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AS ULTIMAS DECADAS COM PICASSO

LAURA CASTRO *

Motivacdes ¢ motivos

Depois das hesitagdes e das reticéncias que inevitavelmente afloram estes projectos, avangamos 2 procura de
noticias de Picasso, 3 qual haveriam de juntar-se uns quantos encontros casuais e algumas surpresas. Quem tanto
nos faz procurar ¢, afinal, o autor da famosa tirada que dizia nada procurar e tudo encontrar. O projecto envolve
riscos ¢ af terd residido a origem das preocupagdes — o risco de forgar o papel de Picasso para 14 do seu tempo; o
tisco de indefinicdo conceptual, algures entre influéncia e presenca; o risco de interpretagdes errdneas; o risco da
trai¢do, abuso e especulagio ¢ até o risco de falhar por ignoréncia ou desatencdo. A ideia era recensear, sem preo-
cupacio de exaustividade, artistas motivados que foram & procura de outras motivagdes ¢ encontraram motivos
num Picasso aparentemente inesgotdvel. Mas, nem inesgotavel nem finito, Picasso dpareceu bastante previsivel
tal como motivagdes e motivos, mais restritos do que a diversidade do artista deixaria supor. Guernica é a fonte
dominante de acesso a Picasso —a ldmpada, a cabega do cavalo, as mios erguidas sdo, porventura, 0s casos que
mais apari¢des registam. A pomba € talvez o segundo motivo mais citado e a figura feminina — em registos for-
mais diversos, nomeadamente com origem em Demoiselles d’Avignon, mas também em mulheres na praia ou em
retratos — aparece a seguir. Elementos visuais importados que implicam, ou ndo, o empréstimo do sentido origi-
nal, no seio das direc¢des que a arte toma dos anos 80 em diante, o periodo destinado ao presente texto, de acordo
com a proposta dos comissdrios do projecto “Olhar Picasso”. Esse periodo afigurou-se-me, desde logo, o de ras-
treio mais dificil pelas razdes que a seguir se enumeram.

Primeiro, por se tratar do periodo mais afastado do referente de todo o projecto, Picasso e a sua obra, ¢ que

THE LAST DECADES WITH PICASSO
LAURA CASTRO *

Motivations and motifs

After some hesitations and reserves that inevitably permeate these
projects, we have moved on and looked for news from Picasso
together with some casual findings and surprises. After all, we
have just followed the words of the famous author who stated that
he looked for nothing and found everything. This project involves
risks that probably were the very reason for our concerns — the risk
of forcing the role of Picasso beyond his time; the risk of unde-
fined concepts, somewhere between influence and presence; the
risk of misinterpretations; the risk of betraying, abusing and spe-
culating and even the risk of failing due to ignorance or lack of
attention. The idea was to list, not extensively, motivated artists
who looked for other motivations and found motifs in an apparent-
ly limittess Picasso. But Picasso, neither limitless nor finite,
appeared quite predictable and the same for motivations and

motifs, more restrict than we had anticipated due to the artist's
diversity. Guernica is the prevailing source for approaching
Picasso — the lamp, the horse's head, and the raised hands are,
probably, those that appear more frequently. The dove is, perhaps,
the second most quoted motif and the feminine figure — in different
formal registers, namely coming from Las demoiselles d'Avignon,
but also women at the beach or in portraits — comes next. Imported
visnal elements, implying or not a sort of borrowing of the original
meaning, following the directions art takes from the 80's on, the
period of this text, according to the proposal of the curators of
"Looking at Picasso" project. This period was indeed the most dif-
ficult one due to reasons I shall list below.

First, because it was the most distant period as regards this project,
Picasso and his work, which could mean a decline of his presence
and of influence on present artists. (This difficalty would be solved
as post-modernism has largely postulated the revival of either
recent or distant past artists, works, problems and ideas and Picaszo
belongs to this revisited group, all the more becacse his ceniennial
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poderia representar um enfraquecimento da sua presenga e da influéncia exercida sobre os artistas actuais.

(Eista dificuldade seria obviada porque o pés-modernismo cultivou largamente a revisitagio de artistas, obras,

problemas e ideias do passado, recente ou distante, e Picasso pertence ao grupo dos revisitados, tanto mais

que o seu centendrio ocorreu em 1981, determinando produgdes relacionadas com o artista).

Segundo, por se tratar do periodo da suposta faléncia dos géneros caracteristicos da arte moderna, em favor de

uma preferéncia por modalidades pés-género, por instalagdes e intervengdes no espago expositivo de que estd

frequentemente ansente a abordagem da pintura e da escultura, meios tradicionais de criagdo artistica. (A este

respeito, as dificuldades poderiam ultrapassar-se através da evocagio dos objectos, das colagens e das propostas

hibridas desenvolvidas por Picasso, embora o seu lugar nesta linhagem de inovagdes possa ter sido ofuscado por

aquele que Duchamp viria a ocupar. Uma abordagem por problemas, como os da representagio e da materialidade

tactil da obra, e ndo por elementos formais e visuais, poderia também ajudar a vencer este segundo obstédculo).

A terceira dificuldade inscreve-se na renovagio da aprendizagem artistica ¢ no abandono progressivo das pra-

ticas de observagio e andlise de trabalhos de artistas do passado, da cépia e da imitagio como instrumentos

basilares no contexto académico. (Sobre esta tltima dificuldade, poder-se-ia indicar que, se¢ a cdpia ¢ a imita-

¢io foram gradualmente relegadas para um plano secunddrio como meios de aprendizagem, na produgao i

artistica assistin-se & recuperaciio desses recursos no quadro de releituras e citagoes).

A medida que lidava com estas dificuldades apercebia-me que elas se convertiam em hipéteses de desenvol-

vimento, pela prépria natureza do problema que havia sido colocado — Picasso e a arte portuguesa. Em todo o

caso, as hip6teses abertas exigiam a clarifica¢fio das nog¢des de presenga e de influéncia, bem como da rela-

¢cfo entre modernismo e pds-modernismo, e 0o modo como nestes dois quadros culturais, aquelas nogdes sfo

entendidas. Como se demonstrard, a reaccdo ao modernismo nio se reduziu 4 recusa pura e simples dos seus

temas, géneros e categorias, mas verificou-se também na desconstrugiio ¢ na revisfio desses elementos, Nesta

reac¢do o universo conceptual da tradigfo, da origem, da influé€ncia, pdde ser ofuscado por um universo de

descontinuidades e de transformacdes.

celebration took place in 1981, thus determining several produc-
tions regarding the artist).

Second, because it was a period characterized by the supposed fail-
ure of typical modern art genres in favour of post-genre modalities,
installations and interventions in the exhibition space where paint-
ing and sculpture, traditional modes of artistic creation, were fre-
quently absent. (This could, however be overcome through the
evocation of the hybrid objects, collage and proposals developed
by Picasso, although his place in these innovations may have been
blurred by what Duchamp would achieve later. A problem-driven
approach, such as the work's representation and tactile materiality,
rather than a formal and visual elements approach, could also help
overcoming this second obstacle).

The third difficulty has to do with the renewal of art education and
the increasing discarding of an approach based on the observation
and analysis of works of past artists, on copy and imitation as main
academic tools. (On this last difficulty, we could argue that,
although copy and imitation lost gradually their importance as a
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learning tool, in artistic production there was a recovery of those
resources together with new readings and quotations).

As T was dealing with these difficulties I started realizing that they
were becoming hypotheses of development due to the nature of the
problem that had been put forward — Picasso and the Portuguese
Art. Anyway, those hypotheses called for a clarification of the
notions of presence and influence, as well as of the relationship
between modernism and post-modernism and how those notions
are understood in these two cultural frameworks. As we shall see,
reaction to modernism was not merely a refusal of its subjects,
genres and categories; it also meant the deconstruction and review
of those elements. In this reaction, the conceptual universe of tra-
dition, origin, and influence may have been obscured by a universe
of discontinunities and transformations.

Influence
However, the most divulged readings of modernism choese fracture
instead of continuity and valued ruptures over permanence signs.
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Influéncia

No entanto, as leituras mais divulgadas do modernismo optaram pela fractura e nfio pela continuidade e deram
mais énfase as rupturas do que aos sinais de permanéncia. No contexto mode}nista, romper e inovar seria sinal de
vitalidade ¢ de afirmagio. Mas, apesar de Picasso encarnar a arte modernista e os seus valores mais profundos,
constituindo mesmo a consciéncia “cldssica” do modernismo, na perspectiva de Eduardo Lourengo que o vé na
“autofagia singular [da] obra de um homem vivo com a metamorfose mesmo da Pintura”!, o problema da influén-
cia € inerente a sua obra. A nogio de influé€ncia € recorrente nos estudos dedicados a Picasso e visa entender a
situagfo do artista, ndo sé na arte do século XX, mas na histéria da arte em geral ¢ a sua relagio com o passado.

O Minotauro, as Trés Gragas, Faunos, [caro, sio apenas alguns dos temas tratados pelo artista, a que se junta a
recuperac¢io, em diferentes momentos, de obras do passado: de Courbet — Demoiselles au bord de la Seine (1950},
de El1 Greco — Retrato de Jorge Manuek Theokopulus (1950); de Delacroix — Femmes d'Algers (1954-55); de
Veldsquez — Las Meninas (1957), de Manet — Déjeuner sur I'herbe (1959-62), de David — L'enlévement des
Sabines (1962),de Ingres — Raphael et La Fornarina (1968)%. A sua vastissima obra revela a procura intencional
de motivagdes noutros artistas e o grande niimero de motivos encontrados, facto que subverte a crenga que se lhe
atribui de estar na transpiraciio e nfio na inspira¢fo, a natureza da arte, o que é apenas mais uma contradigéo
genialmente assumida. A contradicdo nos servird para afirmar que, deste ponto de vista, a anélise de Picasso a
partir da influéncia e da inspiragiio que ele préprio exerceu sobre outros artistas é perfeitamente legitima e fiel 2
sua memoria. O “olhar Picasso” continua legitimamente o “olhar de Picasso”.

No contexto das suas influéncias, Picasso ndio se liviou de acusagdes de imitacdo, pastiche e outras priticas
afins tdo mal vistas no seu tempo’, ¢ mais tarde tio apreciadas. Por ocasifio da exposi¢io no MoMA organiza-
da por Alfred Barr em 1939-40, para 14 das acusac¢des de exaustdo e de esgotamento que lhe foram feitas, foi
encarado como o artista que mostrava sobreviver mal a0 movimento que criara, o cubismo®.

Estas criticas devem ser lidas no dmbito de um século XX profundamente marcado pelas ideias de originalidade e
de inovagio, emanagdes da individualidade e da excentricidade, em tudo contrdrias 2 norma, ao cédigo, 4 conven-

In the modernist context, ruptures and innovations would be a sign vations in other artists and the great number of motifs found, somea-

of vitality and assertion. But although Picasso himself personified thing that opposes the belief he was supposed to have that the
modernist art and its deepest values, standing as the "classic" nature of art is mainly to be found in transpiration rather than in
awareness of modernism, under the perspective of Eduardo Lou- inspiration, which is, once again, an amazingly assumed contradic-
rengo who sees him in the "singular autolysis of the work of a liv- tion. This contradiction will be of use to say that, under this per-
ing man with the metamorphosis of painting"!, the problem of spective, the analysis of Picasso based on the influence and inspira-
influence is inherent to his work. The notion of influence is recur- tion he himself exerted upon other artists is perfectly legitimate and
rent in the studies on Picasso and aims at understanding the artist's faithful to his memory. "Looking at Picasso" is a valid continuaticn
situation not only in the 20th century art but also in art history in of "Picasso's look".

general and its relationship with the past. The Minotaur, the Three As regards his influences, Picasso was actually accused of imitating,
Graces, Faunus, Icarus, are only some of the artist's subjects pastiching and other similar practices so criticized in those days?, and
together with the recovery, in different moments, of past works: so appreciated later on. During MoMA's exhibition, curated by Alfred
by Courbet — Demoiselles au bord de la Seine {1950); by El Greco Barr in 1939-40, besides being accused of exhaustion and depletion

~ Portrait of Jorge Manuek Theokopulus (1950}, by Delacroix — Picasso was also seen as an artist who poorly survived the movement
Femmes d'Algers (1954-55); by Veldsquez — Las Meninas {1957); he himself had created, cubism .?

by Manet — Déjeuner sur I'herbe (1959-62); by David — L'enléve- These criticisms appear in century, the 20th century, highly marked by
ment des Sabines (1962); by Ingres — Raphael et La Fornarina the ideas of originality and innovation, emanations of individuality
(1968)%. His immense work reveals the intentional search for moti- and eccentricity, fully opposing standard, code, convention. Crigi-
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¢d0. A originalidade era aquilo que permitia a arte seguir as preocupacées do artista, em vez de olhar para a pro-
ducdo jd realizada. Enquanto outros periodos histéricos haviam votado uma dedicagdo sem limites ao estudo do
rassado —ou de vérios passados — o século XX teria rompido com essa pritica revivalista em nome da originali-
cade suprema. Em rigor, a originalidade nfo tem uma tinica origem, tem aquelas que a cultura artistica de um
tempo supde adequadas e para os modernistas, ¢ssa origem era o individualismo. Picasso ajudou a forjar o mito
do artista depositdrio dos valores da criagdo primeira, apesar de nflo ter evitado as acusagdes referidas e de ndo se
ter furtado & releitura da histéria, incluindo da sua prépria. Até porque a originalidade requer a repeticio®.
Imagens de “repetigdo” ou de “replicagdo”, para usar a terminologia de Krauss, sempre teriam equilibrado as de
originalidade e diferenga. Eis porque o conceito de originalidade ndo nega, nem o de influéncia nem o de seriagio.
Por influgncia entende-se um ar de familia, algo préximo da meméria visual de uma figura passada que €
recordada nos tragos de um rosto actual. Ao longo da histéria da arte, foi tida como uma etapa importante do
processc criativo que podia implicar uma dose de imitagdo e até de c6pia, em reveréncia a fonte original.

O resultado manifestava-se na semelhanca.

O problema das influéncias ¢ também o problema dos seus canais de circulagio, profundamente alterados
entre o inicio e o final do século XX. Houve um tempo em que a viagem era indispensdvel como légica de
propaga¢do e assimilagido de modelos — a informagido, as reprodugdes, as obras de arte ndo eram divulgadas
em massa, como hoje acontece, e a ida at¢ aos originais era insubstituivel. Era ai que se bebiam as influén-
cias. Hoje, hd um nimero razodvel de museus dedicados a Picasso, em Paris, Barcelona ou Malaga, em
Madrid pode ver-se Guernica, em Nova Iorque Les Demoiselles d’Avignon, mas a sua obra circula através de
numerosos catdlogos, livros ¢ revistas, nos sitios da Internet e as obras viajam também numa dimensdo inédi-
ta, vém a0 nosso encontro, em exposi¢des prontas a servir. A viagem parece hoje dispensavel. Alterado o fun-

cionamento da cultura artistica na era do visual — contraposta 4 era do artistico — pode desvendar-se uma

nova problemitica em torno da ideia de influéncia. Quando j4 nfio se persegue a descoberta de Paris e dos

seus artistas, quando se assiste & presenga ostensiva de imagens, fard sentido continuar a falar de influéncia?

nality was what allowed art to follow the artist's concerns instead of
looking at productions already made. While other historical periods
had been totally committed to studying the past — or several pasts —,
the 20th century would break with that revivalist practice on behalf of
supreme originality. Actually, originality has several origins, those
that the artistic culture of a given time deems as adequate. For mod-
ernists that origin was individualism. Picasso helped forging the
ryth of the artist as the trustee of primal creation values although he
was unable to avoid the above mentioned accusations and willing to
make a new reading of the history, including his own; even because
originality requires repetition®. Images of "repetition” or "replica-
tion", to use Krauss terminology, had always balanced those of origi-
nality and difference. That is why the concept of originality does not
deny the concepts of influence or series.

Influence means a familiar look, something close to the visual memo-
ty of a past figure that is remembered in the traits of a present face.
Throughout the history of art it was seen as an important phase in the
process of creation that could imply some imitation and even copy as a

tribute to the original source. The result was evidenced in similitude.
The problem of influence is also the problem of its channels of circu-
lation that were deeply changed between the beginning and the end of
the 20th century, There was a time in which it was imperative to travel
to propagate and assimilate the models - information, reproductions,
works of art were not massively divulged as today and it was essential
to look for the originals. It was there that influences were to be absor-
bed. Today, there is a reasonable number of museums dedicated to
Picasso, in Paris, Barcelona, or Malaga. In Madrid, we can see
Guernica, in New York, Les demoiselles d'Avignon, but his work
appears in numerous catalogues, books, magazines, Web sites, and
his works travel also in an unprecedented dimension, coming to us in
ready-made exhibitions. Today, travel seems no longer necessary.
Anew approach to the notion of influence should be taken into con-
sideration as artistic culture has drastically changed in this visual era
— as opposed to artistic era. Is there any sense in keeping on talking
about influence when nobody is now interested in "discovering" Paris
and its artists and there is an endless presence of images everywhera?
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Ou afluéncia

Talvez a afluéncia tenha ocupado o scu lugar. A abundéincia, a variedade de meios e a velocidade de circula-
¢do de imagens que nas dltimas décadas do século se encontram 2 disposi¢do de artistas e criadores, caracte-
rizam essa afluéncia. A relagdo com o passado nio poderia manter os mesmos modelos. A facilidade com que
a replicagdo e a simulagio decorrem em novos ambientes, reduz o impacto dos sinais subtis de estilo e
maneira, e aumenta o nimero dos elementos claramente introduzidos. Em qualquer dos casos, de influéncia
ou de afluéncia, serd interessante recordar a presenga de Picasso na arte portuguesa, exercicio que vem no
seguimento de outros j4.ensaiados em diversos paises®.

Deixdmos de lado abordagens a Picasso pela via da representagfo critica do préprio artista: Jorge Pinheiro e
a evidéncia da cabeca de Picasso numa gola de canudos e do seu olhar penetrante (A cabeca de Picasso, 6leo
de 1999-2001); José Maia e a inclusiio de Picasso numa reunifio encenada de artistas (The Meeting, 6leo de
1988-89), peca recorrentemente actualizada com outras figuras, todas investidas ji da carga mitica do tempo
e da arte. Embora estes processos nio estejam abrangidos pela l6gica da presente exposicio, por mais alarge-
do que seja o entendimento que lhe assiste, estas pegas constituem uma excelente abertura a todo o projecto.
Picasso é um dos artistas mais lidos a partir da sua biografia e a sua representacfio, no apelo a histéria da arte
de “nomes préprios”, constitui o preAmbulo necessério ao contexto a seguir abordado. [E claro que ja alguém
chamou “doenga biogrifica” ao discurso historiogrifico baseado nas circunstincias vividas, mas a doenga
seria aqui irrelevante ja que também o titulo da exposi¢fio define um mal do século — o “Olhar Picasso” — o
“mau olhado” de que poucos se livraram. Assim se entende talvez o desgosto de alguns artistas ao verem-se
incluidos neste panorama e a tentativa subsequente de evitar o contéigio. A afluéncia também pode ajudar a
explicar estas reac¢des, ja que atrds da ideia de abundincia, vem habitualmente a desconfianga cultural.]

As obras seleccionadas sob o “Olhar Picasso” comprovam a espessura histrica da arte contemporinea, mas mos-
tram um cendrio avulso e descontinuo, muito distante daquilo que corresponderia & formacgfo de uma tendéncia.
Entre a legibilidade plena ou o vestigio quase ilegivel, entre a maior ou menor incompletude dos elementos

Or affluence covered by the logics of the present exhibition, even with a rather
Maybe affluence has replaced it. These last decades of the century broad understanding, these pieces are an excellent introduction to the
affluence is characterized by abundance, the variety of means, and whole project. Picasso is one of the artists who is read the most

the speed in which images are disseminated and available to artists through his biography and representation, and as far "first names" in
and creators. The relationship with the past could no longer keep the art history are concerned, he stands as the preamble necessary to the
same models. Replication and simulation are now easily spread in next context. [Of course someone has already called "biographic dis-
new environments, thus reducing the impact of the subtle signs of ease" to historiographic discourse based on lived circumstances, but
style and manner, and increasing the number of the elements clearly here the disease would be irrelevant as the title of the exhibition
introduced. In any case, either influence or affluence, it will be inter- defines a sickness of the century — "Looking at Picasso" — "evil eye”
esting to recall the presence of Picasso in Portuguese art, an approach from which only a few escaped. That is perhaps the reason for some
that follows others already developed in various countries®. of the artists to feel bad for being included in this perspective and

We have left aside some approaches to Picasso through the critical their subsequent attempt to avoid contagion. Affluence can also help
representation of the artist himself: Jorge Pinheiro, the evidence of explaining these reactions, as behind the idea of abundance usnally
Picasso's head on a collar and of his piercing eyes (A cabeca de comes cultural distrust].

Picasso, - Picasso's Head - oil, 1999-2001); José Maia and the inclu- The selected works on "Looking at Picasso" prove the historic "thick-
sion of Picasso in a staged meeting of artists (The Meeting, oil, 1988- ness" of contemporary art, but they show a discontinuous and

89), a piece continuously updated with other figures, all bearing the detached scenario, far away from what would be the building of 2
mythical charge of time and art. Although these processes are not trend. Between the full legibility or an almost illegible trace, between
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visuais, a presenca de Picasso também ndo percorre interiormente a obra de cada artista, senfio que emerge em
momentas desconexos ¢ em pegas particulares, como resposta a solicitagdes especificas. Surge, selectiva, em
intensidades declaradas ou subentendidas, em atitudes manifestas ou tacitas’. Portanto, o texto que segue pode
tomar-se como colagem de citagdes orientada pela vontade de exemplificar e ndo de tudo abarcar.

Processos, Problemas ¢ Temas

Os primeiros exemplos observam de que modo processos, problemas e temas sdo trabalhados a partir de
Picasso.

O funcionamento da forma no espago, a consisténcia da investigagdo das estruturas, a geometrizagfo contidas em
desenho, escultura e instalagdo, podem evidenciar, em diferentes escultores contemporaneos, sinais de pesquisas
oriundas do cubismo. Dai a afirmar que a obra de figuras como José Pedro Croft (1957), evoca uma qualquer pre-
senga afim & de Picasso, vai um longo caminho, provavelmente nunca percorrido. No entanto, quem observa a
pega Sem titulo, de 1996, em que a uma mesa de madeira se associaram espelhos que provocam efeitos de deslo-
cagiio e desmontagem, recorda inevitavelmente o processo cubista de representagao simultinea das diferentes
faces de um objecto, aqui vertido para uma instalagio tridimensional. A opgdo critica sobre o objecto formal ¢
funcionalmente constituido que € a mesa, reconfigura-o esteticamente e atribui-lhe uma reminiscéncia histérica.
A pesquisa sobre o espacgo da representacdo ¢ sobre a autonomia pictérica, sobre a relagio entre real e qua-
dro, aparecem na pintura de um Miguel d’ Alte (1954-2007) evocadora de elementos cubistas que igualmente
se recordam nas colagens e na contengdo cromdtica dos seus trabalhos. Uma série de obras de inicios dos
anos 90 ¢ particularmente representativa desta memdria processual que o pintor actualiza numa pintura de
grande ¢laboracio pldstica e compositiva.

Outra problemdtica inerente ao cubismo e a Picasso, central no século XX, é a da mdscara primitiva, elemen-
to constante em museus de etnografia, em ateliers, em colecgdes, na pintura e na escultura das duas décadas
iniciais do século. Eduardo Lourengo, ao reflectir sobre o assunto, inverte os dados da equagiio e refere que a

the higher or lower incompleteness of visual elements, Picasso's pres-
ence does not appear either within the work of each artist, it emerges,
instead, in disconnected moments and in particular picces as an
aniswer to specific requests. It appears selective, in either declared or
implicit intensities, in either manifest or tacit attitudes’. So, this text
may be seen as a collage of quotations designed to illustrate rather
than to embrace everything.

Processes, Problems and Subjects

The first examples observe how processes, problems and subjects are
worked based on Picasso.

The way form acts in space, the consistence of structures' research,
geometry included in drawing, sculpture and installation, may evi-
dence, in different contemporary sculptors, some signs of research
coming from cubism. But to reach to the conclusion that the work
by José Pedro Croft (1957), for instance, evokes any presence sim-
ilar to Picasso's, is a long road and probably never tread. However,
those who look at a work such as Sem titule, (No Title), 1996, in

which some mirrors were added to a wooden table causing some
displacement and disassembly effects, ingvitably recall the cubist
process of simultaneous representation of the different faces of an
object, here translated into a three-dimensional installation.

The critical option on the formal and functionally represented
object - the table - reconfigures it aesthetically and grants it an his-
torical recollection.

The research on the representation space and on pictorial anatomy, on
the relationship between reality and painting, appears in the painting
of Miguel d'Alte (1954-2007}, evoking cubist elements that are also
remembered in the collage and in the chromatic contention of his
works. A series of works from the beginning of the 90's is particularly
representaﬁve of this processual memory that the painter updatesina
painting of a high plastic and compositional complexity.

Another issue inherent to cubism and Picasso, central in the 20th cen-
tury, is the primitive mask, a constant element in ethnographic muse-
ums, in ateliers, in collections, both in painting and sculpture from
the first two decades of the century. Eduardo Lourengo, pondering on
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arte primitiva nio influenciou Picasso porque foi Picasso quem inventou a arte africana, o que é suficiente
para avaliar o éxito da sua relagio com a arte nfio ocidental®. A mascara é um daqueles tépicos que facilmen-
te deriva para uma suposta influéncia picassiana, mas cuja origem pode morar noutras paragens. Paulo Neves
(1959) explora assiduamente no seu trabalhe a mdscara estilizada, de frente e de perfil, que se converteu
mesmo na sua assinatura. Sobre ela poder-se-ia dizer que os seus antecedentes podem situar-se num dominio
modernista habitado também por outros artistas. Também Manuel Casal Aguiar (1941) utiliza o elemento
méscara na composi¢io de numerosas obras ¢ a sua figuracio € sempre tributéria da simplificacio e da dure-
za que recordam a arte primitiva. No entanto, sabemos que a presenga das culturas da Asia e do Pacifico, no
seguimento de uma estadia em Timor que se reflectiu na sua producio, pode explicar a forma e a ambiguida-
de entre figura humana ¢ escultura primitiva poténciada no seu trabalho. As mascaras de cardcter signico apa-
recem ainda na pintura de Sobral Centeno (1948) cujos valores de planificac@o e de sintese, permitem 1é-lo
no cruzamento de referéncias artisticas, onde se encontram Picasso e outros contemporineos, com as da
antropologia. J4 as méscaras de ferro de Rui Chafes (1966) que o artista pode intitular Cristal, adquirem a
consisténcia mégica e a ressonéincia ritual que anulam as evidéncias artisticas. No entanto, o enquadramento
cultural que é o nosso impde-nos a reminiscéncia formal de todas as pecas jd realizadas, conscientes de, neste
formalismo objectual, trairmos o pensamento do escultor para quem a materializacdo da escultura em objec-
tos constitui uma inevitabilidade e uma deficiéncia.

O cubismo manifesta-se com outro grau de evidéncia, que permitird leituras menos abusivas, em artistas de
grande versatilidade que se reportam, talvez, a Picasso. E o que acontece com Rui Anahory (1946). Sem que
deva dar-se a estas remissdes um destaque maior do que a cutras, também histéricas, que a sua obra ostenta,
hi nela um lugar reservado as referéncias cubistas. Seja no aproveitamento de materiais e objectos funcionais
para esculturas pobres de sugestfio antropomdrfica; seja na colagem de matérias téxteis, papéis, madeiras e
metais; seja no trabalho de subversio da perspectiva em pegas com elementos em relevo, toda a dimenséo
matérica e tictil da sua obra aponta numa direcgdo j4 cultivada por Picasso.

the subject, reverses the equation and states that primitive art has not anthropologic ones. Yet, the iron masks by Rui Chafes (1966) entitled
influenced Picasso because it was Picasso who invented African art, Cristal (Crystal) acquire a magical consistence and a ritval resonacce
which is what it takes to assess the success of his relationship with that annul any artistic evidence. However, our cultural framework
non-western art®. The mask is one of those subjects that may easily calls for the formal recollection of all the pieces already made, being
be seen as a supposed influence of Picasso but whose origin can be aware that, in this object formalism, we betray the sculptor's thought
found in other sources. Paulo Neves (1959) exploits frequently the to whom the sculpture materialization into objects stands as some-
stylized mask in his work, facing or in profile, which almost became thing unavoidable and defective.

his signature. One could also say that the mask's antecedents may be Cubism manifests itself with another degree of evidence, allowing
located in a modernist field also inhabited by other artists. Manuel less abusive interpretations, in highly versatile artists that, perhaps,
Casal Aguiar (1941) also uses the mask in many works and its figura- call back to Picasso. That is what happens with Rui Anahory (1546}).
tion always implies the simplification and roughness pertaining to Without taking these reminiscences in a higher degree compared tc
primitive art. We know, however, that the presence of the Asian and others, also historical ones, appearing in his work, there is indeed a
Pacific cultures, following his stay in Timor, and the impact it had on place reserved to cubism. The whole material and taciile dimensior
his work, may explain the form and ambiguity between the human of his work point to a direction already exploited by Picasso, eitherin
figure and the primitive sculpture evidenced in his work. Sign-masks the use of functional material and objects for sculptures with a poor
also appear in Sobral Centeno's paintings (1948) whose planning and anthropomorphic suggestion, or in the collage of materials such as
synthesis values allow us to say that he combines artistic references, textile, paper, wood and metal, or even in the subversion of perspec-
where we can find Picasso and other contemporary artists, with tive in pieces carved in relief.
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A versatilidade também assenta em Alberto Péssimo (1953) e esse € um modo de o artista se relacionar com

Picasso. E claro que também lhe toma de empréstimo certos motivos figurativos, mas essencialmente aquela

dimensfio formal e matérica, aquele modo de definir um rosto e de desenvolver plasticamente uma cabeca,

que evocam necessariamente a heranga de Picasso, As pegas cerimicas — a cabega hibrida ¢ um prato onde

um perfil azul apela ao passado cldssico ja lido por Picasso — sfo exemplos notdveis desta influéncia visivel

no desenho e na escultura,

Por vezes, a presenca do passado pode ser sustentada por uma constelagdo de aspectos que funcionam em

bloco e na qual € dificil discernir algo de concreto. Albuquerque Mendes (1953), cultiva a pritica da
auto-representacio como uma das linhas de desenvolvimento do seu percurso artistico, marcada pela
assuncdo de diferentes personagens e pela sobreposi¢cde do seu rosto a contextos ¢ circunstiincias da histd-
ria sagrada, cultural e artistica. Obras dos anos 80 e instalagfes dos anos 90, prolongam o entendimento

da sua pintura como exercicio contido e distante de evocagdes e de chamamentos. A composi¢io do rosto

do Auto-retrato com paletas, de 1989, ¢ um dos elementos que recorda processos cubistas e, por arrasta-

mento, picassianos.

Os temas sdo outro modo de evocar o artista e com eles uma atmosfera representdvel e pintdvel, uma busca

de afinidades que o mundo dos homens actualiza incessantemente. O trabalho de José Emidio (1956), particu-

larmente aquele em que recupera saltimbancos e figuras circenses, evoca esse ambiente das cidades em certos

momentos festivos e, a0 mesmo tempo, o sentido visual dessas criaturas que hoje sé existem na pintura e

cuja origem situamos, por exemplo, no modernismo de Picasso. Arlequim ao Espelho, de Rui Paes (1957)

também apela a essa memdria do espectiaculo onde, por ineréncia, se introduz uma figura ao espelho. Esta

combinacio de memdrias temdticas articula-se com uma terceira, formal, que permite ao artista um jogo de

reflexos e de remissdes que recordam ¢ processo cubista de realizacdo pictdrica e ficamos sem saber onde se

encontram os motivos tdo caracteristicos do fato de arlequim, se na figura, se na vidraga ou muro, se na ban-

cada do camarim, se¢ no espelho.

Versatility is also present in Alberto Péssimo (1953), standing as his
connection with Picasso. He also borrows from him some figurative
subjects but what actually evokes Picasso's inheritance is the form and
material dimension, the way he defines a face and develops a head.
Ceramic objects such as the hybrid head and a plate where a blue pro-
file recalls the classic past already exploited by Picasso are remarkable
examples of this influence, visible both in drawing and in sculpture.
Sometimes, the presence of the past may appear as a constellation of
aspects acting as a unit in which it is difficult to detect anything in par-
ticular. Albuquergue Mendes (1953) develops self-representation as
one of his artistic lines of work, by assuming different characters and
by superimposing his face on contexts and circumstances pertaining to
the holy, cultural,, and artistic history. Works of the 80's and installa-
tions of the 90's extend the understanding of his painting as a contained
exercise far from evocations and calls. The face of his Auto-retrato com
paletas, (Self-portrait with palettes) 1989, is one of the elements that
resninds us of cubist procésses and, consequently, of Picasso.

The subjects are another way of evoking the artist and with them an

atmosphere liable to be represented and painted in a quest for affini-
ties, continuously updated by the men's world. The work by José
Emidio (1956), specially the one in which he recovers itinerant come-
dians and circus characters, evokes that city setting in certain festivi-
ties and, at the same time, the visual meaning of those creatures who
exist today only in paintings and whose origin is to be located, for
instance, in Picasso's modernism. Arleguim ao Espelho (Harlequin by
the Mirror) by Rui Paes (1957) also appeals to that memory of enter-
tainment where a figure by the mirror is naturally introduced. This
combination of thematic memories comes together with a third one,
formal, which enables the artist to play with reflexes and remissions
that remind us of cubist painting and we no longer know whether the
typical motifs of the harlequin's costume are in the figure itself, in the
glass or wall, in the dressing room's bench or in the mirror.

Quotation, Appropriation and Pastiche
So,in this context, we resume the question: where does influence
take place or what dogs it mean in a time of post-modernist "series,

166




Citacido, Apropriacao e Pastiche

Neste contexto, retomamos a pergunta: onde se situa a influéncjﬁ ou o que quer ela dizer em tempo das estra-
tégias pés-modernistas da “seriaca@o, repeticdo, apropriagéio, intertextualidade, simulagfio e pastiche” defini-
das por Abigail Solomon-Godeau? E consideradas por Craig Owens sob o efeito do “impulso alegdrico” que
leva o artista a apropriar-se, a interpretar e a confiscar imagens, substituindo o seu sentido original por
outro®? Em vez da metamorfose das formas que os processos anteriores mostravam, agora € o processo meta-
forico que pode estar em causa.

Pressupde-se que a citagdo evoca uma realidade outra, seja em termos cronolégicos, seja em termos ontoldgi-
cos, seja quanto A estrutura linguistica utilizada. A citaglio pode ocorrer ao nivel formal ou enviar para um
dominio mais vago de referéncia que nio chega a plasmar-se material e objectivamente.

Jodo Penalva (1949) recupera claramente elementos formais das seguintes pegas de Picasso: as que retratam
figuras de circo, de cerca de 1905, as que representam arlequins, de meados dos anos 10 e do inicio dos ancs
20, bem como o conjunto de pecas de 1921 em tormo de “trés misicos”. Trata-se de uma citacdo que instaura
o dislogo formal e artistico, inscrevendo-se na linhagem cultural que assim se evidencia e que o titulo das
obras imediatamente deixa antever. A afinidade entre os motivos decorativos que estas pegas revelam com as
de Picasso, aponta para a préitica artistica como transfiguracio: os motivos citados por Jodo Penalva perdem a
relacdo com as personagens e a dimensfo de figurino para adguirir uma fungio compositiva.

A citag¢do pode ser também um modo de homenagem como aquele que Rui Aguiar {1944) poe em prética nuin
conjunto de obras realizadas em 1981 para celebrar o centendrio de Picasso, em que se permite uma série de
exercicios ou variagbes em tormo de mulheres na praia que directamente remetem para as numerosas obras
daquele artista sobre o tema. As formas redondas, e particularmente os seios que se transformaram em icones
picassianos, constituem evocagdes da maneira do artista e do seu estilo, sem o risco de Rui Aguiar atraigoar o
procedimento e as matérias que habitualmente elege. Estamos perante um outro didlogo, talvez mais imediato
do que o anteriormente referido mas igunalmente eficaz. Em obras distintas pressente-se em Rui Aguiar a

repetition, appropriation, inter-textuality, simulation and pastiche" motifs these pieces evidence with those by Picasso points to the prac-
strategies as defined by Abigail Solomon-Godeau? And considered tice of transfiguration: the motifs quoted by Jofo Penalva loose their
by Craig Owens under the "allegoric impulse" effect, what leads the connection with the characters and the figurine dimension in order io
artist to appropriate, interpret and confiscate images, replacing the acquire a compositional function.

original meaning by another one®? Instead of the metamorphosis of Quotation can also appear as a homage as the one Rui Aguiar (1944)
the form the previous processes evidenced, what can be at stake now uses in a series of works produced in 1981 to celebrate 100 years of
is the metaphoric process. Picasso in which he performs a series of exercises or variations

One presupposes that quotation evokes a different reality, either in around women at the beach that recall the numerous works of that
chronologic terms, ontological terms or as regards the used linguistic artist on this subject. The round forms and, in particular, the breasts
structure. Quotation may occur at a formal level or lead to a domain that became Picassian icons, are evocations of the artist's style. Rui
of less clear references without being objectively materialized. Aguiar, however, does not betray either the process or the subjects hie
Jodo Penalva (1949) clearly recovers formal elements of the follow- usually elects. Here we have a different dialogue, probably more

ing Picasso works: the ones that display circus figures, around 1905, immediate than the previously referred one, but equally effective. In
those depicting harlequins, dated from the mid 10's up to the begin- other works, one detects in Rui Aguiar the influence of Picasso in
ning of the 20's, as well as the set of pieces from 1921 around the both compositional structure and meaning, which is particularly evi-
"three musicians". It is a quotation that starts a formal and artistic dia-  dent in works on Timor and Iraq.

logue, inscribing itself in the cultural lineage thus evidenced and Appropriation implies the incorporation of evident and immediately
anticipated by the works' title. The affinity between the decorative recognizable elements of a work and means that something belonging
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influéncia de Picasso na estrutura compositiva e no significado, o que é particularmentie evidente em criagdes
alusivas a Timor e ao Iraque.

A apropriagZo implica a incorporagio de elementos evidentes e imediatamente reconheciveis de uma obra, e
indicia que algo alheio passa a pertencer-nos. Envolve, por isso, o sentido positivo, de algo descoberto que se
adequa A nossa posi¢do, mas ndo descarta um sentido perojativo, associado a uma actuagio ilegal e abusiva.
Mesta dimensdio paradoxal que a apropriacdo explora hd sempre uma motivacio intrinseca a cle associada.
Fedro Tudela (1962), que no inicio da sua carreira se dedicou ao desenho e & pintura tendo mais tarde desen-
velvido outras préticas, realizou pecas onde a apropriagiio e a recontextualizaciio sdo processos evidentes.
Um trabalho Sem titulo, premiado na II Bienal de Desenho da Cooperativa Arvore, em 1985, mostra um dese-
nho de teor projectual onde elementos arquitecénicos verticais e ascensionais constroem uma paisagem de
reminiscéncia cldssica, pontuada pelos sinais da civilizagfo contemporinea. O remate de uma das plataformas
existentes € feito através de uma limpada apropriada de Guernica. O artista manipula este elemento e altera a
sua posigdo, que passa de horizontal a vertical, o que contribui para a recontextualizagio do motivo e para
uma ouira conotagdo, de sentido irénico. O que era um elemento de pequena escala — uma ldmpada pendura-

da e ¢ sinal grifico da respectiva iluminagio — adquire escala arquitecténica e evoca um poste de grandes

dimensodes.

Em Mirio Bismarck (1959) a apropriagio ¢ 2 recontextualizagfo sfo a matéria do seu trabalho. S0 muitos os

pintores que convoca € os ambientes vindos de um classicismo revivalista onde as arquitecturas sélidas se

desfazem em pintura. Picasso aparece integrado num cortejo de pintores sobre os quais se elabora e constréi

vma pintura de grande densidade histdrica e de recuperag@o critica da memdria. S&o numerosas as referéncias

gue se encontram no espago de uma tela e as de Picasso ocupam, destacadas, uma série de trabalhos Sem titu-

lo, dos anos de 1987 ¢ de 1988. A esta série junta-se O Rapto, de 1989. Em todos eles se verifica a presenga

da arquitectura e da figuragio classicizantes, a composicio estudada e meditada e, em primeiro plano, na

boca de cena, quase exterior & pintura mas ainda dentro dela, as figuras femininas da fase dita cldssica, de

to others is now ours. Thus, it involves not only a positive sense of
something discovered, adjusted to our position, but also a negative
sznse, a sort of illegal and abusive procedure. There is always an intrin-
sic motivation in this paradoxical dimension exploited in appropriation.
Fedro Tudela (1962), who, at the beginning of his career, devoted
himself to drawing and painting, developed later other practices, pro-
ducing art pieces where appropriation and re-contextualization are
quite evident. A work, Sem Titulo (No Title) awarded at the IT Dra-
wing Biennial organized by Arvore Cooperative, in 1985, shows a
projectional drawing where vertical and ascending architectonic ele-
ments build up a landscape with a classic touch having here and there
some signs of the contemporary civilization. One of the platforms is
completed with an appropriate lamp from Guernica. The artist mani-
pulates this element and changes its position, now vertical instead of
horizontal, which leads to the motif's re-contextualization and to an
ironic connotation. What was a small-scale element — a hanging lamp
and the respective lighting graphic sign — acquires an architectonic
scale and evokes a large light post.

In Mirio Bismarck (1959), appropriation and re-contextualization is
the core of his work. He evokes many painters and environments
coming from a revivalist classicism where solid architectures are dis-
integrated in painting. Picasso appears integrated in a parade of
painters on whom a high historical density and critical recovery of
memory is developed and built. There are numerous references one
can find in a canvas and those from Picasso occupy, quite ahead of all,
a series of works Sem Tirulo (No Title) of 1987 and 1988. To this
series one can add O Rapre (Kidnapping) from 1989, In all of them
we can see the presence of classicizing architecture and figuration,
studied and pondered composition and, in the foreground, almost out-
side the painting but still in it, Picasso's feminine figures of the so-
called classic phase: voluminous, cylindrical, stony, compact-bodied
women with white tunics, Sometimes they are replaced by a Guerni-
cian element, as in Justica de Salomdo (Salomon's justice) from 1995
that incorporates Guernica's lamp and sward, black and white ele-
ments on the painting in a sort of fake collage. In his series of draw-
ings of 1995 on the Rasto da Europa (Europe's trail}, Bismarck returns
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Picasso: mulheres volumosas, cilindricas, pétreas, de carnaclo densa e tinica branca. Por vezes, € um ele-
mento guerniciano que as substitui. Como em Justica de Salomdo, de 1995, que incorpora a lampada e a
espada de Guernica, elementos a preto e branco sobre a pintura, numa espécie de falsa colagem. Na série de
desenhos de 19935, sobre O Rasto de Europa, Bismarck regressa ao mundo clidssico e ao ready-made picassia-
no do selim de bicicleta como cabeca de touro.

No trabalho de artistas como Anténio Fernando (1940) ou Graga Morais (1948) a apropriagdo conserva, para
14 da evidéncia formal, algo do sentido primeiro e é feita em homepagem a esse sentido. A série de Graga
Morais intitulada Mulher e Guernica, de 1982, realizada a carviio e a pastel, propde a sintese entre a cultura
ancestral, de raiz popular, e a cultura erudita de referéncia modernista, através da integragio de motivos ico-
nogrificos de sabor antropolégico e da iconografia picassiana com origem em Guernica. A escolha de porme-
nores do grande painel de Picasso, sacralizado no seu devir, € associada a rudeza, & violéncia, & expressivida-
de de um mundo telirico. Poucas vezes a integrac@o de motivos de Picasso terd sido tdo bem sucedida sem-
pre que uma coeréncia matricial e conceptual esteve em causa.

Relativamente a Anténio Fernando, as Personagens com natureza morta, dos anos de 1985-87, agem num
espago que é o da pintura, espago identificado pelo que pode ser o cavalete do artista ou um estrado onde
decorre a accio; identificade ainda pelos vestigios de outros artistas — a lampada, do lado direito, e o cavalo,
do lado esquerdo, lembrangas claras de Picasso. Mas se esta apropriagdo actualiza a emergéncia da artificiali-
dade da pintura, ¢la também vai ao encontro do espirito da obra, envolto em agitacdo e revolucio, corporiza-
do nas figuras que correm, fogem, atacam. Mais uma vez a adequacfo de Picasso a imagens de guerra € de
desconcerto do mundo. Anténio Fernando, que lembra Goya como uma referéncia mais marcante do que a de
Picasso, regista, no entanto, algo de comum com este Ultimo: a revisdo constante do seu prérpio universo, a
memdria. em circuito fechado, os motivos obsessivos e recorrentes que nunca abandona.

A escolha de Picasso por artistas como os ltimos referidos, decorre do papel que a historia da arte lhe reser-

vou e a que todos foram sensiveis. O modo como se apropriaram das suas imagens sublinha uma situacio

ta the classic world and to the bicycle saddle Picassian ready-made as
abull's head.

In the work of artists such as Anténio Fernando (1940) or Graca
Morais (1948) appropriation keeps, besides formal evidence, some of
its original meaning and is achieved as a homage to that meaning.
Graga Morais' series, entitled Mulher e Guernica (Woman and
Guernica), from 1982, charcoal and pastel, proposes the synthesis
between ancestral culture, with a popular root, and modernist refer-
ence scholar culture by integrating iconographic motifs with an
anthropologic touch and the Picassian iconography coming from
Guernica. The selection of details from Picasso's large panel, later
sacralized, is linked to roughness, violence, and expressivity of a tel-
luric world. The integration of Picasso's motifs has rarely been so
successful whenever a matrix and conceptual consistence was at
stake.

As regards Anténio Fernando, his Personagens cowm natiureza moria
{Characters with still-life), 1985-87, act in a space belonging to
painting, a space identified as, for instance, the artist's easel, or a plat-

form were action takes place; also identified by the traces of other
artists — the lamp, on the right side, and the horse, on the left side,
clear references to Picasso. But, if this appropriation updates the
emergence of painting's artificiality, it also encompasses the spirit of
the work, implying agitation and revolution, materialized in those
figures that run, escape, and attack. Once again we have Picasso
adjusted to images of war and world's disruption. Anténio Fernando,
whose influence of Goya is stronger than Picasso's, evidences, how-
ever, something common to this one: the constant reviewing of his
own universe, memory in a closed circuit, obsessive and recurrent
motifs he never abandons.

The choice for Picasso made by artists such as those [ have mentioned
results from the role that art history has granted him, something that
everybody was sensitive to. The way in which they took hold of his
images stresses a particular situation of that reference. Other artists,
to whom Picasso's choice is not indifferent, do it to emphasize the
opposite situation in which the artist's stature is dissolved in the visu-
al magma of contemporaneity. Appropriation shapes all the work of
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particular do referente. Qutros artistas, a quem n#o € indiferente a escolha de Picasso, fazem-no para enfati- i
zar a situagfo contrdria, em que a estatura do artista € dissolvida no magma visual da contemporaneidade.

A apropriagio configura a totalidade do trabalho de Pedro Bessa (1963), tornando a sua obra num vasto puzzle

de fragmentos de linguagens que vao da pintura 4 banda desenhada, do cinema & publicidade, do panfleto !
politico ao graffiti. Picasso integra este puzzle com a naturalidade de uma obra onde se nivelam referéncias.

Um papel especial que lhe estivesse reservado numa qualquer hierarquia das imagens do mundo pdés-moderno

desaparece porque a propria hierarquia se desvaneceu. Da mesma geragiio, Rui Coutinho (1964) utiliza recur-
sos-semelhantes, abrindo lugar a uma supetrficie estilhagada pela presenga de memdrias da linguagem pictéri-

ca contemporinea, tendo realizado, no inicio da década de 90, uma exposi¢io sintomaticamente intitulada

“Ex-citacbes”.

QO pastiche supde a imitacdo de maneirismos e peculiaridades de estilos alheios e a utilizacio combinada de

fragmentas discursivos. Um caso paradigmadtico de pastiche é o de José Maia (1959) que integra numa paisa-

gem um fragmento do Portrait de Jacqueline aux fleurs, realizado por Picasso em 1954. O trabalho de José

Maia € profusamente preenchido por alusdes & arte ocidental, a tradi¢io pictdrica dos grandes mestres e pela

reflexdc sobre os modelos de divulgagio da obra de arte, abordando questdes relativas 4 pintura enquanto

“quadro” e 4 sua musealizagdio. E elevada a frequéncia com que identificamos excertos de pinturas do passa-

do e o fragmento do retrato é apenas uma confirmagio dessa pritica. A paisagem estranha, consagrada no

titulo Alien Garden, apresenta os aspectos centrais do pastiche como arte combinatoria.

Um outro caso de revisitacdio picassiana que gostaria de referir surgiria nos finais dos anos 80, num contexto

tdc pouco comum, que vale a pena regista-lo e desvendé-lo desde j4: trata-se de uma pintura mural,

Maternidade, realizada no Saldo Nobre dos Pagos do Concelho de Castelo de Vide. Para um espago em que

habitualmente s6 a iconografia regionalista e a histérica parecem convenientes, o autor, Ventura Porfirio

(1908-1998), elaborou uma pega de atmosfera desconcertante e figuracdo algo sinistra, justificada pela evoca-

¢iio da bomba atdmica, a que sobrepde o Grifo de Munch e Femme en pleurs (1937) de Picasso. E assim, pela

Pedro Bessa (1963), turning his work into a vast puzzle of fragments
of different languages, from painting to cartoons, from movies to
advertising, from political pamphiets to graffiti. Picasso naturally
integrates this puzzle where all the references are levelled. Any spe-
cial role assigned by any hierarchy of the images of post-modern
world disappears as hierarchy itself has vanished. Belonging to the
same generation, Rui Coutinho (1964) uses similar resources, open-
ing the way to a surface shattered by the presence of memories of con-
temporary pictorial langnage. At the beginning of the 90's he made
and exhibition suggestively entitled Ex-citacdes (Ex-citations),
Pastiche presupposes the imitation of mannerisms and peculiarities
of other styles and the combined use of discourse fragments. José
Maia (1959) is a paradigmatic case of pastiche. He integrates ina
landscape a fragment of the Portrait de Jacqueline aux fleurs, made
by Picassoin 1954. José Maia's work is profusely filled with allu-
sions to western art, the pictorial tradition of great masters, and the
pondering on the divulging models of the work of art, approaching
issues concerning painting as a "picture” and its inclusion in a muse-

um. We frequently identify fragments of past paintings and the por-
trait fragment is but a confirmation of that. The strange landscape
clearly seen in the title Alien Garden, presents the central aspects of
pastiche as combinatory art.

Another case of Picassian revisiting [ would like to refer appeared at
the end of the 80's, in such an uncommeon context that it is worthwhile
to record and unravel it. It is a mural painting, Maternidade (Mother-
hood), displayed in the Grand Meeting Hall of Castelo de Vide Town
Hall. For a space where usually only regional and historic iconogra-
phy seems to be appropriate, the author, Ventura Porfirio (1908-
1998), made a piece with an upsetting and slightly sinister figuration,
justified by the evocation of the atomic bomb to which he overlaps
the Scream by Munch and Femme en pleurs(1937) by Picasso. Thus,
upon this pain conveyed by that screaming deformity, the feminine
figure illustrates and expresses what the mural's characters merely
insinuate in a strange deathly hush. When passing from the final
study, life size, to the definitive mural, the painter has probably given
way to the work's purpose and the figure of the dying child that occu-
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via de um sofrimento plasmado na deformacio gritante, a figura feminina espelha e exprime aquilo que as
personagens do mural apenas deixam subentender, num siléncio estranho de morte. Na passagem do estudo
final, em tamanho natural, ao mural definitivo, o pintor cedeu talvez a finalidade da obra e a figura do meni-
no moribundo que ocupava o desenho, ganhou vida na pintura. A apropria¢éio de Picasso que aqui ocorre
envolve, quer a forma, quer o conteddo, que interessaram ao artista como modo de acentuar o registo drama-
tico da obra sem recurso aquela que seria a metamorfose da sua prépria figuragéo.

Por fim, é interessante referir uma performance de Manuel Sarmento / Victor Silva realizada em 14 de Novembro
de 1982, na Cooperativa Arvore, por envolver uma pritica cultural de intervengdo directa que insiste na recupera-
¢io de uma obra de cardcter pictérico. O artista utiliza na sua performance um painel com a obra Guernica em que
introduz cor e cor fluorescente destinada a ser percebida sob a ac¢o de luz negra e, depois da retirada cénica de
um pano negro, desvenda o painel colorido perante a audiéncia. Vale a pena rever alguns dos aspectos desta per-
formance: primeiro, a introdugfo de cor numa obra célebre, entre outros elementos, pelo preto ¢ branco; segundo,
o contexto performativo de irreveréncia; terceiro, a destrui¢do da obra. Estes factores configuram um quadro de
iconoclastia e explicam a meméria de uma Guernica actualizada para ser destruida. Depois de destruido o painel,
artista e audiéncia partilharam os bocados soltos da obra. Foi isso que permitiu a recuperagio de um desses vesti-
gios, “residuo”, como lhe chama o artista, emoldurado e exposto.

E curioso encarar esta performance como uma espécie de metdfora de todo o projecto “Olhar Picasso”. Em cer-
ta medida, ele envolve a transfiguragdo do trabalho original, a destrui¢8o do auténtico, a sua disseminacio por
indmeras obras e, finalmente, a partilha de residuos numa vasta ac¢lo de recepgdo piiblica.

Todas praticas citadas foram jd entendidas como modos de desordem cultural, no sentido em que impedem a per-
cepedo do tempo como um fluxo continuo de passado, presente ¢ futuro. Os autores desta interpretagio compa-
ram & vivéncia esquizofrénica num presente avulso, descontinuo, fragmentado, numa “perpetuagio de presen-
tes”, num desajuste entre significado e significante, as modalidades atrds identificadas na arte contemporinea'”,

pied the drawing gained life in the painting. Picasso's appropriation one of those traces, "residues” as the artist calls them, being then
that occurs here involves both form and content the artist uses in recovered, put in a frame, and exhibited.

order to enhance the work's dramatic register without resorting to It is interesting to see this performance as a sort of metaphor of the
what would be the metamorphosis of his own figuration. project "Looking at Picasso". In a way, it involves the transfigura-
Finally it is interesting to mention a performance of Manuel Sar- tion of the original work, the destruction of genuineness, its dis-
mento / Victor Silva that took place in November 14, 1982, at semination in numerous works and, finally, the sharing of residuzs
Cooperative Arvore, because it involved a cultural practice of in a wide action of public reception.

direct intervention that insists on the recovery of a painting. All quoted practices were already understood as modes of cultor-
The artist uses in his performance a panel with Guernica in which he  al disorder in the sense that they prevent perceiving time as a
introduces colour, fluorescent colour, to be perceived under black continuous flow of past, present, and future. The authors of this
light and, after removing a black cloth, reveals the coloured panel interpretation compare the modalities previounsly identified in

to the audience. We should review some aspects of this perform- contemporary art to the schizophrenic life experience in a sun-
ance: first, the introduction of celour in a work famous, among dry, discontinued, fragmented present, in a "perpetuation of pres-
other things, for its black and white; second, the performative con- ents", in a discrepancy between significance and significant!9.
text of irreverence; third, the destruction of the work. These fac- The idea of shared authorship the works document is directly
tors form an iconoclastic framework and explain the memory of a connected with quotation, appropriation, and pastiche issues. In

Guernica that is updated and destroyed. After destroying the panel,  post-modern theses, the segmented presence of other works and
the artist and the audience share the loose fragments of the work, authors that deliberately integrate a piece, make obsolete the
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Directamente relacionada com as questdes da citagio, da apropriacio e do pastiche, € a ideia da autoria partilhada
que as obras documentam. Nas teses pés-modernas, a presenca segmentada de outras obras e autores que vém
deliberadamente integrar uma criacio, torna obsoleta a ideia do sujeito individual que era definido como autor

e impde a obra como texto construido em sucessivas camadas de referencialidade e sentido, de convergéncia de
artistas, memdorias, ideias, imagens ¢ fragmentos alheios. Esta afluéncia permite-nos regressar a influéncia que,
reconhecida na histdria da arte, operando na manutenciio e na continuidade do discurso histérico e artistico, e na
propagacioc de modelos, nunca foi delimitada com o rigor que as outras estratégias receberam. Sempre foi relati-
vamente complexo determinar com exactidfio o sentido, a extensio e o alcance de uma influéncia. A identificagdo
das suas fontes foi sempre mais diluida do que a identificagiio de uma citagfio, uma apropriagio ou um pastiche.
Do dominio do implicito, por vezes pouco clarificada, a influéncia faria do artista uma instincia passiva, ao per-
mitir insinnagdo alheia no seu trabalho. J4 a apropriagio faria dele uma instincia activa, por implicar a procura
propositada. A influéncia seria autenticada através do resultado, sem que o préprio artista a reconhecesse; a apro-
priagdo envolveria a vontade do produtor, uma intengfo declarada'l, Por isso, a despistagem das influéncias é
mais dificil e por isso a influéncia nem sempre € admitida.

Apesar das diferencas estabelecidas, ndo podemos deixar de olhar para a arte das iltimas décadas do século
XX, como uma producio fortemente pressionada pelo passado. O campo seméntico das citagdes, das revisita-
¢hes, das recuperagdes, revela a forca da histdria.

A arte portuguesa de finais do século XX aponta para uma presenca desigual de Picasso, o que diz bem acer-
ca do modo como a prética artistica se apresenta neste periodo. Mas, apesar desse caracter irregular, assiste-
-se i interpelagdo de formas, ideias, motivos iconogrificos, processos de metamorfose e de metdfora, em
“nome de Picasso”!2. O resultado foi mais uma exposigio demanda do que uma exposi¢do inquérito, em que
a interrogacdo sobre casos prevaleceu sobre a sistematizacfo e a tipificacio de tendéncias.

idea of the individual subject who was defined as author and
imposes the work as text built in successive layers of reference
and meaning, convergence of artists, merories, ideas, images
and fragments from others. This affluence allows us to go back
to influence, acknowledged in art history, operating in the main-
tenance and continuwity of historic and artistic discourse as well
as in the propagation of models, whose limits were never set as
strictly as in other strategies. It has always been relatively com-
plex to accurately determine the meaning, extent and scope of an
influence. The identification of its sources has aiways been more
diluted than an identification of a quotation, appropriation, or
pastiche. Influence, bearing an implicit component and being,
sometimes, poorly clarified, would turn the artist into a passive
entity, allowing someone else to stealthily enter in his/her work.
Appropriation, instead, would turn him/her into an active entity
as it implies an intentional pursuit. Infiuence would be validated
by its result without the artist's acknowledgement; appropriation
would involve the producer's will, a declared intention!!. That is

why it is more difficult to detect and acknowledge influences.
In spite of all these differences, we have to look at art of the last
decades of the 20th century as a production strongly pushed by the
past. The semantic field of quotations, revisitations, and recoveries
reveals the power of history.

The Portuguese art of the late 20th century points to an unequal
presence of Picasso, which explains the condition of artistic prac-
tice during that period. But, in spite of that irregular nature, one
can see the interpellation of forms, ideas, iconographic motifs,
processes of metamorphose and metaphor, "in the name of
Picasso'?" The result was more a pursuing exhibition rather than
an inquiring exhibition in which the questioning about some cases
prevailed over the systematization and typification of trends.
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