questao inicial € afirmativa: a street art pode
ser arte, no sentido em que ela ¢ multipla na sua forma e reflete sobre a época em que vivemos.
Mas talvez porque o mais importante ¢ o que ela provoca no espago € no espetador, a melhor
forma de a definir enquanto conjunto de producdes abrangente, ¢ a acdo, ou seja, o ato de
realizar uma intervengao visual de forma espontanea, muitas vezes ndo autorizada, num local
publico, a vista de todos. Mais do que um discurso elaborado no contexto artistico, o que a
define ¢ a forma como age, como modifica o local e como, enquanto objeto de reflexdo, convoca
o espectador a participar da sua criacdo, criando didlogos multiplos e irrepetiveis, modificando-

se e recriando-se, ela propria, continuamente. Como Anna Waclawek afirma:

O espago de comunicacdo criado pela street art é acomodado pela interagdo do
trabalho com outros elementos fisicos e visuais, bem como o0 seu contexto
sociocultural. E um espago performativo no sentido em que o artista, a obra, o
espectador e a localizagdo desempenham um papel importante: o artista através do
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processo de difusdo, o trabalho e o espectador em virtude da recegao, e a localizagao,
fornecendo o local de confronto do qual dependem as iniimeras performances da
obra. (Waclawek, 2011; p.96, tradugdo nossa)®

Daqui emerge outra questdo: Se a arte contemporanea ndo tem forma nem estilo
proprios, quem define o que ¢ arte? Apesar de todas estas transformagdes, vemo-nos num
momento em que a capacidade de definir o que € ou ndo ¢ arte ainda estd concentrada nas
instituicdes — museus, criticos, galerias, curadores, escolas de arte — e ¢ também sobre isso que
a street art se manifesta. Ao tornar uma obra totalmente acessivel, os artistas decidem sobre o
seu proprio trabalho, ndo ficam dependentes da aceitacdo ou validacdao de terceiros. Muitos
acabam por ver os seus trabalhos expostos em galerias e museus, € esse caminho pode assumir
as mais variadas formas. Mas ha os que se recusam a entrar nestes sistemas de legitimagdo ou
no mercado da arte. Tomemos o caso do street artist italiano Blu que, perante a organizacao de
uma exposi¢do que incluiria trabalhos seus, decidiu destrui-los para evitar que terceiros
lucrassem com a sua reprodugdo. No site do jornal Daily Telegraph pode ler-se: “Um dos
artistas de graffiti mais famosos do mundo destruiu os seus proprios trabalhos na sua cidade
[Bolonha] como forma de protesto contra uma exposi¢ao de street art num museu, apoiada por
bancos e mecenas poderosos” (tradugio nossa)*’.

Também o filme de Banksy Exit Through the Giftshop (2010) faz uma critica as
dindmicas do mercado da arte e a forma como se apoderaram da street art. No filme, Banksy
mostra uma exposicao sua em Los Angeles que levou as pessoas a fazer filas de horas para
entrar, exposi¢do que lancou a street art no mercado da arte, levando colecionadores a licitar
obras em leildes por valores a partir de €120.000.*° A obra de street art mais cara de sempre ¢
também de Banksy — Keep it Spotless - e foi vendida em 2008, por €2.200.000.

Enquanto elaboramos estre trabalho, tomamos conhecimento de exposi¢des e festivais

de street art ou arte urbana — para além dos casos de estudo que aqui apresentamos — um pouco

38 No original: “The space of communication created by street art is accommodated by the work’s interaction with
other physical and visual elements, as well as its socio-cultural context. It is a performative space in the sense that
the artist, the work, the viewer and the location all play a part: the artist through the process of diffusion, the work
and viewer by virtue of reception, and the location by providing the site of confrontation on which the myriad
performances of the piece are dependent.”

39 No original: “One of the world’s most famous graffiti artists has destroyed his own works in the Italian city
where he is based [Bolonha] to protest against a museum exhibit of street art backed by banks and wealthy patrons”
in Vogt, Andrea, Graffiti artist destroys own work after his art was removed from original locations, The
Telegraph, publicado a 13 de margo de 2016 em:
http://www.telegraph.co.uk/news/worldnews/europe/italy/12192754/Graffiti-artist-destroys-own-work-after-his-
art-was-removed-from-original-locations.html, consultado em marco de 2016.

40 Cushing, Holly (Produtor), & Banksy (Realizador). 2010. Exit through the giftshop. [87 min.]. U.K.: Revolver
Entertainment.
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por todo o mundo*!. Entretanto, em Berlim, abriu, no dia 23 de setembro de 2017, um museu
dedicado inteiramente a arte urbana: Urban Nation. Em entrevista ao jornal britdnico The
Guardian, a diretora do novo museu, Yasha Young, afirma que as obras foram feitas para serem
exibidas no museu e funcionam como uma ‘“’extensdo do que acontece nas ruas’, € que nunca
irdo ‘cortar’ nenhum trabalho que tenha sido feito na rua para colocar em exposigdo. ‘A arte
aqui nao ¢ street art e ¢ importante mostrar que estes artistas também trabalham em tela,’
afirmou. A diretora rejeitou a ideia de que trazer a arte urbana para dentro do espago de um

museu silencia o seu impacto.”*

2.5.2. Cultura Visual da cidade

Independentemente da sua aceitagao ou nao pelas institui¢des, ndo podemos negar que,
atualmente, o graffiti e a street art fazem parte da cultura visual das cidades. Fazem parte do
que vemos ¢ de como vemos. Hoje em dia, caminhando pelas ruas de muitas cidades,
mergulhamos num mar de publicidade e sinalética: outdoors, muppies, letreiros de lojas ou
empresas, néons, ecras, sinais de transito e placas de todo o tipo, publicidade em todos os
formatos e suportes. A profusdo de elementos visuais que marca o espaco urbano, para além do
proprio corpo dos edificios e infraestruturas da cidade, ¢ imensa. Um universo que nos diz
“compra, faz, vai, v€, come, bebe, experimenta”, uma linguagem imperativa, que nos interpela
constantemente para que cumpramos a nossa funcdo de consumidores. Este espaco urbano
contemporaneo ¢ marcado pela profusdo de informagdes e pela velocidade com que o
percorremos, muitas vezes sempre pelo mesmo caminho. A todo este vocabulério visual,
juntam-se hoje tags, stickers, posters, stencils, desenhos, murais e muitas outras intervengdes
visuais anonimas ou assinadas, ilegais ou autorizadas.

O objetivo principal da street art, que € a base de todos os outros, ¢ reclamar espaco

no universo visual da cidade, em resposta a desigualdade que existe na distribui¢do de recursos,

4l Apenas alguns exemplos: exposi¢do “Dissection” de Vhils no Museu da Electricidade em 2014; exposigao ‘All
in Wonder’ de Nomen no Palédcio do Egipto em Oeiras, em 2017; Festival Iminente, em Oeiras, em 2016 ¢ 2017,
Festival Iminente em Londres, em 2017; exposi¢do ‘De la calle al museo’ no Museu de Belas Artes de Murcia em
julho de 2017; festival Street River no rio Amazonas, Brasil, em 2015, 2016 ¢ 2017.

42 No original: «“extension of what happens on the streets”, and that they would never “chop off” work that had
been made outside and put it in on display. “The art in here is not street art and it is important to show that these
street artists do also work on canvas,” she said. She rejected the idea that bringing urban art into a museum space
muted its impact.». Ellis-Petersen, Hannah. Street art goes home: museum of graffiti opens in Berlin. The
Guardian. Artigo publicado a 20 de setembro de 2017, disponivel em:
https://www.theguardian.com/artanddesign/2017/sep/20/street-art-goes-home-museum-of-graffiti-opens-in-
berlin-urban-nation?CMP=share_btn_fb, consultado em 20 de setembro de 2017.
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propriedade e visibilidade no espacgo urbano contemporaneo. Esta luta por espaco ¢ uma luta
pela visualidade. Neste contexto dominado pelas mensagens visuais, nao ser visto significa nao
existir. (Irvine, 2012; p.252)

Ao intervir no espago publico, a street art age sobre ele, modificando e questionando
as suas funcionalidades e a ordem estabelecida pelas instancias de poder que regulam o acesso
a esse espacgo. Quer o conteudo das obras seja interventivo ou apenas estético, sejam as suas
motivagdes claramente de protesto ou apenas de embelezar um espaco, a street art devolve as
paredes aos habitantes da cidade e a propria cidade, num movimento ‘robin hoodesco’ da
visualidade, transgressor e desafiador das instancias de poder que regulam o espaco visual
urbano. A acdo aqui € mais central do que o aspeto da obra que resulta dela, porque ¢ este
movimento que vai provocar surpresa, reflexdo, questionamento no publico e sem o
envolvimento do publico a obra ndo se cumpre, ndo esta completa.

Mario Caeiro (2014) fala de “momentos-argumentos numa (re)apropriagao individual-
coletiva do espaco publico” (p.395), e de contexto e situagdo como ““ pontos de partida para a
emancipagao da forma urbana na vida-forma da cidade” (p. 398), ou seja, de como a arte feita
na cidade, com a cidade e para a cidade torna possivel a propria arte aderir ao real, ao mundo
vivido.

Assumindo que o ato de ver ¢, também ele, construcao cultural que abrange todas as
imagens produzidas num determinado contexto, mas também o modo como elas sdo vistas,
concluimos que a relacdo que estabelecemos com as imagens ¢ sempre dialdgica, o ato ¢é
performance e ¢ didlogo, a performance inclui todas as instancias: o artista, o local, a obra que
¢ produzida e que ¢ transformada a cada dia que passa, todos os espetadores que veem a obra e
que a mudam, mudando com ela. Efetivamente, o local, o espago urbano, faz parte da esséncia

da street art. Sem a cidade, ndo ha street art. Marvin Irvine afirma mesmo que:

Todos 0os movimentos artisticos se desenvolveram em cidades, mas a street art é
diferente por ter emergido como um envolvimento direto com a cidade pos-moderna:
os artistas e as obras pressupdem uma relacéo dialdgica, um envolvimento necessario
com o mundo material e simbolico da cidade. (2012, p. 242, tradugdo nossa)*

A cidade constitui-se como objeto, meio, matéria e fim para os artistas e as suas obras,
que vivem das relagdes e dinamicas de luta pelo poder que se desenrola no espago urbano. Isto

acontece porque a street art cria fissuras no espago e no tempo acelerado da urbanidade, criando

43 No original: “All art movements have developed in cities, but street art is distinctive in having emerged as a
direct engagement with the postmodern city: the artists and the works presuppose a dialogic relationship, a
necessary entailment, with the material and symbolic world of the city.”
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surpresa na rotina, permitindo entrever possibilidades onde antes estas ndo existiam,
devolvendo existéncia e ressignificando espagos. A este respeito, Mario Caeiro (2014) afirma:
“Face ao quotidiano da abstracdo — reificado, disciplinado, mistificado, mercantilizado,
alienado... - a arte extramuros tera um sentido emancipatério e redentor concretos, porque nela
acontece uma espécie de sublime social, uma graca secular do socius a vir.” (p36).

Em O Direito a Cidade (2012), Henri Lefebvre afirma que as atuais reflexdes tedricas
sobre a cidade ndo observam as necessidades individuais dos seus habitantes, de uma perspetiva
antropologica, necessidades “opostas e complementares”, que envolvem, para além do trabalho

e do consumo, atividades ludicas e criativas.

Trata-se da necessidade de actividade criativa, de obra (ndo apenas de produtos e
bens materiais consumiveis), necessidade de informag¢do, de simbolismo, de
imaginario, de actividades ludicas. Através destas necessidades especificas vive
e sobrevive um desejo fundamental, do qual o jogo, a sexualidade, os actos
corporais, como o desporto, a actividade criativa, a arte ¢ o conhecimento sao
manifestagdes particulares ¢ momentos, que mais ou menos se sobrepdem a
divisdo parcelar dos trabalhos. (p. 107)

Vemos a street art como parte destes momentos que constituem, para Lefevre, a praxis
através da qual ¢ possivel refletir sobre a vida urbana e o direito dos cidadaos a urbanidade e
nao a cidade enquanto modelo ideal, nostéalgico, de uma tradigdo que ja ndo existe e “ja s6 € um
objecto de consumo cultural para o estetismo, para os turistas avidos de espectaculos e de

pitoresco” (idem, p.108).

2.5.3. Arte na polis ¢ politica

Os artistas que comegaram a intervir nas ruas das cidades, sobretudo nos anos 90, ja
eram muitas vezes jovens saidos de cursos de pintura ou de design, pessoas com formacao
artistica que se identificaram com o movimento transgressivo inaugurado pelo graffiti. Estes
artistas ja ndo tinham por motiva¢do a marcacdao de um determinado territorio ou a sinalizagao
da sua presenca num local, mas antes a reivindicagdo do espaco da cidade para si e para o
publico em geral, através da arte.

Segundo Martin Irvine (2012), a maior critica que a street art faz a visibilidade no
espaco urbano, na cidade, € relativamente a distribui¢ao do espaco (p.250). Irvine fala do espago
de dois pontos de vista: o do poder, das leis sobre a propriedade e os direitos de uso do espago
publico, e 0 do mundo da arte e o0 acesso ao espaco das galerias, dos museus e de outros meios

de circulagdo da arte. Do ponto de vista do poder e da propriedade, o espago visual ¢ distribuido
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segundo regras muito restritas e decorrentes das dindmicas de que fala Lefebvre: na cidade
contemporanea, ndo ha igualdade na distribuicao da visibilidade, do espago visual da cidade,
como nao hé igualdade na distribui¢do da propriedade (Lefebvre, 2012; p.33). No mundo da
arte, para além da submissao as leis do mercado, o proprio sistema constituido por galerias,
museus, criticos, entre outros, ¢ quem gere e limita o acesso a visibilidade. Parece-nos que aqui
também se pode falar de dindmicas de poder, embora Irvine ndo o faca, no sentido em que
existe mediacgdo institucional e uma hierarquia, mesmo que informal, que condiciona o acesso
ao espago de visibilidade.

A street art tenta reclamar espaco e visibilidade dentro destes dois sistemas, através
das mesmas estratégias, ou seja, ao intervir em espagos publicos, subverte as fungdes desses
espagos, enquanto traz a arte das galerias para o exterior, tornando-a totalmente acessivel.
Partindo das ideias de Ranciére sobre ‘a partilha do sensivel’, Gillian Jein (2016) analisa as
transformagdes de uma regido suburbana de Paris, e reflete sobre a relagdo entre a street art e

as politicas de renovacao urbana para a reformulacao de “imaginarios de lugar”, afirmando:

(...) na minha opinido, a street art interrompe o regime estético da coeréncia arquitetonica
e experiencial, redistribuindo modos dominantes de criagdo de sentido, ndo através de
qualquer envolvimento direto com as operagdes discursivas politicas em si, mas sim através
de dois gestos interruptivos essenciais, inerentes a forma como a identidade estética desta
arte estd enraizada na experiéncia sensorial quotidiana: primeiro, devido a sua
inseparabilidade do espaco publico, segundo pela sua efemeridade, ou acessibilidade. (p.
96, tradugdo nossa)*

Podemos entdo falar de politica na arte mas ndo de arte politica, pois 0 que move um
street artist ndo ¢ a producdo de um discurso politico, antes o seu movimento ¢, ele proprio,
politico, questiona instancias de poder, mesmo sem que as saiba ou queira individualizar.

De um ponto de vista concreto, a street art questiona se o espago publico ¢
efetivamente publico (ou o que € que isso significa), desafiando a legalidade ou legitimidade
de agir sobre ele e o controlo que ¢ exercido sobre os individuos enquanto habitantes desse
espago. Por isso, ao entrevistar street artists e perguntar se ainda fazem arte ilegal e porque, a
maioria responde que ainda faz porque quer tomar uma posi¢ao, porque procura exercer a sua

“liberdade criativa em pleno”, por causa do “local, a mensagem” e porque precisa “da

4 No original: “(...)  argue that street art interrupts the aesthetic regime of architectural and experiential coherence,
redistributing dominant modes of sense-making, not through any direct engagement with political discursive
operations as such, but rather via two main interruptive gestures inherent in the way in which this art’s aesthetic
identity is rooted in everyday sensory experience: first, by its inseparability from public space, and second through
its ephemerality, or tactile accessibility.”
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adrenalina e do risco”.* A regulagio das liberdades dos individuos nas sociedades
contemporaneas € os sistemas de controlo que implicam sdo questionados pela acao e muitas
vezes também no proprio conteido discursivo das obras. Artistas como Banksy, Invader,
Zabou, Urbansolid, Spy, Super A, entre outros, tém abordado o tema da vigilancia, quer sobre

0 espaco publico, quer sobre a vida dos individuos em sociedade e, hoje em dia, na internet.

Fig. 5 - INO. (2016). Somebody is Watching You. Trabalho
comissionado; fachada do edificio da maior companhia de
seguros grega, em Atenas, Grécia.

Fonte: Site ‘Street Art and Graffiti**®
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Fig. 6 - Escif. (2012). Panopticon.
Valéncia, Espanha.
Fonte: Site ‘Street Art News#’

45 Questionario aos artistas, Apéndices, XI

46 Disponivel em: http://streetartandgraffiti.com/blog/2016/06/20/1598/, acedido em setembro de 2017.

47 Disponivel em: https:/streetartnews.net/2012/12/escif-new-mural-in-valencia-spain_30.html, acedido em
setembro de 2017.
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Fig. 7 - Invader. (2016). LDN _144. Londres, Reino Unido.
Fonte: Site ‘Street Art News*8

Fig. 8 - Banksy. (2014). Spybooth. Cheltenham, Reino Unido.
Fonte: Site oficial Banksy*’

“ Disponivel em: https:/streetartnews.net/2016/04/invader-unveils-new-pieces-in-london.html, acedido em
setembro de 2017.
4 Disponivel em: http://banksy.co.uk/out.asp, acedido em setembro de 2017.
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Dentro do mundo da arte, a street art desafia também nog¢des de autoria e originalidade,
ao recorrer a estratégias de hibridizacao e remix, de apropriagdo e subversao de textos, temas,
linguagens e técnicas. fcones da cultura ocidental como a Gioconda, Marilyn Monroe, Jesus
Cristo ou o Papa, Van Gogh, Chaplin ou o Rato Mickey sdo apropriados e utilizados para
veicular mensagens politicas de forma imediata e eficaz. A subversdo da linguagem da
publicidade permite criar slogans fortes e provocar a reflexdo, enquanto tece uma critica a
propria publicidade, garantindo uma eficécia imediata na comunica¢do com um publico o mais
alargado possivel.

Um exemplo paradigmatico desta estratégia ¢ Shepard Fairey, artista conhecido
através do seu alter-ego Obey. Fairey cria murais e cartazes de grandes dimensodes, partindo da
estética de propaganda dos regimes autoritdrios e das estratégias de comunicacdo da
publicidade e cria mensagens em que da ordens ao publico - Obey significa “obedece” em

portugués -, expondo e criticando os mecanismos da sociedade de consumo.

INDOOR/QUTDOOR

HAZARDOUS

Fig. 9 - Obey Giant (2014) Paint it Black; (2013) Sedation Pill. Cartazes de Sheperd Fairey.
Fonte: Site oficial Obey Giant>

59 Disponivel em: https://obeygiant.com/prints, acedido em setembro de 2017.
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As estratégias e as intengdes podem variar mas os meios sdo sempre facilmente
reconheciveis pelo publico. Irvine afirma que, neste sentido, a street art vem cumprir o que a

pop art anunciara, ao eliminar a distin¢do entre obra de arte e objeto do dia-a-dia.

A street art tornou-se o passo seguinte na logica transformadora da Pop: um ato
redirecionado de transubstanciag@o, que converte o espaco publico das ruas, de cru
e ndo-artisticamente-diferenciado, em novos territorios de engajamento visual, atos
performativos anti-arte que resultam numa nova categoria artistica. Tal como a Pop,
a street art desestetiza a "alta arte" como um dos muitos tipos de recurso material, e
vai mais longe, estetizando zonas anteriormente fora do espago artistico
culturalmente reconhecido. (Irvine, 2012, p.239 tradugdo nossa)’!

Ao desestetizar a “alta” arte e estetizar locais fora do espago cultural, a street art
devolve esses espacos a cidade, tornando o invisivel visivel. Os espagos que normalmente nao
sdo vividos, que nao participam do quotidiano e das relacdes sociais, sao 0s espacos a que Marc
Augé (Augé, 2012, p.69) chama de nao-lugares, por ndo serem lugares antropoldgicos, como
as pontes, os viadutos, os parques de estacionamento, os aeroportos, 0s centros comerciais ou
os hotéis. Ao serem recuperados, eles voltam a constituir-se parte do territdrio da cidade,
dialogam com o observador e, através desse didlogo, sao humanizados. Augé afirma que os
nao-lugares sdao o espaco da sobremodernidade por exceléncia, os lugares onde as pessoas sao
clientes, passageiros, utentes, ouvintes. Por isso considera que sdo alvos preferenciais de
atentados, “porque mais ou menos confusamente, os que reivindicam novas socializa¢des e
novas localiza¢des ndo podem ver neles outra coisa exceto a negacgao do seu ideal. O ndo-lugar
¢ o contrario da utopia: existe e ndo alberga qualquer sociedade organica.” (Aug¢, 2012, pp.
95-96)

Assim como o graffiti nasceu num contexto de revolta contra injustigas sociais,
racismo e outras desigualdades, a street art ganha forca neste periodo da sobremodernidade,
um periodo em que a sociedade de consumo parece ter atingido o maximo da sua influéncia
sobre os individuos e as cidades, criando outras desigualdades e outras divisoes.

Lefevbre, na sua obra O Direito a Cidade (2012), resume a evolugdo das cidades
ocidentais em grandes periodos: a cidade oriental e antiga que era politica, a cidade medieval
que era artesanal e comercial, ¢ a cidade moderna, herdeira da revolugdo industrial, que ¢

centrada nas dindmicas de produ¢do e consumo. Para o autor, esta nova cidade em que vivemos

51'No original: “Street art became the next step in transformative logic of Pop: a redirected act of transubstantiation
that converts the raw and non-art-differentiated space of public streets into new territories of visual engagement,
anti-art performative acts that result in a new art category. Like Pop, street art de-aestheticizes “high art” as one
of many types of source material, and goes further by aestheticizing zones formerly outside culturally recognized
art space.”
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hoje “alinha-se a partir da iniciativa industrial e figura na planificacdo como motor, tornando-
se um dispositivo material proprio para organizar a produgado, para controlar a vida quotidiana
dos produtores e o consumo dos produtos” (Lefebvre, p.85). Lefebvre diz ainda que a cidade
se tem desenvolvido e as reflexdes sobre ela tém incidido sobre necessidades individuais
decorrentes destas dindmicas de consumo, ndo dando o devido relevo a “necessidade criativa,
de obra (nao apenas de produtos e bens materiais consumiveis), necessidade de informacao, de
simbolismo, de imaginario, de atividades ludicas” (idem, p.107). Perante esta necessidade que
ndo ¢ satisfeita, a street art funciona como escape, cria fissuras na ordem visual, cria momentos
de disrupg¢ao na paisagem da cidade. Apesar de habitarmos territorios de consumo, de sermos

parte desta “maquina”, ha sempre alguns de nds que rasgam o quotidiano e deixam entrever

esse lado imaginario, espontaneo e criativo.

2.6. O potencial transformador da Street Art

A questdo central deste trabalho tem a ver com o recente desenvolvimento de
programas culturais em torno da street art, nomeadamente em territérios considerados
periféricos, com o objetivo de, ndo sé oferecer a populacdo desses territdorios uma muito
necessitada oferta cultural e artistica, mas também, e sobretudo, operar transformagdes nas
dindmicas sociais desses lugares.

A arte urbana para intervir em bairros sociais, industriais, favelas ou suburbios
deteriorados, contribuindo para processos de integracao das comunidades, quebra de barreiras
e preconceitos e melhoria da autoestima dos habitantes tem dado origem a projetos um pouco
por todo o mundo, desde varias cidades nos EUA até Paris, Roma, Budapeste, Valeta, Beirute,
Lo6dz (Polonia), Rio de Janeiro, Sevilha, entre muitos, muitos outros. Tendo-se popularizado a
nivel global, constitui uma ferramenta cada vez mais comum na intervengdo urbanistica e
artistica promovida em regides urbanas periféricas, em territorios desfavorecidos.

Nas entrevistas que efetuamos no ambito da observacdo empirica que baseia este
trabalho, foi sempre destacada a interacdo dos artistas com os habitantes dos bairros onde
executaram as obras, a sua abertura, o seu interesse genuino na vida das pessoas, a sua vontade
de conhecer o territorio e de o integrar no trabalho a vérios niveis, quer na propria tematica ou
forma das obras, quer promovendo a participa¢cdo da comunidade no trabalho. Na reflexao sobre

o potencial transformador da street art em territérios periféricos, este fator ndo pode ser
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ignorado, pois dele resulta, em grande parte, a abertura necessaria para que se consiga
estabelecer um didlogo que podera promover outras transformagoes.

Nos casos praticos que observamos, as iniciativas sdo promovidas pelo poder politico,
mais concretamente, pelas Camaras Municipais, sobre territorios que a opinido publica — muito
condicionada pelo discurso veiculado pelos media — considerava ‘problematicos’, ‘perigosos’,
‘desvios’ da ordem coerente da sociedade. Na verdade, este discurso € importante porque
legitima as agdes promovidas pelas Camaras Municipais que dele dependem para marcar uma
distancia face as criticas sobre a anterior negligéncia que afetava os territorios.

Passaram varias décadas desde a construgdo dos bairros que aqui observamos, até que
nos ultimos cinco anos as Camaras Municipais decidiram intervir de alguma forma, recorrendo
a intervencdes de street art para modificar a imagem interna e externa dos lugares. Esta escolha
parece-nos resultar de dois fatores principais: por um lado as impressdes positivas de
experiéncias anteriores e a crescente popularidade da street art, por outro, a facilidade que
permite em todo o processo, desde a programagao até a intervengao, a nivel logistico, financeiro
e, sobretudo, de didlogo com a comunidade.

A street art, por ser autorreflexiva, deixa aos habitantes dos bairros o espaco de que
necessitam para refletir, ndo propde conclusdes nem resultados a priori. Esta posi¢do permite-
lhe propor sonhos e fantasias facilmente identificaveis pelo publico — se ndo no seu contetido,
pelo menos na experimentagdo do sensivel — sem que nada seja imposto. E livre ¢ propde
liberdade. Neste sentido ela permite levar a arte a locais onde habitualmente ndo existe oferta
cultural ou artistica, sem que o publico sinta desadequacao ou inseguranga na aproximacao ao
objeto artistico.

A street art permite a emancipagdo do publico porque ndo impde discursos nem
programas mas evoca os possiveis e dd a populagdo dos territdrios intervencionados a
possibilidade de uma experiéncia de urbanidade em que o espago ¢ vivido e ndo apenas
atravessado. Vivendo o espaco que habitam, estas pessoas poderdo exercer a sua cidadania de
forma mais plena. A grande transformagdo que a street art permite € na vivéncia do espago e
ndo no espago em si, ou seja, na transformacao do espago em lugar, no sentido antropologico

que lhe da Marc Augé (2012; p.71).
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3. Street Art na Area Metropolitana de Lisboa: a Galeria de Arte
Publica e a Galeria de Arte Urbana

Nota Metodologica

Para compreendermos melhor as questdes colocadas sobre o percurso historico da street
art, a sua relevancia no contexto portugués, e, sobretudo, refletir sobre o seu potencial
transformador, elegemos dois casos recentes na area metropolitana de Lisboa: a Galeria de Arte
Publica, no concelho de Loures e a Galeria de Arte Urbana, no concelho de Lisboa.

Durante os seminarios de investigagdo, uma visita casual a Galeria de Arte Publica da
Quinta do Mocho, em Loures, revelou-se determinante para clarificar um objeto de estudo e
uma direcdo a tomar para o presente trabalho. Mas ndo queriamos limitar-nos a observar um
caso de interven¢do num bairro, pelo que a criagdo do primeiro Festival MURO, no Bairro
Padre Cruz, pela GAU, nos levou a considerar a adogdo de dois casos, geridos por duas Camaras
Municipais diferentes, e assim ter uma visdo mais abrangente. Assim decidimos observar
também a Galeria de Arte Urbana de Lisboa e alguns dos seus projetos.

O primeiro caso que apresentamos ¢ a Galeria de Arte Publica da Quinta do Mocho,
em Loures. A observacao deste caso de estudo foi mais aprofundada, dadas as caracteristicas
do projeto, bem como as condi¢des em que foi desenvolvido. As primeiras observagdes foram
feitas através de visitas presenciais ao bairro onde estd a GAP, uma das quais participando da
visita guiada que ¢ promovida mensalmente pela Camara Municipal de Loures.

A partir daqui pareceu-nos importante obter as perspetivas de diferentes instancias de
participagdo no projeto: Camara Municipal e Teatro Ibisco, os principais promotores do projeto,
moradores do bairro e publico em geral.

Neste sentido, entrevistdmos um dos técnicos da Camara Municipal envolvidos no
projeto, Rui Monteiro, Adjunto da Vereradora de A¢ao Social e também a coordenadora do
servico educativo do Teatro Ibisco, Catarina Aidos, que nos convidou para participar do
trabalho do Teatro durante um dia, proporcionando um contacto privilegiado com alguns dos
habitantes do bairro.

As entrevistas realizadas com habitantes do bairro®? nio foram gravadas por oposi¢io
dos entrevistados. As notas que recolhemos durante as entrevistas sdo o Unico material que

podemos utilizar no sentido de exemplificar algumas das afirmagdes feitas por estas pessoas.

32 As entrevistas aos habitantes da Quinta do Mocho foram feitas no dia 24 de fevereiro de 2016 e as notas
recolhidas encontram-se em Anexos, pp. LIX a LXI.
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Entrevistimos um grupo heterogéneo de habitantes quanto a idade, origem, profissdo ou
antiguidade no bairro, num registo informal, apoiado por algumas notas mas sem um guido
rigido predefinido.

O segundo caso de estudo que expomos ¢ a Galeria de Arte Urbana da Camara
Municipal de Lisboa, e em particular dos festivais Muro, promovidos em bairros municipais da
cidade de Lisboa. O trabalho da GAU, bem como o da plataforma Underdogs, foi observado a
partir da documentag¢do que cada um deles disponibiliza ao publico através da internet e de
folhetos ou outros documentos relevantes, bem como a realizacdo de entrevistas a técnicos
responsaveis: Miguel Rato, da GAU e Mariana Monteiro, diretora de comunicagdo da
Underdogs. Complementamos a observagao através de percursos pela cidade de Lisboa, em que
observamos alguns trabalhos promovidos por cada uma destas galerias, ou por ambas em
parceria.

Para além da metodologia apresentada, realizdmos dois questiondrios que abrangem
os dois projetos e abordam a questao da street art em geral. O primeiro questionario foi enviado
a 35 individuos, dos quais 17 responderam e pretende apenas ter uma perspetiva geral da
opinido publica sobre o graffiti e a street art e sobre o trabalho das duas galerias estudadas. As
respostas destes 17 inquiridos encontram-se agregadas em Apéndices, pagina VI. O segundo
questionario foi enviado a 23 artistas de graffiti e street art, dos quais apenas 8 responderam e
tinha como principal objetivo perceber de que forma os artistas veem a evolugdo do graffiti e
da street art em Portugal. As respostas destes 8 inquiridos encontram-se agregadas em
Apéndices, pagina XI. Estes questionarios ndo pretendem constituir uma amostra relevante do
ponto de vista estatistico, apenas abordar diferentes perspetivas e ter uma perce¢ao das
tematicas abordadas pelos inquiridos e que constituem a sua opinido sobre a street art em geral
e os casos de estudo em particular.

Os questiondrios foram elaborados com o objetivo de perceber a opinido geral do
publico e dos artistas sobre o graffiti e a street art em geral, os casos estudados e a programagao
da street art por parte das Camaras Municipais. No caso do questiondrio feito aos artistas
também tentdmos perceber como se posicionam dentro da cultura graffiti/street art e que
formacao tém, caso tenham alguma. Ambos os questionarios foram enviados por email. No
caso do publico a amostra recolhida ndo obedeceu a nenhum critério, mas tentou-se diversificar
o mais possivel em idade, género e profissdo. No caso dos street artists limitdmo-nos a

colecionar um conjunto de 23 contactos de artistas nacionais.
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4. A Galeria de Arte Publica da Quinta do Mocho

4.1. Historia do bairro

Durante as décadas de 60 e 70, a construtora J. Pimenta construiu muitos bairros na
regido da grande Lisboa. Apods o 25 de Abril, os funciondrios tomaram conta da empresa € o
dono foi viver para o Brasil. Nesta altura, junto ao aeroporto da Portela de Sacavém, em Loures,
a constru¢do de um conjunto de torres de dez andares da J. Pimenta, a Quinta do Mocho, ficou
por concluir. Vazias, as torres foram ocupadas clandestinamente por imigrantes ilegais,
maioritariamente provenientes das ex-colonias portuguesas em Africa. Ao longo de mais de 20
anos, a populacao das torres foi aumentando, um conjunto de barracas foi nascendo em redor,
o bairro clandestino crescia sem condi¢des basicas de habitabilidade, como o saneamento ou a
seguranca dos edificios, e sem quaisquer infraestruturas de apoio a populacao.

No ambito do Programa Especial de Realojamento, o recenseamento efetuado em 1993
identificou 1.465 individuos e, quando se fez novo recenseamento em 1997, eram ja 3.842
individuos (Madeira & Gariso, 2016), dos quais mais de 50% tinham menos de 30 anos. Em
contexto de vulnerabilidade, pobreza, exclusdo e com as rivalidades existentes entre os
habitantes de varias nacionalidades, a tensdo e a criminalidade atingiram niveis preocupantes,
o que levou a Quinta do Mocho a ser considerada bairro de Intervencao prioritaria pelo
Governo, sendo o seu realojamento apresentado e discutido na Assembleia da Republica. O
processo de realojamento, que deveria ter inicio em 2004, teve inicio a 3 de Abril de 1999.

O realojamento para o novo bairro decorreu até setembro de 2001 e abrangeu 530
familias, distribuidas em 91 edificios, num total de 680 fogos (Madeira & Gariso, 2016). O
edificado, projetado e construido no mesmo local para acolher predominantemente a mesma
populacao, foi denominado pela Camara Municipal de Loures “Terracos da Ponte”, designacao
que até hoje a populacdo realojada nunca adotou, tendo desenvolvido as designacdes
identitarias “Mocho velho” e “Mocho novo” para designar o “antes e depois” do realojamento.
Ainda hoje o bairro ¢ conhecido como Quinta do Mocho e ¢ essa a designacao utilizada, mesmo
entre as pessoas que ndo chegaram a habitar os velhos edificios, entretanto demolidos.

Com o realojamento as pessoas receberam novas casas, mas 0s seus problemas
subsistiam: desemprego, isolamento, exclusdo, falta de oportunidades, rivalidades entre
comunidades, criminalidade. A imagem externa do bairro nao melhorou. As noticias veiculadas

sobre os habitantes da Quinta do Mocho eram sempre negativas. Numa investiga¢do sobre o
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papel dos media para a constru¢ao de identidade de criangas e jovens, Lidia Maropo (2014)
conclui que

o discurso noticioso acerca da Quinta do Mocho constroi sentidos sobre o bairro que
frequentemente o identificam como fora da ordem, como um alvo necessario de
procedimentos policiais € como um lugar onde vivem pessoas de baixo estatuto
social, perigosas ou em vias de o ser. Uma representagdo que faz ressoar expressoes
pejorativas largamente utilizadas dentro e fora dos media, como ‘bairro
problematico”, e que se revela estigmatizante em histérias contadas pelas criangas e
jovens desta comunidade, sujeitos desta investigacao (p.109).

Esta perspetiva dos media sobre o bairro foi durante muito tempo a unica, contribuindo
para perpetuar estigmas internos e externos sobre toda uma comunidade.

Mesmo as proprias casas, que poderiam ser o menor dos problemas, acabaram por
acusar a falta de condi¢des de vida do bairro. De acordo com os testemunhos recolhidos no
trabalho de campo, ficou claro que a Camara Municipal, concluido o realojamento em 2001,
deixou de efetuar qualquer tipo de manutencdo ao edificado e areas circundantes que,
negligenciados também pelos moradores, atingiram um elevado grau de degradagdo. Na

entrevista que fizemos na Camara Municipal de Loures, Rui Monteiro, Adjunto da Vereadora

de Acdo Social, explicou essa situagdo:

AG: E depois do realojamento, durante muitos anos o bairro ficou sem grande
intervengao?

RM: Sim... De inicio as coisas eram novas, depois deixaram de ser novas mas
continuaram a nao ter intervengdo ¢ depois € a bola de neve, €, quanto mais
degradado esta e menos preocupagdo ha, mais se vai estragando, quanto mais se vai
estragando menos se faz... E foi isso que de facto conseguimos... ainda hoje...

AG: Notam que as pessoas agora respeitam mais o espago publico, o bairro e o
proprio edificado?

RM: Ah completamente. A varri¢do, que ndo ¢ assegurada pela camara, ¢ assegurada
pela junta de freguesia, fazia-se uma vez por semana, aos sabados. E porqué? Porque
a Junta de Freguesia juntava os varredores todos que tem na area da Junta de
Freguesia e ao Sébado iam todos para 14, porque um ou dois sozinhos tinham medo.
(Entrevista Rui Monteiro, C. M. Loures, Anexos, p. XXXIII)

Fica claro que o novo bairro foi alvo de negligéncia continuada por parte dos
moradores e, sobretudo, das entidades responsaveis, o que tornou dificil a mudang¢a na percecao
sobre este territdrio, que continuou a ser associado a falta de condi¢des de vida, sujidade,
criminalidade e delinquéncia.

No contacto estabelecido com os habitantes do bairro, ficamos a perceber que o
processo de realojamento suscitou e suscita ainda criticas varias: o valor das rendas, a

impossibilidade de se escolher onde se vive, a mistura de pessoas sozinhas em apartamentos
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partilhados, entre outras®®. Criticas habituais nestes processos em Portugal, onde a atribuigio
de habitacdo a familias mal alojadas tem sido tratada politicamente como se resolver as
condicdes fisicas de habitacdo fosse o suficiente para acabar com os problemas graves que
afetam estas comunidades. Esta visdo simplista também tende a alimentar preconceitos e
estereotipacdo das populacdes de bairros de “lata” ou de “barracas” que ficam associados a
sujidade, delinquéncia ou incomodo social. A antropodloga Rita Avila Cachado, num artigo
sobre o Programa Especial de Realojamento, resume algumas criticas acusando o modelo de

desadequagdo e certo anacronismo:

No entanto, ao invés de levarem em conta os erros cometidos nos anos 1960 ¢ 1970
e procurarem modelos proprios, as politicas portuguesas reproduzem, no PER, a
habitagdo social europeia do pos-guerra, produzindo pequenos guetos nos suburbios
das areas metropolitanas. Durante os anos 1990, os franceses produziam reflexdes
sobre a obsolescéncia dos grandes conjuntos residenciais de habitagdo social, com
posturas céticas relativamente a reestrutura¢do dos bairros, ¢ muitos fazendo a
apologia da sua demoligdo (cf. e.g. Dupuy, 1997; Kerhuel, 1995; Jegouz, 1995;
Goussot, 1995; Raynouard, 1996). (Cachado, 2013)

4.2. Teatro Ibisco e o festival ‘O Bairro i o Mundo’

A Associagdo Teatro Ibisco - Teatro Inter Bairros para a Inclusdo Social e Cultura do
Optimismo - tem um papel importante na vida deste bairro e de outros bairros do concelho de
Loures. O Teatro Ibisco comecou como um workshop financiado através do Programa
Escolhas, do Alto Comissariado para as Migragdes, num periodo especifico de 2009, com o
objetivo de utilizar o teatro como ferramenta para a unido entre os jovens dos bairros mais
carenciados do concelho de Loures. Desse projeto nasceu, em 2010, o grupo IBISCO, que tem
contado com o apoio da Camara Municipal de Loures desde o inicio e trabalha junto das varias
comunidades do concelho.

Em 2013, um conjunto de promotores, coordenado pelo Teatro Ibisco e pela Camara
Municipal de Loures, concebeu um festival em torno da arte urbana no bairro da Quinta da
Fonte. A coordenadora do servigo pedagogico, Catarina Aidos, explicou-nos que o projeto foi
pensado para dois bairros — Quinta da Fonte e Quinta do Mocho — com historia de rivalidades,
tendo a realizacdo da primeira edicdo ficado dependente do cumprimento da promessa de

realizar a segunda edi¢dao, em 2014, a bem da harmonia entre os dois bairros.

53 Em Anexos, pagina LIX, incluimos algumas anotagdes retiradas das entrevistas no bairro, uma vez que os
entrevistados ndo autorizaram a gravacao das conversas.
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Embora o mote da arte urbana nao tivesse tanto para explorar na Quinta do Mocho —
um bairro onde predomina a producao artistica na area musical —, a Camara Municipal de
Loures considerou a criagao de alguns murais como uma oportunidade de intervir sobre os
edificios do bairro e de restabelecer didlogo com os habitantes. Quando esta ideia foi langada
as reagdes parecem ter divergido, mas acabou por chegar-se a um acordo para a realizagdo de
murais em cinco empenas da urbanizagao.

Aos convites efetuados pela Camara Municipal, foram respondendo um e outro artista,
depois outro e, passado pouco tempo, havia ja cerca de vinte obras espalhadas pelos edificios

do bairro. O técnico da Camara com quem faldmos, Rui Monteiro, explicou que

a primeira abordagem no Mocho foi de uma grande dureza, porque havia uma
desconfianca tremenda por parte dos moradores relativamente a Camara. (...) fomos
fazendo alguns trabalhos com esta ideia de, sempre que houver artistas a pintar, nos
conseguimos ter técnicos da Camara no bairro a falar com as pessoas, a contactar, a
perceber os problemas, as dificuldades. Depois comecou a atingir uma determinada
dimensdo. Depois quando demos por nos tinhamos vinte trabalhos feitos. (Anexos,
p- XXI)

O projeto promovido pelo Teatro Ibisco teve sempre o objetivo de desmontar um
sistema de crencas muito forte que estas comunidades desenvolveram umas sobre as outras. Na
base de uma profunda rivalidade entre os habitantes dos dois bairros estard o homicidio de um
jovem em 2008, ja num contexto de violéncia continuada entre jovens dos bairros do concelho.
Depois deste homicidio as comunidades tornaram-se completamente inconciliaveis e as noticias
de incidentes relacionados com vinganga aumentaram.

Um dos jovens com quem faldmos afirmou que essa rivalidade estava presente na
escola, junto de todos os jovens, mesmo aqueles que ja nasceram depois do acontecimento,
alguns sem sequer conhecerem a historia. O trabalho que o Teatro pretende fazer ¢ o de colocar
todas as comunidades do municipio em dialogo. Em entrevista, a coordenadora do servico

educativo, Catarina Aidos, afirma:

Os nossos atores sdo pessoas da Quinta da Fonte, da Quinta do Mocho, do Prior
Velho, do Zambujal, do Cacém, de Alvalade, de Loures, do Catujal... sei 14, de tanto
sitio!

AG: Essa mistura também tem, obviamente, efeitos positivos.

CA: Claro! Que é olharmos para o outro sem medo. E simples, ¢ muito simples o
que acontece ali. E por pessoas que acham que ndo tém nada em comum a trabalhar
em conjunto ¢ a perceberem que, nas diferengas podemos e devemos comunicar e
que temos muito para dizer aos outros. (Anexos, p. XLV)
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O Ibisco ¢ um projeto de teatro e comunidade, feito com as pessoas e pelas pessoas e
tem sido o grande promotor de relagdes entre as comunidades do concelho, tendo criado a
abertura essencial para todas as outras iniciativas, dotando os individuos da autoestima
necessaria para acreditarem na possibilidade de construir uma vida melhor. E possivel perceber
bem o que motiva o trabalho desta organizacdo, através do seguinte comentario da

coordenadora:

Aquilo que me acontece ¢ ver as pessoas irem agradecer. Eu tenho que explicar que
nao me t€m que agradecer a mim, ndo tem que agradecer ao Teatro Ibisco, ndo tém
que agradecer a Camara Municipal de Loures, t€m que agradecer a eles, porque ¢
isto que faz de facto a diferencga, sdo as pessoas que transformam o seu bairro, ndo
sdo as pinturas na parede. Por muito que eu goste do trabalho que la esta feito, mas
se nao houvesse a disponibilidade e a vontade das pessoas em acolher quem vem de
fora, ndo adiantava de nada as pinturas. Nos passamos em Lisboa e ha obras
lindissimas, mas nao acontece nos transformarmos a nossa opinido sobre aquele
lugar por causa daquela pintura. E ali acontece. (Anexos, p. XLII)

O Festival O Bairro i o Mundo foi promovido pelo Teatro Ibisco juntamente com a
Céamara Municipal de Loures e contou com o apoio financeiro de um consorcio alargado: o
Fundo Europeu para a Integragdo dos Nacionais de Paises Terceiros (FEINPT)/ACM, o
Programa Escolhas do ACM, o Barclays Bank, a Fundagdo Calouste Gulbenkian (através do
programa Partis), o Conselho da Europa (projeto C4i - Communication for Integration).
Catarina Aidos esclareceu que a parceria entre o Teatro e a Camara foi natural, no sentido em
que ambas as entidades perceberam que os seus recursos eram diferentes mas complementares:
o teatro com o0s seus conhecimentos artisticos ¢ da comunidade, a Camara com todo um
conjunto de recursos técnicos, logisticos e legais. Este encontro de interesses foi determinante
no sucesso do projeto.

O Festival propriamente dito realizou-se na Quinta do Mocho, entre 3 ¢ 5 de Outubro
de 2014, e a programagao incluiu concertos de muitos géneros musicais, teatro, marionetas,
workshops, jogos tradicionais, entre outros>*. Paralelamente, foi promovida a qualificacio
artistica dos edificios, juntamente com a limpeza e reabilitacdo do espaco publico e dos
equipamentos coletivos, promovidos sobretudo pela Camara Municipal, ja que antes havia
grandes dificuldades em estabelecer didlogo com os moradores para se proceder a este tipo de

intervencao.

34 Programa disponivel em Anexos, II1.
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No ambito do Festival foi criado um conjunto de murais nos prédios do bairro que a
Camara, inicialmente, ndo imaginava que fosse crescer tanto, sobretudo com a colaboragao de

tantos artistas de todo o mundo e de forma voluntaria.

4.3. A GAP - Galeria de Arte Publica de Loures

As primeiras cinco obras de street art da Quinta do Mocho foram planeadas no ambito
do festival, no Verdo de 2014, e os artistas foram convidados pela CaAmara Municipal de Loures.
De acordo com a entrevista realizada na Camara, o técnico Rui Monteiro afirma que o numero
de murais planeado inicialmente foi rapidamente ultrapassado. Isto deveu-se a dois motivos
essenciais: por um lado, os artistas gostaram da experiéncia e foram recomendando outros
artistas, por outro lado, a Camara verificou que, continuando o projeto, conseguia manter a sua

presenca no bairro e chegar a didlogo com os habitantes:

Durante o festival fomos percebendo que esta intervengao artistica, pela proximidade
que tem com os moradores, pelas caracteristicas dos artistas, porque t€ém umas
caracteristicas muito proprias de ligacdo as pessoas, a comunidade, de procura
daquilo que ¢ o espirito da comunidade para o fazerem refletir nos trabalhos, era uma
boa forma. E fomos desenvolvendo. Alias, fomos fazendo alguns trabalhos com esta
ideia de, sempre que houver artistas a pintar, nos conseguimos ter técnicos da
Camara no bairro a falar com as pessoas, a contactar, a perceber os problemas, as
dificuldades. Depois comegou a atingir uma determinada dimensdo. Depois quando
demos por nds tinhamos vinte trabalhos feitos. E vinte trabalhos feitos com aquela
concentracdo ja € qualquer coisa. E foi entdo que avancamos com a ideia da Galeria
de Arte Publica, que hoje tem cinquenta, ¢ que nos permitiu entrar no bairro.
(Anexos, p. XXI)

Atualmente, o bairro conta ja com mais de 60 obras, de artistas de vdrias
nacionalidades, sendo que a Camara deixou de fazer convites ha muito tempo e tem sempre
uma lista de espera de artistas que querem pintar na Quinta do Mocho. No inicio de cada visita
guiada, a vereadora de Acao Social, Eugénia Coelho, recebe os visitantes e explica brevemente
como nasceu a GAP e como funciona. Dentro da Casa da Cultura de Sacavém, geralmente o
local de onde partem as visitas, existem instalacdes onde os artistas podem ficar durante algum
tempo, numa espécie de residéncia artistica, para que possam ter contacto com o bairro se assim
desejarem. As visitas guiadas sdo feitas por um grupo de jovens, moradores da Quinta do
Mocho, que explicam ao publico o significado das obras, falam sobre os artistas, respondem as
questdes que o publico coloca. As visitas guiadas sdo gratuitas, mas no final todas as pessoas
acabam por dar algum dinheiro aos jovens guias, que assim também sentem o reconhecimento

do publico pelo seu trabalho. Também ¢ recomendado aos visitantes que almocem nos
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restaurantes do bairro, onde € possivel comer cachupa, muamba ou outros pratos africanos, por
valores muito acessiveis, promovendo os negocios locais e a experiéncia de interculturalidade
e convivio com o bairro. Quase todos os visitantes acabam por seguir a sugestao € 0s poucos
restaurantes do bairro ficam cheios.

Para além destas visitas guiadas mensais, muitas pessoas visitam o bairro por iniciativa
propria ou em visitas tematicas organizadas por empresas privadas. A empresa Estrela D’ Alva,
por exemplo, promove um percurso turistico em torno da tematica da street art, que tem inicio
em Lisboa e termina com a GAP, em Loures. O promotor e guia deste tour, Vasco T. Rodrigues
(também ele street artist), faz um percurso de trés horas que contempla a GAP, geralmente feito
por turistas estrangeiros. Para a populagao do bairro, ter turistas a visitar a Quinta do Mocho e
ver as suas reagdes de espanto, de admiracdo, ¢ motivo de orgulho. Assim como ter
conhecimento dos artigos sobre a GAP, que vao sendo publicados na imprensa nacional e
internacional, dando-a como uma das maiores galerias de arte urbana a céu aberto.

Também importa destacar a escala destes trabalhos. Mesmo que estejamos habituados
a ver muros com grandes pinturas, aqui trata-se de prédios de 4 andares, cujas fachadas ou
empenas t€m cerca de 70 metros quadrados. Como a urbanizagdo estd construida num terreno
relativamente alto, € possivel ver algumas pinturas a grande distancia. Quando vistas de perto,

a escala das pinturas €, por si sO, impressionante.

Fig. 10 — Vista geral da Galeria de Arte Publica I (2015), Loures.
Fonte: Facebook O Bairro i o Mundo
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Fig. 11 — Vista geral da Galeria de Arte Publica I (2016), Loures.
Fonte: Facebook O Bairro i o Mundo

Fig. 12 - Vista geral da Galeria de Arte Publica IIT (2016), Loures
Fonte: Facebook O Bairro i 0 Mundo

Fig. 13 - Vista geral da Galeria de Arte Ptblica IV (2015), Loures.
Fonte: pagina de Facebook O Bairro i o Mundo

Durante a visita guiada, a cada esquina que o grupo dobra ouvem-se exclamagdes de

espanto e todas as pessoas param para tirar fotografias. O grupo que acompanhdmos era muito
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heterogéneo, havia pessoas de todas as idades, género, estilo. Nas fotografias que a organizacao
vai publicando ¢ possivel ver que essa heterogeneidade ¢ regular, e que as visitas para grupos
também tém um publico muito vasto: escolas publicas ou privadas de varios niveis de ensino,
idosos, associagdes, etc. Cada visita contribuird certamente para quebrar o preconceito de um
grupo de pessoas sobre o bairro € os seus moradores, sem contar com o potencial efeito

multiplicador que a opinido dessas pessoas podera provocar.

4.3.1. Analise das obras

No momento em que redigimos este trabalho a GAP conta com 68 obras de street art,
de artistas diferentes, provenientes de diversos paises: Portugal, Brasil, Colombia, Pert, Franca,
Espanha, Uruguai, Israel, Argentina, entre outros.

A localizacao destes murais ja tem implicitas implicacdes sociais, culturais e politicas
que tém de ser consideradas na analise das obras. Muitos dos trabalhos tém referéncias claras a
realidade do bairro e procuram refletir sobre ela, independentemente do sentido que essa
reflexao toma, seja de homenagear a populagdo, positivar a imagem, criticar algum aspeto da
vida social local, questionando a realidade deste tipo de territorio, refletindo sobre as
dificuldades de comunidades migrantes ou africanas ou das minorias em geral. Em quase todos
os murais ha uma mensagem forte, que ganha forca também pela sua dimensdo. E notavel o
impacto que resulta em quem se aproxima do bairro, independentemente de uma posterior
observagao mais detalhada de cada trabalho, € vem-nos a memoria a ideia de arte enquanto
interrup¢do que Ranciere enuncia ao refletir sobre a distribui¢ao de poder simbdlico no espago
urbano (Ranciére, 2008).

De uma forma geral, os murais utilizam pintura em spray, cores vivas, formas estilizadas
ou ‘cartoonescas’, faceis de identificar pelo publico. O significado das intervencdes de street
art emana da sua gramatica visual que ja faz parte de uma cultura de massas. Laura Werthmann
(2014) afirma que “a maior parte dos street artists usa a estética da cultura popular, do consumo
e outros temas sociopoliticos para dialogar entre si € com a sua audiéncia” e assim se envolve
no debate sobre a cultura visual das cidades.

Selecionamos um conjunto de seis obras para exemplificar o tipo de trabalho que

podemos encontrar na Galeria de Arte Publica da Quinta do Mocho:
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Fig. 14 — Vhils. (2014). DJ Nervoso. Galeria de Arte Publica. Loures.
Fonte: Ana Gariso, 2016.

O famoso artista portugués Vhils foi um dos primeiros artistas a trabalhar na Quinta do
Mocho e tem dois trabalhos na GAP: um deles ¢ uma colagem, o outro um retrato de DJ
Nervoso, artista local, grande promotor da producdo musical do bairro, um dos mais
reconhecidos criadores do coletivo DJ di Ghetto, da Editora Principe Discos. O retrato presta
homenagem ao artista, cujo trabalho tem sido reconhecido nacional e internacionalmente, e
também diz a quem visita o bairro que ali moram pessoas com capacidade para muitas coisas.
A imagem escolhida por Vhils mostra DJ Nervoso de olhar no horizonte, firme e com um ligeiro
sorriso, ¢ uma imagem que transmite esperanca e confianga.

O artista nao utilizou o seu método habitual de picar a parede para criar formas com o
contraste entre as varias camadas, mas utilizou a mesma textura com camadas de cor, todas
muito neutras, aproveitando a cor original do edificio como fundo. Desta forma, o retrato surge

completamente integrado na fachada, aumentando a ideia de familiaridade.
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Fig. 15 —-MTO. (2014). Workers Ghetto Box 1. Galeria de Arte Publica.
Loures.
Fonte: Ana Gariso, 2016.

Fig. 16 - MTO. (2014). Workers Ghetto Box
II. Galeria de Arte Publica. Loures.
Fonte: Ana Gariso, 2016.

O artista francés MTO fez um trabalho que representa uma caixa de mercadoria
invertida, vinda de Africa com destino a Portugal. O contetdo da caixa, “impresso” de um dos

lados, refere 100 unidades de avental e 100 unidades de jardineiras, ou fatos-macaco, aludindo
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as profissdes mais comuns para estas comunidades: as mulheres trabalham em limpezas, os
homens na construcao civil. MTO usa esta imagem para questionar o facto de os trabalhadores
africanos serem ‘atirados’ para as periferias sem acesso a participar da cidade cujo
desenvolvimento ajudam a promover>>. A mensagem aqui é de intervencio e pode ser adaptada
a contextos idénticos, mas ndo nos parece tao facil de apreender no local, dada a escala do
trabalho. Sem dar toda a volta ao prédio ndo se percebe muito bem a ideia da caixa. Este ¢ um
dos casos em que a explicacdao dos guias tem um papel determinante na apreciagdo do publico.
Também nos pareceu ter ficado o proprio prédio muito escuro, com a escolha do desenho a
levar o artista a usar tinta castanha e preta, maioritariamente. Na visita guiada, no entanto, fica
a sensacdo de ser um dos preferidos pelos habitantes do bairro, talvez por sentirem que a

mensagem ¢ mais politica, por se sentirem representados enquanto vitimas de exclusdo social.

Fig. 17 - Nomen (2015) Take your mask off. Galeria
de Arte Publica. Loures.
Fonte: Ana Gariso, 2016.

55 “The ‘Quinta do Mocho’ neighborhood has been considered for many years as a dangerous area,” says MTO,
“the hood is very poor and composed of a huge majority of African immigrants.” That’s why you see the vast seal
of Africa on the upside-down cardboard box, a reference to the contained community that is not invited to integrate
with the greater city of Loures, but none-the-less works in its low-wage sector and contributes to the tax base and
cultural richness.”, da entrevista do artista a revista Brooklyn Street Art (http://www.brooklynstreetart.com).
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O mural ‘Take your mask off’*®, da autoria de Nomen, um dos pioneiros do graffiti em
Portugal, procura dar visibilidade a mascara que os moradores da Quinta do Mocho tém de
utilizar na sua vida fora do bairro para poderem ser aceites, € que tiram a noite, quando voltam
a casa. A mensagem, ‘tira a tua mascara’, quer reforcar a autoestima dos habitantes do bairro,
convidando-os a afirmarem a sua identidade. Trata-se de uma das obras mais elogiadas pelo
publico durante as visitas guiadas, que parece transmitir de forma pungente as diferengas entre
o modo de vida das classes médias urbanas da capital e das classes baixas suburbanas de origem
africana que sdo muitas vezes empurradas para guetos periféricos. Nomen concretiza a questao
do racismo numa forte metafora visual, através de uma figura feminina e jovem, que conquista
a empatia da maioria do publico. A mulher ¢ retratada com tragos fortes e no seu olhar podemos
ler emogdes intensas: tristeza, revolta, coragem. O desenho remete para a pintura modernista
com o seu tragado quase cubista e um uso da cor bastante forte na criacdo de luz e volume. A

textura suave, invulgar na pintura com spray, também conquista a admiragao do publico.

Fig. 18 — Hostau, Alexis Gordo (2016). Atena. Galeria de
Arte Publica. Loures.
Fonte: Site de Alexis Gordo Hostau’’.

6 Em portugués “Tira a tua mascara”.
57 Disponivel em: http://www.aleixgoho.com/en/portfolio/mural-festival-arte-publica-loures-portugal/, consultado
em setembro de 2017.
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Atena, deusa grega da sabedoria, da arte e da guerra, surge transformada, aos olhos do
artista catalao Alexis Gordo, numa mulher africana, em homenagem as mulheres da Quinta do
Mocho, como explica o proprio artista, no seu site oficial. Os simbolos que normalmente
aparecem nas imagens da deusa grega — a serpente, o mocho e a langa — assim como a pose de
mulher forte e guerreira, ajudam a identificar a fonte de inspiragao para este mural. O mocho ¢
também um elo 6bvio de ligagdo ao bairro. Alexis pintou o mural com tinta acrilica e spray,
com cores muito vivas e os seus tragos sao muito proximos dos da ilustragdo e banda desenhada,

com linhas que criam sombreados e movimento na imagem.

Fig. 19 — Machiolli, Pablo M. (2017). Paz no Mundo. Galeria de
Arte Publica. Loures.
Fonte: Pagina de Facebook Loures Arte Publica.

O artista uruguaio Pablo M. Machioli deixou uma mensagem de paz na Quinta do Mocho.
Trata-se de um mural muito simples, em que Machioli pintou uma pomba, simbolo da paz, mas
em vez de a representar branca, como ¢ habitual, preencheu-a de cor, usando o branco para a
iluminar a pintura, criando reflexos em algumas zonas. Esta pomba toda pintada de riscas
coloridas evoca uma unido de todas as cores, de todos os povos, bem como outros simbolos de

inclusdo, como a bandeira do movimento LGBT. No fundo, e tal como a legenda afirma, o que
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se 1€ ¢ uma mensagem de paz e amor entre todos os seres humanos, nas asas esvoagantes de

uma pomba que embeleza a empena do prédio.

Fig. 20 - Petroni, David. (2017) Figura totémica. Galeria de Arte
Publica. Loures.

Fonte: Jornal de Loures>®

O artista argentino David Petroni, que ¢ também designer grafico, revela a sua formacao de
base numa criacdo abstrata e tridimensional muito interessante, criada em janeiro de 2017 na
GAP. Sobre a obra, o proprio artista, no jornal de Loures, afirma:

O conceito da obra ¢é sobre a constru¢do duma identidade coletiva. A figura totémica
representa a forca e a interacdo dos individuos. Na minha obra as cores representam
a identidade singular de cada ser, fazendo uma convergéncia entre tudo e uma
composi¢do harménica em geral. As formas tém uma funcdo similar, elas sdo
subjetivas, podem ver-se de varias perspetivas, representando as diversas formas de
poder interpretar a vida. Tento sempre pensar numa arte que seja anterior a cultura
dos homens. Tento sempre procurar uma forma que represente todas as pessoas e
todos os seres, inspirando-me nas coincidéncias da vida e da natureza da qual
fazemos parte.”’

58 Disponivel em: http://www.noticias-de-loures.pt/noticias/social/david-petroni=90, acedido em setembro de
2017.
% Idem.
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4.4. O que mudou na Quinta do Mocho

A Camara Municipal de Loures chamou a este conjunto de murais ‘Galeria de Arte
Publica’ e, desde Fevereiro de 2015, promove visitas guiadas, conduzidas por jovens moradores
do bairro, que recebem atualmente mais de 500 pessoas por més, incluindo estrangeiros®®. A
explicagdo que os proprios jovens do bairro dio de cada mural ¢ importante porque eles
acompanham os artistas no processo de criacdo e execu¢do dos murais e t€ém a sua perspetiva
para partilhar com o publico.

As visitas guiadas sdo gratuitas e acessiveis a qualquer pessoa e os promotores referem
repetidamente que as pessoas podem e devem visitar a galeria e o bairro quando quiserem, que
devem sentir-se seguros e a vontade para ir ver e fotografar. Os guias também se disponibilizam
totalmente para acompanhar as pessoas com explicagdes, fora da visita mensal, mediante uma
combinagdo prévia.

O facto de a galeria ter este nome — de Arte Publica — parece refletir este objetivo da
Camara em tornar o bairro acessivel a todos, convocando a ideia de que as obras de arte sdo
feitas com o publico em mente, e ndo apenas o publico local. Relembramos, como afirma José
Guilherme Abreu, que o publico desta arte publica contemporanea nao ¢ especifico, ¢ global.
No contexto da street art e considerando a sua relagdo com as novas tecnologias, essa
globalidade ¢ acentuada.

Desde o comeco das intervengdes artisticas no bairro até a atualidade houve algumas
transformagdes positivas, desde logo, a mobilizacao dos artistas do bairro para a participagao
no festival, e depois a limpeza e manutencao dos edificios e areas exteriores. A economia do
bairro sofreu ligeiras melhorias, com a abertura de alguns negocios locais, como um
cabeleireiro, dois restaurantes, uma mercearia € outros pequenos negocios privados, mas nao
podemos determinar quanto do impacto se deveu a Galeria. Os transportes publicos que
voltaram a circular, nomeadamente uma linha de autocarros da Rodoviaria de Lisboa e os taxis
que ja ndo se recusam a levar clientes a Quinta do Mocho, sdo uma das transformagdes positivas
mais objetivas, que todos os entrevistados fazem questdo de sublinhar.

O resultado destas intervengdes artisticas no bairro € percecionado pela populagdao do
bairro de forma diferenciada. Algumas entrevistas exploratorias, realizadas em diferentes
contextos, tornaram claro que os habitantes mais velhos mantém bastantes queixas sobre o

processo de realojamento e sobre a falta de acompanhamento que se verificou nos anos

60 Fonte: CAmara Municipal de Loures, dados enviados em Margo de 2016.
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subsequentes ¢ ndo reconhecem que a nova dinadmica cultural tenha trazido melhorias
significativas a vida dos habitantes. Nas geragdes mais novas, pelo contrario, ha manifestagoes
de orgulho em viver num bairro que ¢ agora reconhecido culturalmente. Alguns jovens dizem
que ja ndo tém vergonha de dizer, na escola, de onde sdo. O seu discurso ndo replica a nostalgia
dos adultos e ¢ claramente otimista.

As geragdes mais novas apresentam assim uma renovada autoestima que se deve a nova
imagem positiva do seu bairro, consentanea com a comunicagao que tem vindo a ser produzida
sobre ele. Uma simples pesquisa na internet, que ha alguns anos devolvia apenas noticias de
teor negativo, agora sugere inumeros links de reportagens de o6rgdos de comunicagdo
importantes como o Publico, o Expresso, a SIC ou a TVI, divulgando a transformagao que
resultou desta interveng@o. Mas ndo podemos esquecer que esta nova perspetiva sobre a Quinta
do Mocho ¢ feita a partir de referéncias exteriores, apesar de negociadas, porque a cultura da
street art veiculada € externa ao bairro e sobrepde-se a diversidade de identidades e pertencas
étnicas desta comunidade, nem sempre concilidveis entre si, € contaminadas por uma imagem
de marginalizagao.

Todo o potencial dialético e dialogico da street art torna-a muito atraente para os
gestores publicos como ferramenta de intervengdo em areas problemadticas, ou fisicamente
degradadas, com as quais o dialogo nao ¢ facil, porque estas comunidades ainda se identificam
com o que o graffiti representa na sua origem: uma arte transgressiva, politica, que reivindica
espaco no universo simbolico das cidades, social e economicamente estratificada. Mas este
potencial transformador, no caso da street art, adotou muitos dos sistemas de linguagem do
design e da publicidade, ele proprio, um artigo de consumo. Neste sentido, existe o risco de este
tipo de intervengao acabar por ter apenas um sucesso efémero junto de um publico especifico,
sem contribuir de outras formas para a promog¢do de transformagdes mais profundas no
territdrio que ocupa.

No caso concreto da Quinta do Mocho, o projeto que comegou por ser um programa de
oferta cultural, pensado a partir das especificidades do bairro € com vista a satisfazer
necessidades da sua populacdo, deu origem a uma galeria de arte que, apesar dos inegaveis
efeitos positivos, ndo nos parece ter vindo suprir uma continuada falta de oferta cultural para
uma populacao constrangida a viver num territorio periférico. Neste sentido, parece repetir-se
uma tendéncia para o investimento publico se direcionar mais para o edificado, o patriménio e
outras areas da gestdo material, e negligenciar outras vertentes do bem-estar imaterial dos

cidadaos.
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5. Galeria de Arte Urbana

A Galeria de Arte Urbana € uma estrutura que pertence ao departamento de Patriménio
Cultural da Camara Municipal de Lisboa. Criada em 2008, a partir de um conjunto de sete
painéis dispostos ao longo da Calgada da Gloria e também no Largo da Oliveirinha, o seu
principal objetivo era o de promover a criacdo de graffiti e street art em locais autorizados
disponibilizados para o efeito, enquanto, simultaneamente, se promovia uma acao de limpeza
das fachadas do Bairro Alto, cobertas de tags e outras intervencdes consideradas vandalicas que
motivaram uma crescente quantidade de reclamagdes dos proprietarios e moradores. Com a
disponibilizagdo destes painéis numa localizagdo contigua ao Bairro Alto, a Camara de Lisboa
comprometia-se em promover e valorizar o graffiti e a street art, tragando uma linha entre o

que considera producao legitima e o que considera desrespeito pelo patriménio da cidade.
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Fig. 21 - Painel dos artistas SKRAN e Freddy Klitt. (2016). Cal¢ada da Gloria, Lisboa.
Fonte: fotografia de Bruno Cunha, Facebook da GAU.

ApoOs a criacdo deste primeiro espaco, em 2008, a GAU foi crescendo no ambito da sua
acdo, através de um conjunto de projetos em parceria com outras estruturas da Camara

Municipal de Lisboa e da plataforma Underdogs.

5.1. Underdogs

A Underdogs ¢ uma plataforma cultural baseada em Lisboa, Portugal, que pretende
criar espago na cena da arte contemporanea para artistas ligados as novas linguagens
da cultura grafica e visual de inspiragdo urbana, promovendo o estabelecimento de
parcerias e esfor¢os colaborativos entre criadores, agentes culturais, galerias e a
cidade, contribuindo para estabelecer uma relagdo de proximidade entre estes € o
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publico. Criado em 2010, ¢ consolidada no modelo atual desde 2013, o projeto
Underdogs assenta em trés areas complementares: uma galeria de arte; um programa
de arte publica; e a produg¢do de edigdes de artistas originais e acessiveis. (site
Underdogs, traducdo nossa)®!

Assim se apresenta o projeto Underdogs no seu site oficial (apenas em inglés), onde ¢
possivel encontrar também a lista dos parceiros que inclui a Camara Municipal de Lisboa e a
Galeria de Arte Urbana. A GAU e a Underdogs funcionam numa pareceria muito préxima desde
2013 e atualmente, ¢ impossivel falar da GAU sem considerar o trabalho da Underdogs.
Fisicamente, a plataforma desenvolve o seu trabalho a partir de dois locais: a galeria de arte
onde organiza exposi¢des, em Marvila, e o espago Underdogs/Montana no Cais do Sodré que
se divide em loja de arte e de tintas para street art (latas de spray, marcadores e outros
acessorios), café e residéncia artistica. Foi aqui que nos encontramos com Mariana Mesquita,

responsavel de comunicagdo, que nos explicou a origem da plataforma:

Sim, houve uma exposi¢do em 2010 chamada Underdogs, na Vera Cortés - foi a
primeira apari¢do desse nome - com um grupo de varios artistas portugueses, alguns
que nos agora representamos, € depois em 2013 o Alexandre [Farto], que fazia parte
da exposi¢do da Vera, pegou nesse nome e tornou-o numa galeria, em colaboragdo
com a Pauline Foessel decidiram ter um espaco fisico para mostrar esses
‘underdogs’®. (Anexos, p. XLVI)

A plataforma foi criada com trés objetivos que ainda hoje a sustentam: arte publica,
galeria e research e a pareceria com a GAU diz respeito ao projeto de arte publica. Mariana
Mesquita afirma que na Underdogs adotaram o termo arte publica por considerarem street art

muito redutor:

Porque arte ptblica também ¢ performance e escultura e land art e... é tudo. Nao é
s6 mural e graffiti, portanto street art esta muito ligado ao graffiti e ao mural. Arte
publica esta ligado a tudo o que € no espago publico, portanto nés temos. .. queremos
representar artistas que também ndo facam s6 mural, podem fazer instalagdo, por
exemplo. (Anexos, p. XLVII)

61 No original: “Underdogs is a cultural platform based in Lisbon, Portugal that aims at creating space within the
contemporary art scene for artists connected with the new languages of urban-inspired graphic and visual culture,
fostering the establishment of partnerships and collaborative efforts between creators, cultural agents, exhibition
venues and the city, contributing to establish a close relationship between these and the public. Created in 2010
and consolidated in its present form since 2013, the Underdogs project rests on three complementary areas: an art
gallery; a public art programme; and the production of original and affordable artist editions.”, site oficial da
plataforma Underdogs: http://www.under-dogs.net/about/, consultado em setembro de 2017.

62 No Dicionario Infopédia da Porto Editora, ‘underdog’ tem como hipoteses de tradugdo: desfavorecido; vitima
de injusti¢a social. Literalmente poderiamos traduzi-la como “abaixo (under) de cdo (dog)”. Geralmente ¢ usada
para referir uma pessoa ou grupo que tem poucas probabilidades de sucesso, que esta abaixo dos outros.
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O facto de a Underdogs ser parceira da Camara Municipal e da GAU acaba por
transformé-la num braco muito importante do ponto de vista da pesquisa, curadoria e contacto
com artistas nacionais e internacionais, assim como um importante veiculo de divulgacao das
obras de street art em Lisboa, quer através do seu programa de visitas guiadas, quer através da
promocao dos artistas nos canais em que trabalha. No entanto, Mariana Mesquita afirma que a
propria GAU também trabalha diretamente com artistas, sendo que a principal diferenga ¢ que
o trabalho da GAU ¢ menos transversal, porque ndo ¢ comercial, ou seja, ndo tem a vertente do

mercado da arte:

MM: (...) Depois a GAU tem o seu projeto de paredes também, com outros
artistas que sdo eles depois que escolnem. Mas a Underdogs ¢ um plano a
parte. Temos o apoio da Camara, o que facilita muito a parte das autorizagoes,
e a Camara também acaba por divulgar trabalhos da Underdogs, portanto acho
que funciona um pouco como uma familia.

AG: Mas geralmente vocés trabalham mais com artistas internacionais do que
eles ou ndo, ou ¢ igual?

MM: Acho que sim, mas ndo posso garantir...

AG: Talvez porque também tém mais conhecimentos especificos?

MM: Porque também fazemos exposicdes com esses artistas. (...) tentamos
dar visibilidade ao artista também fora da rua, portanto, trazer um artista de
mural para a galeria e expor pecas ¢ vender pecas ¢ vender edi¢des - esse € 0
trabalho da galeria, ¢ dar a conhecer e vender.

Para além do trabalho com a cidade de Lisboa, a Underdogs, e em particular
Alexandre Farto (Vhils), também prestam curadoria ao Festival Iminente, que teve ja duas
edicoes em Oeiras (2016 € 2017) e uma em Londres (2017). Trata-se de um festival de
trés dias num modelo de cartaz com exposicao de arte e atuacdes musicais, num recinto
especifico, com sistema de bilheteira. Apesar de ndo ter a mesma vocagdo social que os
casos em analise no nosso trabalho, ¢ mais um exemplo de toda uma programacao artistica
e cultural desenvolvida a partir da arte urbana na regido da Grande Lisboa e mais um
exemplo do importante trabalho que a Underdogs desenvolve, nomeadamente na

promogao de artistas nacionais dentro e fora do pais.

Para além das colaboragdes com a Underdogs, a GAU tem desenvolvido projetos
diversos que incluem a publicagio de uma revista semestral de distribuicdo gratuita®’, a
decoragao de vidroes e camides de recolha de lixo, a execu¢ao de murais um pouco por

toda a cidade e em circunstiancias muito diversas.

63 Também disponivel online em: https://issuu.com/camara_municipal_lisboa/docs.
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Fig. 22 — GAU. Vidrdes, projeto Reciclar o Olhar. Lisboa.
Fonte: Pagina GAU®

Fig. 23 — GAU. Camiio de recolha de lixo, projeto 40 Anos do 25 de Abril. Lisboa.
Fonte: Pagina GAU®

% Disponivel em: http://gau.cm-lisboa.pt/galeria.html, consultada em setembro de 2017.
85 Tdem.
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No site oficial, a GAU apresenta seis areas de atuacdo, em torno das quais
desenvolve o seu trabalho: intervengao artistica (curadoria); promocgao e divulgagao
da arte urbana (onde destacam a colaboracao com o Google Art Project); animagao
e pedagogia; inventariagdo; apoio a investigacdo, estudo, reflexao e edi¢ao de
publicagdes; apoio a internacionalizago.®

Reunindo algumas destas linhas orientadoras e alguns anos de experiéncia e
pesquisa, a GAU criou em 2016 o primeiro evento cultural de grande escala com
uma programac¢ao desenhada a partir da arte urbana, o Festival MURO, que em
2017 teve ja uma segunda edicdo. A GAU desenvolve o festival em territorios
periféricos da cidade, num modelo muito proximo do que acabou por nascer na

Quinta do Mocho, em Loures.

5.2. Festival MURO

5.2.1. Primeira edicdo: 2016

Em 2016 a GAU, em parceria com a EGEAC e a Junta de Freguesia de Carnide,
promoveu a primeira edicdo do Festival de arte urbana MURO, uma programacgao
totalmente desenvolvida em torno da street art, envolvendo atividades diversas como
fotografia, cinema, teatro, musica, conferéncias, atividades pedagdgicas, entre outras®’.

Os programadores convidados foram Alexandre Farto aka Vhils e Pauline
Foessel da Underdogs, o artista Pariz One, a promotora dos projetos Wool e Lata 65
Lara Seixo Rodrigues, Miguel Negretti aka DJ Glue da Montana, Ana Vilar Bravo,
promotora do LumiARTE® e Pedro Soares Neves, promotor e coorganizador do
Seminario internacional Lisbon Street Art & Urban Creatvity’®. Estamos perante uma
programagdo desenvolvida por uma equipa diversificada e com experiéncia no dominio

da street art e da programagao nesta area.

% Site oficial GAU: http://gau.cm-lisboa.pt/gau.html.

67 Programa completo disponivel em Anexos, p. XVIL.

% Woll é um festival de street art desenvolvido na cidade da Covilhi e Lata 65 um projeto de intervencio
social que ensina graffiti a idosos. Mais informacdo sobre ambos os projetos disponivel em
http://www.woolfest.org.

% LumiARTE foi uma iniciativa de arte urbana participativa, desenvolvida em 2011 no Lumiar, em Lisboa.
Mais informacdo em: http://jf-lumiar.pt/tag/lumiarte.

70 Mais informagdes sobre os seminarios em: http://www.urbancreativity.org.
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Nesta primeira edi¢do, a CML elegeu o Bairro Padre Cruz para a realizagao do
festival, com a intengdo de “abrir os territdrios como este ao resto da cidade, para que o
resto da cidade perceba que Lisboa ndo € apenas o centro histdrico”, como afirmou a
vereadora da Habitagio e Desenvolvimento Local da CML, Paula Marques "'

O desenvolvimento deste festival teve como objetivo primeiro a intervencao em
habitagdo municipal, tal como aconteceu em Loures, que a GAU conciliou com o
desenvolvimento de uma programac¢do diversificada, no sentido de levar pessoas a um
bairro periférico, bem como disponibilizar oferta cultural a uma populacao geralmente
esquecida no que toca aos investimentos na cultura a nivel Municipal (e outros).

No caso do Bairro Padre Cruz, as associa¢des Boutique de Cultura e Crescer a
Cores, promoveram um projeto apoiado pelo programa BIP/ZIP da Cadmara Municipal de
Lisboa, no sentido de criar uma galeria de arte urbana com pinturas nas empenas dos
prédios, a semelhanga do que havia sido feito na Quinta do Mocho. As intervengdes
decorreram durante o ano de 2016 e coincidiram em parte com o festival MURO, sendo
que os murais realizados no ambito dos dois projetos tém curadoria das diferentes
entidades: a GAU ¢ responsavel por um conjunto de murais no ambito do festival MURO,
os restantes dizem respeito a iniciativa “Criar mudanca através da Arte Urbana”. Esta
iniciativa tinha o objetivo de realizar cerca de 30 murais, mas ndo constitui nenhum
programa articulado com outras 4reas da cultura sob a forma de programa ou festival. E
apenas um projeto de arte urbana, que promove algumas iniciativas em articulagdo com
as diversas associagdes que trabalham com a comunidade do Bairro Padre Cruz. No
entanto, o financiamento ¢ de um programa municipal.

O Bairro Padre Cruz nasceu em 1959 num local anteriormente designado por
Quinta da Penteeira, e foi criado pela Camara Municipal de Lisboa para alojar migrantes
rurais, particularmente funcionarios da prépria CML. Durante os primeiros anos, algumas
familias foram alojadas em habitagdes pré-fabricadas. Mais tarde, entre 1960 e 61,
construiu-se um bairro de 917 fogos composto de casas de alvenaria. S6 a partir de 1974
comecaram a ser construidos os primeiros prédios, de 5 andares, na zona norte do bairro,
para realojar as familias das casas pré-fabricadas, bem como habitantes de outros bairros

de lata

" Em entrevista ao jornal O Corvo, a 31 de Margo de 2016, disponivel em:
http://ocorvo.pt/2016/03/31/bairro-padre-cruz-sera-o-palco-do-muro-2016-o-festival-de-arte-urbana-de-
lisboa.
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Entre 1989 e 99 foram construidos 103 edificios de 3, 5 e 6 pisos,
correspondentes a 1.472 fogos. Os primeiros realojados vieram do antigo bairro de
‘lusalite’, como ficou conhecido o bairro de casas pré-fabricadas dos anos 60. A partir de
1991 comegaram a ser realojadas pessoas provenientes de bairros de barracas de toda a
periferia de Lisboa, de diferentes proveniéncias e etnias, todas em situagdes de
vulnerabilidade e algumas envolvidas em atividades ilicitas, o que deteriorou as relagdes
entre os moradores e tornou o bairro num territorio de tensdes. “Bairro novo” e “bairro

velho”’?

passam a viver de costas voltadas (Freitas; 2013). Atualmente, o Bairro Padre
Cruz ¢ um dos maiores bairros de realojamento municipal da Peninsula Ibérica, ocupa
uma area de 37,2 hectares e tem mais de 6.000 habitantes.

As obras do Bairro Padre Cruz, foram realizadas, tanto nas empenas dos edificios
mais recentes, como em algumas das antigas casas de alvenaria, em ambos os projetos.
Selecionamos algumas obras para observar o tipo de trabalho que aqui foi realizado. Em

primeiro lugar, apresentamos trés trabalhos do projeto “Criar mudanga através da Arte

Urbana”:

2 A nova urbaniza¢io em altura, entretanto assume a identidade de “bairro novo”, por oposi¢io ao “bairro
antigo” de moradias, um pouco a semelhanga do que aconteceu no caso da Quinta do Mocho.
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Fonte: Facebook da Boutique de Cultura

Francisco Camilo pintou o retrato de uma rapariga, submerso em agua. O retrato
transmite tranquilidade, pela expressao serena da rapariga e evoca o siléncio que se sente
debaixo de dgua. A agua limpida transmite pureza e os reflexos que o pintor criou, criam
luz e movimento no mural. Francisco Camilo parece ter encontrado um vocabulario
cromatico que se insere de forma muito harmoniosa na cor original do edificio pintado e
dos restantes em torno. Num artigo do jornal Publico, publicado em julho de 201673,
Francisco afirma que “decidiu fazer algo relacionado com a envolvente. Uma rapariga do
grupo de voluntarios da Boutique da Cultura deu-lhe uma fotografia de uma amiga e o
artista apenas fez algumas alteracdes. ‘A ideia era desenhar a cara como se estivesse a

sair da 4gua. Houve a intencao de me ligar com o bairro e com as pessoas’, confessa”.

73 Serafim, Teresa. (2016). Bairro Padre Cruz quer ser a “maior galeria de arte publica da Europa. Publico,
17 de julho de 2016, disponivel em: https://www.publico.pt/2016/07/17/local/noticia/bairro-padre-cruz-
quer-ser-a-maior-galeria-de-arte-publica-da-europa-1738430, consultado em setembro de 2017.
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Fig. 25 - Bigod (2017). Generations. Bairro Padre Cruz, Lisboa.
Fonte: Facebook da Boutique de Cultura

O artista Bigod criou um mural em stencil, utilizando uma fotografia em preto
em primeiro plano e uma barra de formas geométricas coloridas no fundo. A imagem ¢
de um banco de jardim, onde uma mulher, idosa, segura um livro aberto que
provavelmente 1€ a um menino sentado a seu lado. A senhora I€ e o rapaz sorri, olhando
o livro com aten¢dao. O nome do mural, Generations, confirma a inten¢ao do artista em
celebrar o encontro de geracdes, evocando a passagem de conhecimento e sabedoria dos
mais velhos, através da imagem de ‘contar uma historia’. Este trabalho esta localizado

junto ao Centro Cultural de Carnide, o que também podera ter influenciado o tema.
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Fig. 26 - SKRAN (2016). Encontro entre geragdes. Bairro
Padre Cruz, Lisboa.
Fonte: Facebook da Boutique de Cultura

Talvez porque este € um dos bairros mais antigos da cidade e recebeu populagdo
durante tantas décadas, o encontro de geragdes também motivou SKRAN a realizar este
mural em que, explica “Pensei juntar as varias geragdes. Comecei com a cara de um velho,
que passa para um adolescente e depois termina com uma crianga. A ligacao € quase como
se fosse um respeito pelos velhotes e pensarmos no futuro com os mais novos”.”* Aqui
temos uma pintura cem que a figura da base ¢ a de um homem idoso e este retrato
transforma-se em altura passando por um rosto jovem até, no topo desta imagem totémica,
podermos entrever o rosto de uma crianca. Os trés momentos da pintura também tém

caracteristicas diferentes, como se 0 homem mais velho fosse o retrato mais detalhado e

74 Serafim, Teresa. (2016). Bairro Padre Cruz quer ser a “maior galeria de arte publica da Europa.
Publico, 17 de julho de 2016, disponivel em: https://www.publico.pt/2016/07/17/local/noticia/bairro-
padre-cruz-quer-ser-a-maior-galeria-de-arte-publica-da-europa-1738430, consultado em setembro de
2017.
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os outros tivessem ainda de evoluir, para atingir a maturidade do rosto em primeiro plano,
e integram algumas das notas abstratas comuns no trabalho deste artista. O mural foi
pintado com cores muito neutras — preto, branco, cinzento, com alguns rasgos de
verde/azul.

Em segundo lugar, apresentamos trés trabalhos produzidos pela GAU, no

festival MURO:

Fig. 27 - Felipe Pantone (2016). Mural no Bairro Padre Cruz, Lisboa
Fonte: Facebook GAU

Felipe Pantone, artista argentino-espanhol, pintou a empena de uma das antigas
casas de alvenaria do bairro, recorrendo ao vocabulario visual que usa habitualmente:
cores vivas e formas geométricas formam um mundo hipndtico e vibrante, lembrando-
nos de uma atmosfera dos anos 80 e a célebre mira técnica das antigas televisoes de
cinescopio, mas evocando também a era digital e a tecnologia moderna.

Pantone trabalha explorando cor e forma e o seu trabalho ¢ sempre abstrato. A
utilizacdo de padrdes regulares intercalada com formas mais dindmicas de reflexos
metalicos — muito ao estilo do graffiti writing — criam uma tridimensionalidade e um ritmo
quase techno nas pinturas. Pantone ¢ reconhecido internacionalmente e considerado um
dos artistas mais solidos e inovadores da street art, e a sua linguagem visual parece

inspirada, ela propria, pela cidade contemporanea.
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Fig. 28 - AKA Corleone. (2016). Suddenly. Bairro Padre Cruz, Lisboa.
Fonte: Facebook GAU

“Suddenly... LOVE! The end.””® O texto que se esconde por entre as figuras de
Akacorleone ¢ uma historia de amor. Cores primarias e formas geométricas sdo a base ja
habitual do seu trabalho, e as composi¢des, sempre complexas e povoadas de figuras, aqui
representam uma figura feminina e outra masculina, no meio de elementos graficos e
tipograficos que deixam entrever o designer grafico de formagdo. O trabalho ¢
extremamente animado, pleno de cor e movimento, podemos facilmente imaginar
mecanismos a abrir e a fechar e os personagens a interagir. Este trabalho anima o local de
varias formas, no sentido etimologico da anima, ele cria vida num local onde a paisagem
era monotona e acinzentada.

Akacorleone pinta com tintas e sprays e tem uma experiéncia bastante grande na

execucao destes murais de grande escala, muitos dos quais na regido de Lisboa.

5 “De repente... AMOR! Fim.”
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Fig. 29 - Telmo & Miel II Feat. Pariz One. (2016). Mural no Bairro Padre
Cruz, Lisboa.
Fonte: Facebook GAU

Telmo & Miel II ¢ uma dupla de artistas holandeses que se juntou ao writer - €
curador do festival - Pariz One para a realizagdo de um mural que consiste em duas
imagens da filha de Pariz. As imagens da menina foram pintadas de forma realista pela

dupla holandesa e o restante trabalho grafico ¢ de Pariz One.

5.2.2. Segunda edi¢do: 2017

A segunda edicao do Festival MURO, em 2017, foi programada para os dias 25
a 28 de maio em Marvila, no territorio correspondente a trés bairros, construidos entre
1979 e 2001 para realojar habitantes do bairro de barracas Quinta do Chinés. Nesse bairro
viviam essencialmente migrantes de zonas rurais do pais que se deslocaram em busca de
trabalho e, portanto, estavam na sua maioria profissionalmente ativos.

Juntos, estes bairros ocupam uma area vasta na periferia de Lisboa, pertencente
a freguesia de Marvila: o bairro Quinta do Chal¢, construido em 1979, tem 100 fogos
divididos em 8 lotes e uma populagdo estimada de 470 pessoas; o bairro Marqués de
Abrantes foi construido entre 1997 e 2001, tem 498 fogos em 58 lotes e a sua populacao

atual ¢ de cerca de 1600 pessoas; o bairro Quinta das Salgadas tem 211 fogos, ¢ a
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populagdo atual ¢ de cerca de 591 pessoas, foi construido entre 1980 e 82 e realojou
pessoas provenientes de Lisboa, Viseu e dos PALOPS.

Trata-se, mais uma vez, de um territdrio periférico, ndo apenas geograficamente,
mas a nivel social, econémico e cultural. Neste caso tem havido um investimento por
parte da Camara de Lisboa em promover a regido, com a instalacdo de algumas
infraestruturas: uma Loja do Cidaddo, o novo edificio da Junta de Freguesia, a nova
biblioteca municipal de Marvila, o espago de Cidadania Digital e ainda o Hub Criativo
do Beato, onde se preve que até 2018 haja lugar para cerca de 3.000 pessoas trabalharem.
Um conjunto de galerias de arte - a Underdogs, a Baginski, a Francisco Fino, entre outras
-, de locais de cultura e lazer como a Fabrica Brago de Prata, o EKA Palace, e a instalagdo
da escola artistica Ar.Co, também sao reveladores do movimento de descentralizagao — e
de gentrificagdo — que, mesmo ndo abrangendo diretamente os bairros de habitagao
municipal, parece estar a transformar esta regido oriental da cidade, que apos a Exposicao
Mundial de 1998 tinha ficado um pouco abandonada entre as duas centralidades Lisboa,
cidade antiga/Parque das Nagdes, cidade nova.

O festival MURO foi organizado a partir do epicentro cultural constituido pela
biblioteca municipal de Marvila, e a programacao abrange visitas guiadas, workshops de
arte urbana, concertos, debates, aulas de skate, encontros de hip-hop, exposicdes de arte
urbana e de fotografia e outras atividades de animagao de rua. Neste caso houve também
uma articulagdo com a programacao da Lisboa Capital Ibero-America de Cultura e foram
convidados artistas de Espanha, México, Argentina, Coldmbia, Brasil e Equador, o que
resultou numa colecdo de murais menos relacionada com as realidades do proprio bairro

e, esteticamente, muito relacionada com as raizes culturais sul-americanas:

76 Fonte: Site da Gebalis, empresa de gestio do arrendamento da habitagio municipal:

http://www.gebalis.pt/moradores/OmeuBairro/DadosdeBairro/Paginas/Oriental.aspx, consultado em julho
de 2017.

Universidade Lus6fona de Humanidades e Tecnologias. ECATI 87



Ana Gariso. O potencial transformador da street art e o caso das galerias GAP e GAU

[ntoh]

Fig. 30 - Medianeras (2017). Mural em Marvila, Lisboa.
Fonte: Facebook GAU

Fig. 31 - Steep Aeon (2017). Mural em Marvila, Lisboa.
Fonte: Facebook GAU
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Fig. 32 - Cix Mugre, (2017). Mural em Marvila, Lisboa.
Fonte: Facebook GAU
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Fig. 33 - Gleo (2017). Mural em Marvila, Lisboa.
Fonte: Facebook GAU
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Fig. 34 - Kobra (2017). Mural em Marvila, Lisboa.
Fonte: Facebook GAU

Apesar de, neste caso, os artistas ndo terem inserido a realidade do bairro nas
suas obras, o facto de os bairros terem uma galeria de arte com obras de artistas
internacionais de elevada qualidade e com um contexto visual coerente, resulta de um
interessante trabalho de curadoria, que pode ser visto de forma positiva se encararmos os
trabalhos do ponto de vista artistico. A populagdo dos bairros tem assim acesso a uma
galeria de trabalhos de artistas internacionais de qualidade inegavel. O contacto entre
artistas internacionais e as populacdes também terd efeitos positivos na promog¢ao de

relacdes interculturais e na abertura mutua entre as diferentes culturas.

5.2.3. O que mudou depois do MURO

No caso da GAU, ndo ha ainda tempo suficiente decorrido que permita uma
avaliagdo das transformacdes promovidas pelos festivais, para além de que o trabalho
sobre os bairros intervencionados parece-nos um pouco mais transversal, implicando
outras dindmicas de intervengao, promovidas pelas diversas entidades com participagao
ativa nestes bairros.

Talvez no que respeita a street art em particular, a GAU tenha beneficiado um
pouco do sucesso da iniciativa promovida dois anos antes pela Camara Municipal de
Loures, adotando a mesma estratégia de intervencao sobre os edificios de um bairro
camarario estigmatizado para criar uma galeria de street art de grandes dimensoes. Trata-

se de promover uma iniciativa que, tendo resultados positivos j& verificados, se tornou
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muito atrativa para os gestores urbanos, que assim também procuram legitimar acdes de
remocao de outro tipo de intervengdes.

Ao afirmarem-se de forma tao clara como defensores e promotores da street art,
os agentes publicos reclamam para si um papel legitimado e legitimador para a defini¢ao
do que € ou ndo considerado arte e, assim, pode ser objeto de admiragado e preservagao ou
de remogao e limpeza. Num documento disponibilizado pela propria GAU, os objetivos
desta estrutura sdo expostos da seguinte forma:

A Galeria de Arte Urbana (GAU) tem como principal missdo a promogéo do
graffiti e da street art em Lisboa, dentro de um quadro autorizado e segundo

uma Otica de respeito pelos valores patrimoniais e paisagisticos, em oposi¢ao
aos atos ilegais de vandalismo que agridem a Cidade. (Anexos, p. VI)

Miguel Rato, técnico da GAU que entrevistimos no ambito deste trabalho,
admite que a autarquia tem de desempenhar um papel mediador e procurar consensos no
didlogo que ¢ estabelecido na cidade, entre os diversos agentes que interferem no espago
publico. (Anexos, p. LIV). No discurso oficial, a criagdo e a razao de ser da GAU surgem
sempre associadas a preservacao do patrimonio da cidade, nomeadamente o patriménio
azulejar. A valorizagdo do trabalho dos artistas parece sempre uma mais-valia que emerge
do processo de negociacdo, na gestdo do territorio da cidade, o que pode induzir a uma
interpretagdo mais simplista no sentido da instrumentalizacao da street art.

Esta perspetiva ¢ comum e, provavelmente, resulta de uma visao da street art
como arte menor ou sem legitimidade para ser promovida pelo proprio estado, pelo poder
publico e coexiste com a visdo contraria, de que o poder publico retira vantagens da street
art por esta lhe permitir dialogar com determinados grupos sociais.

E preciso evitar esta visdo - que parece tdo facil quanto redutora - do trabalho de
quem gere o territdrio e dos proprios artistas. Digamos que existe um didlogo, ou uma
negociac¢ao, como afirmamos acima, e que dele resulta um acordo com beneficios mutuos:
a Camara Municipal trabalha no sentido de preservar o patrimonio da cidade, os artistas
no sentido de promoverem o seu trabalho. De ambos os lados ha perdas e ganhos, como
em qualquer didlogo ou negociagao.

Sem estas a¢des de promocdo de grande escala, muitos dos artistas ndo teriam
conseguido o reconhecimento que obtiveram, até a nivel internacional. A GAU,
particularmente, por ser um organismo da Camara Municipal de Lisboa, dispde de um

conjunto de recursos financeiros e logisticos que possibilitam a criagdo de trabalhos de

Universidade Luséfona de Humanidades e¢ Tecnologias. ECATI 91



Ana Gariso. O potencial transformador da street art e o caso das galerias GAP e GAU

grande escala em locais de visibilidade privilegiada, sem ter de recorrer ao apoio de
mecenas privados.

Sobre o modelo de mecenato, Miguel Rato, afirma:

Nos tentamos nao entrar por este caminho [do apoio privado], pela autonomia,
pela liberdade que queremos ter em decidir de uma forma mais coerente sobre
aquilo que € o territorio, que ¢ nds gerirmos uma cidade. Neste sentido acho
que merece toda a nossa independéncia relativamente aquilo que é a esfera
privada. (Anexos, p. LVII)

Nao ¢ facil aceitar o argumento da liberdade de criagdo como justificagao
principal, uma vez que sabemos que hoje ja € pratica corrente haver empresas privadas a
apoiar grandes eventos culturais. Sabemos que pode haver vérias razdes para isso nao
acontecer nos eventos de arte urbana, desde logo a perce¢do ainda generalizada de que se
trata de arte “menor”, a arte dos jovens, da periferia, das margens e dos marginais que as
habitam, que pode explicar a falta de interesse dos mecenas e do proprio publico neste
tipo de arte ou a escolha de outros projetos para apoiar.

Neste sentido o trabalho da GAU parece-nos muito interessante, por duas vias: a
da promocao deste tipo de arte e seus criadores, por um lado, a da legitimagao que lhe
confere o apoio da propria autarquia, por outro. A street art vive dentro destes paradoxos
que a tornam um objeto unico e também por isso tdo interessante, capaz de estimular

reflexdes muito diversas.

Conclusao

Relativamente a gestdo das politicas culturais, vimos como hoje ¢ preciso lidar
com os complexos desafios colocados pela globalizacao. O didlogo entre global e local,
respeitando o espaco de cada uma das categorias, parece constituir o modelo mais
indicado na criacdo de politicas para a cultura, permitindo reforcar diferencas sem entrar
em disputa por um lugar hegemodnico, material ou simbdlico, no sistema das artes.

Os programas que aqui observamos como casos de estudo cumprem em certa
medida esta vocagao dialogante, levando arte a territorios onde ela ndo existia, misturando
origens, formagdes e culturas, procurando ressignificar lugares através de um
enriquecimento mutuo entre publico e artistas. Este dialogo assenta no potencial
transformador da street art, em torno do qual os programas foram criados. A utilizagao

da street art beneficia este tipo de programa de vocacgao ressignificante, por constituir ela

Universidade Luséfona de Humanidades e¢ Tecnologias. ECATI 92



Ana Gariso. O potencial transformador da street art e o caso das galerias GAP e GAU

propria uma instancia de didlogo e performance e pelo seu carater autorreflexivo que, em
teoria, permite a intervengdo publica ndo resultar num movimento impositivo,
relativamente a uma populagdo detentora de escassos recursos sociais, econdmicos e
académicos. Os artistas criam murais num gesto de generosidade, como uma oferta a
cidade, as pessoas que habitam o local e as pinturas podem depois ser apropriadas ou até
modificadas. De resto, a street art ¢ arte efémera e também por isso esta disponivel para
sair transformada desta relacao com o local.

Relativamente a ideia de ‘galeria’, em locais das cidades onde nao ha museus,
galerias ¢ onde as populacdes tém elevadas caréncias econdmicas e culturais, estas
galerias de street art permitem um contacto com a arte que pode ter um efeito positivo,
no sentido de despertar e estimular o interesse pela arte ou, simplesmente, de proporcionar
as pessoas a emocgao, a reflexdo ou o questionamento que nasce do encontro com o objeto
artistico.

Um programa cultural deve ser desenvolvido em torno de um conceito e tendo em
conta um conjunto de elementos, como publicos, areas de intervencdo, contetudos,
questdes praticas como or¢amento, local, momento, entre outras. Na sua obra Novos
Notaveis (2002), Claudia Madeira define programador cultural como “intermediario que
faz a articulagdo entre o campo da produgdo e da recepgdo cultural, cruzando para o efeito
as diferentes esferas sociais (cultural, econdomica e politica) e que tem como fungdo
selecionar sobre o conjunto da oferta os espetaculos a apresentar no contexto da
organizacdo de divulgacdo cultural em que se inscreve” (2002, p.1). As programagoes
tendem também a concretizar as diretrizes gerais que formam a politica de um estado para
a cultura num dado momento, nomeadamente a nivel orgamental. E pelo seu papel de
mediador entre as varias instancias da obra de arte — criador, critica, organizagao, publico
e estado — que o programador se afirma como elemento fundamental nas dinamicas de
legitimagdo ou institucionalizacdo da producdo artistica. Mas é importante que um
programador cultural detenha “conhecimentos que lhe permitam fazer uma selecao ou
tomar uma decisao sobre os projetos artisticos que lhe sao apresentados” (Madeira, 2002,
p-19).

Refletindo sobre esta escolha informada implicita no ato de programar, os casos
observados neste trabalho revelam-se diferentes. O caso da GAP em Loures, revela
alguma imaturidade ou, pelo menos, um investimento menor na pesquisa artistica e

curadoria. Sabemos que os recursos de que dispde sdo muito inferiores aos de Lisboa,

Universidade Lus6fona de Humanidades e Tecnologias. ECATI 93



Ana Gariso. O potencial transformador da street art e o caso das galerias GAP e GAU

mas o trabalho de pesquisa pode ser efetuado por um parceiro externo € nao envolver um
investimento necessariamente avultado.

Em Lisboa, a articulagdo que existe entre a Galeria de Arte Urbana e a plataforma
Underdogs ¢ interessante como exemplo de parceria entre autarquia e curadores, em que
ambos ganham: a autarquia concede paredes, autorizagdes, estrutura burocratica, logistica
e até financeira, a galeria desenvolve um trabalho especializado de pesquisa e promove
contactos com artistas e outros agentes do mercado. Este tipo de parceria supre uma
lacuna que parece existir ao nivel das outras autarquias, nomeadamente em Loures, e que
diz respeito ao papel do programador que, alicercado em conhecimentos e experiéncia
especificos, permite a criagdo de programas mais solidos, beneficiando assim a cidade,
os habitantes, os visitantes ou turistas e os proprios artistas. Um modelo de conjugagao
de competéncias e recursos parece-nos recomendavel para que a criagcdo deste tipo de
programa seja feita para o beneficio de todos os agentes envolvidos.

Quanto aos efeitos produzidos em estratégias regeneradoras, as mudancas sentidas
nas dindmicas interiores aos bairros e entre os bairros e outros territdrios sdo evidentes.
As galerias promovem sem duvida a circulagdao de pessoas que, antes da sua existéncia,
nao teriam motivos para se deslocar a estes lugares. Apesar de a circulagdo de pessoas se
fazer do ponto de vista turistico, que, voltando a Marc Augé (2012, p.82), ¢ outra forma
de cria¢do de ‘ndo-lugares’, ela promove uma interagdo entre pessoas que antes viviam
de costas voltadas e permite as populagdes dos bairros acolher quem vem de fora,
melhorando o sentimento de pertenga e de lugar. As visitas guiadas permitem um contacto
direto entre visitantes e visitados, que por vezes se estende a outros aspetos da vida
cultural dos habitantes destes territérios, como a musica ou a gastronomia.

Nas entrevistas efetuadas, percebemos a mudanga que se operou relativamente a
autoestima dos moradores dos bairros. A percecao interna e externa destes territorios foi
claramente influenciada num sentido muito positivo por estas iniciativas. O papel dos
media, sobretudo digitais, na criacdo de discursos positivantes sobre os bairros também
deve ser valorizado, pois contribui em grande medida para a constru¢do de uma imagem
renovada sobre territdrios e seus habitantes, derrubando preconceitos enraizados ha varias
décadas na opinido publica.

Porém, quando olhamos a street art enquanto ferramenta para a regeneracao de
territorios, assumindo o ponto de vista da cultura visual, o tipo de interveng¢ao observado
neste trabalho ndo deixa de envolver uma certa imposi¢ao de um modelo exterior, cuja

adogao ¢ decidida pelo poder publico. A este respeito, Gillian Jein (2016) afirma que os
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governos, através dos seus oOrgdos de gestdo, normalizam a distribuicdo do poder,
“restringindo a experiéncia da ordem do sensivel (estética)”, decidindo o que ¢ “visivel
ou invisivel, dizivel e indizivel, central ou periférico” (p.89) e fazem-no através de
modelos que aplicam a vida dos cidadaos. Ao desenvolverem politicas culturais ou
programas de intervencdo artistica, embora possam recorrer a estratégias dialogantes,
inclusivas e democratizadoras, as Cadmaras Municipais ndo deixam de estar a aplicar estes
mesmos modelos de regulagdo do visivel. Nas entrevistas efetuadas, parece recorrente a
ideia de que ¢ preciso convencer as populagdes da validade das intervengdes, que
inicialmente sdo encaradas com desconfianga ou mesmo rejeitadas. De alguma forma, as
Camaras Municipais, ao decidirem que artistas convidam, que obras sdo executadas e
onde, estdo a gerir a visualidade do bairro e dos seus habitantes, controlando assim o que
pode ou nao ser visto. Sabemos que hd assembleias populares para decidir onde sdo
realizadas as intervengdes, mas também que, sendo os edificios propriedade do estado,
dificilmente os inquilinos se opdem a essa tomada de decisdo, assim como também,
negligenciados durante décadas, recebem qualquer intervengdo como um beneficio
irrecusavel. Esta atitude torna-se particularmente evidente nos casos em que o intuito de
promover a street art serve o objetivo de regular as intervengdes espontaneas no espaco
urbano.

Se por um lado nos parece evidente o beneficio conseguido na transformagao da
percecao geral destes territorios, por outro, a sua utilizagdo em agdes de regeneracao
urbana encerra uma atitude de certa forma auto-promotora dos municipios que assim
parecem tentar compensar alguma negligéncia com os bairros a um nivel mais estrutural.
Fora dos projetos de regeneragcdo, as acdes constituem uma forma de as Camaras
Municipais fazerem publicidade as suas cidades, mas também a si proprias. Deste ponto
de vista parece-nos que a street art corre o risco de se transformar em mais um elemento
do discurso publicitario que, na sua génese, procura criticar.

De qualquer forma, a street art parece seguir o caminho das vanguardas artisticas,
partindo de uma atitude rebelde e subversiva para uma moda adotada pelos 6rgaos de
poder politico que reconhecem essa voz irreverente € a adotam em seu beneficio (Caeiro,
2014, p.51). Em Portugal, o fendmeno ¢ relativamente recente € o nimero de autarquias
que promove a execucdo de murais de grande escala cresce a cada dia: Lisboa, Porto,
Covilha, Braganga, Leiria, Viseu, Oeiras, etc.

Vivendo do efeito surpresa, de ndo ser ainda comum a arte estar nas paredes dos

prédios € ndo num museu ou galeria, a institucionalizagdo desta pratica e a massificagdo
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acelerada de murais e galerias ao ar livre pode retirar-lhe alguma forca e interesse.
Sabemos que o caminho no sentido da coisifica¢do operado pelo mercado ja comegou ha
muito tempo. Também o movimento da rua para as galerias e museus parece irreversivel.
Atualmente estes percursos fazem-se a velocidade da internet e, assim como rapidamente
emergiu na cultura popular, a street art pode muito rapidamente tornar-se algo banal ou
passar de moda.

Sobre as intervengdes em territdrios periféricos e desfavorecidos, importa também
sublinhar que o trabalho das duas Camaras Municipais ¢ promovido a partir de estruturas
administrativas distintas: em Lisboa, a GAU esta integrada no Departamento de
Patriménio Cultural, e trabalha em articulacdo com outros departamentos da Camara,
como a acdo social ou a higiene urbana. No caso de Loures, a propria cdmara municipal
nao dispde de pelouro dedicado exclusivamente & cultura, como na maioria das vezes
acontece nas cidades mais pequenas em Portugal, e a cultura ¢ gerida juntamente com
desporto e juventude. No caso do projeto para a Quinta do Mocho, por se tratar de um
bairro de habitacdo publica, a gestdo coube ao pelouro da a¢ao social.

Promover a street art ¢ uma escolha compreensivel e constitui uma boa forma de
encetar didlogo com a comunidade, mas tem de haver mais trabalho depois disso,
nomeadamente em programas que ndo se limitem a refletir o discurso das instituicdes,
mas promovam as identidades plurais dos habitantes e os envolvam no préprio processo
de mudanga social. A gestao de uma programacao que se pretendia cultural perde forga
neste ambito por ser efémera e pouco direcionada para uma efetiva transformacao social,
denunciando a falta de uma estratégia de longo prazo.

Idealmente, este trabalho poderia contribuir para a renovagdo das estratégias de
gestdo dos municipios, no sentido de dotar os 6rgaos promotores de ferramentas para
desenvolverem os seus proprios exercicios de reflexividade, contribuindo assim para um
amadurecimento que permita ultrapassar movimentos de aproxima¢do a uma moda ou
tendéncia sem perder a capacidade de planear agdes integradas de médio e longo prazo
para a gestao destes territorios, promovendo uma efetiva descentralizagao da oferta e do

consumo de cultura e transformagdes sociais mais profundas e duradouras.
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