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Nuno Porto

ARTES DA NACAO
COLONIALIDADE, POLITICAS E MERCADOS DAS ARTES EM ANGOLA E CABO VERDE

Na edic¢io de 1991 de Imagined Communities, Benedict Anderson inclui um capitulo
dedicado aos Mapas, Censos e Museus, dispositivos que inclui no conjunto de produtos e
tecnologias letradas integrantes dos processos de producio da nagio como comunidade
imaginada. Densificando o seu estudo de caso do Sudeste Asidtico, Anderson identifica
nesta trilogia totalizante — os mapas, os censos e os museus permitem materializar o
territério, a populacido que o habita e a respectiva cultura material num sentido lato
(incluindo objectos que preenchem o intervalo entre ‘artesanato’ e a ‘arte’) — um potencial
de referéncia de projectos da nacdo imaginada: os sujeitos que se identificam como
membros de uma comunidade nacional situam-se em relacio uns aos outros num territério
cartograficamente delimitado, inscrevem-se em categorias particulares da populacio
que o habita, e reconhecem como ‘seus’ — por autoria e posse colectiva — determinados
objectos expostos no museu. Nesta formulagdo, Anderson parece limitar-se a aplicar
retrospectivamente, € para o caso em estudo, um conjunto de indica¢bes convergentes sobre
a relevancia dos museus como tecnologias de producio de comunidade desenvolvidas a par
da implementacio de novas formas de governagio colonial, que acompanham a transicio
de uma relagao colonial baseada nas companhias comerciais para uma relagio colonial
baseada num projecto de Estado situado na metrépole politica, de acordo com o qual o
prestigio de um e de outro — colénia e metrépole — sio mutuamente interdependentes
(cf. Anderson 1991: 180). Com efeito, o desenvolvimento dos museus nas coldnias
inscreve-se no conjunto de tecnologias que dio forma a um ‘capitalismo de imprensa’
cujas formulacoes origindrias — parafraseando o autor — entroncam num ‘colonialismo de
imprensa’ de que os objectos expostos nos museus seriam variantes acessiveis a populagées
nao-letradas. Uma consequéncia deste processo para os dias de hoje, terd sido a lenta
constitui¢io de ‘culturas locais’ materializadas, visiveis e partilhdveis, nas colecgoes
entretanto constituidas nos museus coloniais, quer fossem situados nas colénias, quer
situados nas metrépoles politicas ou nas metrépoles culturais ou cientificas.

Relacionados uns com os outros, portanto, os censos, os mapas ¢ os museus iluminam
o estilo colonial tardio do pensamento de Estado sobre o seu dominio. O invélucro
desse pensamento era uma grelha classificatéria total, que podia ser aplicada de modo
indefinidamente flexivel a qualquer coisa sob o controle real ou intencional do Estado:
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pessoas, regioes, religioes, linguas, produtos, monumentos, e por af fora. O efeito desta grelha
era a capacidade permanente de dizer que uma coisa era isto ¢ nio aquilo; que pertencia
aqui e ndo ali. Que era limitada, determinada e portanto — em principio — contdvel. [...]
O ‘argumento’ ¢ aquilo a que se pode chamar serializagdo: a assun¢io de que o mundo
era composto de plurais replicdveis. O singular era sempre um representante provisério de
uma série e devia ser entendido dessa forma. E por isso que o estado colonial imaginava
uma série chinesa antes de qualquer chinés, e uma série nacionalista antes da emergéncia

de qualquer agente nacionalista (idem: 184).

Os objectos em exposi¢io nos museus, nesta perspectiva, actuavam como exemplos de
entidades culturais de outra forma invisiveis ou abstractas, ordenando — de uma forma
muito literal no espago e no trajecto do museu — os grupos identificados na colénia,
que eram, aqui, materializados a partir dos seus objectos. Quanto mais completa e
diversificada fosse essa colec¢io de objectos, em consequéncia, melhor conhecido seria
o grupo. E quanto mais complexos — técnica ou esteticamente — fossem esses objectos,
mais desenvolvido seria o grupo.

Trata-se de um processo que nio ¢ exclusivo do Sudeste Asidtico. Na ocupagio
de Africa, o conhecimento das populagées sob dominagio colonial pelas diferentes
metrépoles europeias baseou-se, em larga medida — e com variacées significativas de
caso a caso — na apropriacio, recolha, classificacdo e ordenagio da cultura material
dos grupos indigenas (no sentido etimoldgico do termo), tendo a hierarquizacio das
coleccoes constituido um dos elementos de hierarquiza¢io interna dos grupos na
perspectiva colonial (cf. Ravenhill 1995). Um dos critérios centrais de diferenciagao
(entre objectos e, a partir destes, entre os seus autores) foi a separagdo entre arte
e artefacto: entre o dominio de objectos excepcionais e transcendentes a um valor
utilitdrio, ¢ o dominio dos objectos de uso comum; entre agentes (os seus autores)
capazes de juizo estético e agentes atavicamente reféns da solugdo técnica imediata
e perecivel.

Os processos de imaginagio de nag¢ées independentes engendrados apds a situacio
colonial em Africa incorporaram as colecgoes museolégicas sob essa nova intengio.
No quadro da ordem de relagdes emergente, os objectos e as classificacoes até entdo
existentes assumiram novas intencionalidades de acordo com programas nacionais. Este
processo contemporaneo ¢ relevante para a compreensio da classificagio como arte
de parte da cultura material recolhida na situa¢io colonial, sendo, simultaneamente,
relevante para a compreensio do entendimento, nesse contexto, do que seja o campo
da arte nos projectos nacionais em formagio.

E a partir de dois casos em curso que este texto se estrutura, distribuido por
trés ordens de questoes. A questdo central é a questdo da arte e ela ¢ central a dois
niveis: por um lado porque o termo, aplicado a objectos de coleccoes organizadas no
periodo colonial como ‘etnogréficas’, serviu como forma de habilita¢io a participagio
num mercado de valores universais (implicito na nogio de arte) de um conjunto de
objectos antes relevantes apenas como exemplos de formas culturais locais (e portanto
substituiveis e intermutdveis entre si enquanto espécimes). Por outro lado, porque
apos a situagao colonial, os exemplares ‘artisticos’ — referenciados como pré-coloniais
— foram instituidos como as formas ‘mais verdadeiras’ das culturas, agora, nacionais.
Este movimento serd explorado a propdsito de Angola, e do Projecto Lunda-Tshokwe
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da I Trienal de Luanda, (2006-2007) e serd colocado em contraste com o projecto
Guardar Agua;, da escultora Virginia Fréis (FBAUL) desenvolvido no municipio do
Tarrafal, Praia, Cabo-Verde (2006-08). A comparagao destes dois projectos implica a
percepgio de diferentes escalas de observagio e o concomitante inventdrio de redes de
relagbes dos agentes envolvidos. No primeiro caso trata-se de uma organizagio que opera
a uma escala transnacional enquanto, no segundo, se procura seguir a perspectiva do
artista enquanto agente de producio cultural em planos distintos. Os casos em andlise
remetem para diferentes histdrias coloniais no espago do Império Portugués, e diferentes
modalidades de envolvimento na imaginagio da nacio em curso nestes dois paises.

Uma segunda questdo decorre da instabilidade do préprio campo da arte
contemporinea, que se tem vindo a definir como a-nacional — e portanto como
sendo ou vdlido em qualquer contexto ou como sendo niao-arte — a0 mesmo tempo
que tem deslocado o seu campo de identificagio do produto (a obra de arte), para
o processo de trabalho e o conceito que o sustenta (cf. Belting 2006). Esta segunda
questdo nio ¢ dissocidvel da primeira, na medida em que os processos de imaginagao
das nagoes apds a situagio colonial preconizam a sua identifica¢do em paridade com
‘o resto do mundo’, enunciando fracturas repercutidas entre o campo das artes e da
politica. Ou seja, tanto as artes como os modelos de nacdo emergentes se instituem
na refrac¢io da doxa, convocando posicoes alternativas a narrativas dominantes que
carecem, elas préprias, de modelos explicativos ou interpretativos capazes de lidar
com as peculiaridades do momento presente.

Finalmente, a relagdo entre os dois elementos anteriormente enunciados, a criacio
artistica e a contemporaneidade, permite recentrar sobre a questdo cultural quer a questao
colonial quer a questdo nacional e admitir a possibilidade segundo a qual se possam
registar recorréncias entre os campos do politico e do cultural. A hipétese de trabalho
admite, assim, que o fecho formal da situagio colonial ndo implica, necessariamente,
o termo de relagbes coloniais quer no campo politico quer no campo cultural.

1. A Trienal de Luanda

Enquadrado no ambicioso programa da primeira 7rienal de Luanda (Dezembro
2006 a Marco de 2007), o Projecto Lunda-Tshokwe, constitui um exemplo de um
processo de imaginacdo da nagio que coloca o Estado, neste caso angolano, na origem
desse processo. Nio hd, nisto, nada de novo, na medida em que esta 7rienal de Arte
Contempordnea se constitui numa manifestagio efémera de uma politica cultural de
identificagdo das especificidades nacionais que, no que concerne a cultura material,
tem vindo a ser implementada desde a independéncia de Angola em 1975, com a
fundacio da Rede Nacional de Museus (cf. Porto 2001). O que ¢ especifico da Trienal,
a semelhanca, de resto, com outras mostras de arte contemporinea e, em particular,

1

as que seguem o modelo do festival efémero!, ¢ uma colocacio cosmopolita do pais

VA Bienal de Veneza, (desde 1895) e Ducumenta de Kassel (1955) na Europa, a Bienal de Arte
Contemporinea Banto, Libreville, Gabao, (1985) a Dak'Art — Bienal de Arte Africana Contemporinea de
Dakar iniciada em 1992, ou a Bienal de Joanesburgo, iniciada em 1994-95.
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anfitrido em fungao das obras e artistas seleccionados sob o propésito de identificar
as tendéncias de trabalho futuro. Esta coloca¢io, no entanto, e em fun¢io da sua
localizagio geopolitica — Africa — nio se faz sem consequéncias para a prépria nogio
de arte em exposigdo, que é susceptivel de explicitar caracteristicas contemporineas do
campo da arte. E necessirio té-las em consideragio antes de uma andlise mais detalhada
do Projecto Lunda-Tshokwe, ¢ elas podem ser agrupadas em trés niveis.

Um primeiro nivel é institucional enunciando a progressiva subalternidade da
institui¢do museolégica na definicdo do campo da arte. Trata-se de um percurso
historicamente recente que tem deslocado do Estado e dos Museus Nacionais — em prol
de agentes privados associados a redes de Galerias — a autoridade na definicdo do canone.
Este deslocamento institucional nao é, em segundo lugar, alheio a transformacoes nas
préticas artisticas na segunda metade do séc. XX, que assiste & progressiva erosao de
uma nogdo de arte centrada na obra, e A consolidagao de uma nocio de arte centrada
no conceito, nos processos de criacio e no discurso em torno de ambos. Diversamente
de outros casos de nagdes oriundas de relagdes coloniais, Angola nio inscreveu no seu
projecto nacional a constitui¢do de um museu de arte contemporanea. No momento
presente, tal possibilidade seria, em parte, anacrénica, na medida em que os propdsitos
de constitui¢io de museus nacionais de arte — designadamente a sua afirmagio de um
projecto de estado assente na modernidade (cf. Duncan 1991) — foram, entretanto,
transferidos para manifestagoes efémeras, como o sao as bienais ou, no caso a Trienal.
Parte deste processo de reformulagio das artes contemporineas implica a porosidade
relativa de posi¢des, antes estruturais, dos diferentes agentes situados no mercado das
artes. Entre elas o desdobramento da actuacio artistica, por parte dos artistas pldsticos,
nao apenas como criadores mas também como curadores de exposi¢oes (Cf. O’Neill
2007, Enwezor 2007). Este desdobramento mostra-se axial na 7rienal de Luanda,
organizada pelo artista pldstico - curador Fernando Alvim, e Simon Njami, curador,
critico de arte e, desde de 2001, comissdrio da Bienal de Fotografia de Bamako?.

Este processo de reformulacio do campo das artes pode, ainda, ser entendido como
expressdo histérica da pés-modernidade, enunciando e ilustrando a ruptura com um
mundo de centros, hierarquias e principios de ordem univocos, reclamando, pelo
contrdrio, a complexidade, ambiguidade, inter-relacio e multi-referencialidade de
principios, normas e valores que gerem o mundo contemporaneo e se consubstanciam,
parcialmente, no discurso dos chamados estudos pés-coloniais. A chamada ‘Filosofia
Operacional” da Trienal é explicita quanto a sua colocagio neste campo. Nas palavras
de Simon Njami:

E tempo de fazer uma distingo entre Africa e os Africanos, entre identidade ¢ nacionalidade,
entre expressdo ¢ politica. [...] podemos avangar que nio se nasce africano, vamo-nos tornando.
[...] Tornar-se significa exprimir um ponto de vista no mundo?.

2 Acrescente-se — sem que esta questdo seja objecto do presente texto — que as exposicoes da Trienal
foram quase exclusivamente baseadas na colec¢io privada do empresdrio congolés Sindika Dikolo, colecgio
essa anteriormente organizada por Fernando Alvim para o coleccionador alemio Hans Bogatzke, a quem
o empresdrio congolés terd comprado a coleccio (cf. Okeke-Agulu 2007).

3 Cf. Njami, S. Contra a Ilusdo Universalista, in Conceitos / Filosofia Operacional, em http://www.
trienal-de-luanda.net (acedido a 15/04/2008).
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A articulagao entre a declarag¢io da identidade individual como escolha e a
assuncio de um lugar de locucao (antes negados pela situagao colonial) abre o
espaco de uma terceira caracteristica deste processo de reformula¢io da nogao
e préticas da arte contemporinea, que ¢ o descentramento critico — nao apenas
quanto & natureza do trabalho artistico (da obra para o conceito) e do papel fixo
do artista (como criador conceptual, mais que artesio, passando a desenvolver a
actuagio artistica enquanto curador) mas, sobretudo — em relagao a um cinone
que ¢ denunciado como produto de relagdes de opressio e, por isso, rejeitado.
Dito de outra forma: na perspectiva dos curadores da Trienal, o problema com a
categoria de ‘arte africana’ — e o desajuste desta categoria no mercado contemporineo
— ¢ o adjectivo nela contido. Os artistas africanos nio precisam de abdicar da
uma identidade que foram ‘tornando’ africana para produzir arte rour court,
desprovida, portanto, da qualificagdo, neste caso, depreciativa e subalternizante
como ‘africana’. Liberta deste espartilho — prossegue Njami — o artista africano
entrega-se 4 ‘magia de se descobrir como nunca se havia imaginado’ e, ao fazé-lo,
envolve-se na criagio de arte’.

E neste campo fragmentirio das artes contemporineas, enunciado em tom
afirmativo a partir de Angola pds-situagao colonial, que é necessdrio contextualizar
o Projecto Lunda-Tshokwe, ja que, na sua Filosofia Estrutural, os curadores assumem
que a esséncia de Angola independente ¢ uma combinagio critica de passado, presente
e futuro.

1.1. O Projecto Lunda-TshokweS

O subtitulo do projecto é um programa tripartido em trés accoes: resgate, absor¢io
e visibilidade. O projecto consiste na:

Edigao de serigrafia electrénica sobre tela, das pinturas Lunda-Tshokwe a partir das
ilustragées de José Redinha. A Trienal de Luanda propde analisar o trabalho de investigagao
sobre a estética pictorica e filos6fica dos povos da regido Lunda, Nordeste de Angola,
conforme referenciado em obra editada por José Redinha, em 1953. Esta retoma sobre
uma obra previamente editada, reflecte o espirito do movimento cultural do qual a Trienal
de Luanda se intui.

[...]

E urgente uma releitura do mesmo fenémeno numa perspectiva contemporinea e sem
preconceitos.

40 coleccionador declara ter pretendido estabelecer nio uma colec¢io de ‘arte africana contemporinea’,
mas uma colecgio ‘africana de arte contemporinea’. Ver www.sindicadokolofoudation.org/manifesto (acedido
a 15/04/2008).

> Do mesmo modo que o artista europeu ou norte-americano se envolvem na produgio de arte tout
court, sem que arte que produzem careca da qualificacio de ‘europeia’ ou ‘norte-americana’,
respectivamente.

¢ Cf. Lunda-Tshokwe, em http://www.trienal-de-luanda.net (acedido a 15/04/2008).
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Como proposta de melhoria sobre este espélio, a Trienal apresenta este projecto ao
grande publico jd com as referidas alteracoes e motivos, permitindo a cada um de nds
descodificar esta proposta estética e a sua contemporaneidade da expressio artistica no
inicio do século XX em Angola.

Imprimimos 99 serigrafias de imagens representativas dos primeiros registos da
pintura Lunda - Tshokwe produzidas sobre tela, na expectativa de que a obra intervenha
e circule como referéncia histérica do imagindrio Lunda. As obras terao a dimensio
equivalente a trés metros quadrados de superficie, respeitando as suas dimensoes
originais.

Por este projecto ser pioneiro na proposta de um reajuste cultural no registo das artes
pldsticas angolanas e pelo inegdvel valor do espélio, a Trienal de Luanda ird consagrar esta
edi¢do ao Estado Angolano, propondo integri-lo no Tesouro Nacional como Colecgio
Oficial de Estado. O resultado da criagao desta colecgao serd a constitui¢do de um primeiro
espolio representativo das Artes Primeiras de Angola. Acreditamos que esta interac¢do nao
s6 realga a importincia da cultura e das artes pldsticas, permitindo sinergias positivas a
vida da nagdo, como reajusta a proximidade intrinseca que deve prevalecer entre 0 mundo
cultural e os espacos politicos e econémicos em Angola.

Formalmente, o projecto consistiu na impressio de ‘out-doors’ de trés metros
quadrados de superficie destinados a ser distribuidos pelo espago urbano da cidade,
no que pode ser considerado um projecto de arte publica dirigido 4 populacio
de Luanda. Ao fazé-lo, o curador da trienal pretendeu ‘resgatar’ — usando a sua
expressio — a pintura Lunda-Tshokwe do ‘gueto’ etnogréfico dignificando esta
forma de expressao pldstica como arte do séc. XX angolano. O resgate da pintura
Lunda-Tshokwe assume, assim, uma dimensdo fundadora da modernidade angolana
visivel nas suas artes pldsticas, actuando, a0 mesmo tempo, como antecessor, do
inicio do séc. XX, da Trienal em curso. Por outras palavras, a Angola pré-colonial
(a ‘ocupacao efectiva das Lundas ocorreu nos anos 20), como o demonstram as
pinturas Lunda-Tshokwe, era uma nagdo interessada nas artes pldsticas sendo,
portanto, natural — no 4mbito da 7rienal — a recuperagao desse passado, resgatado,
agora, como Artes Primeiras’, (supoe-se, no sentido de artes pldsticas por oposicio a
‘artes tribais’). Nao ¢é de excluir, que a selec¢io das Paredes Pintadas da Lunda, como
objecto de resgate, provenha da confessada influéncia que estas pinturas tiveram na
obra do pintor Joaquim Rodrigo, que introduziu a expressio pldstica e conceptual
Tshokwe na pintura contemporinea no decurso dos anos sessenta (cf. Miranda
2006), conferindo-lhes uma acrescida legitimagio que vem a tornd-las adequadas ao
publico alvo da Trienal: a elite de Luanda e suas conexées cosmopolitas que assim se
estabelecem como guardiaes e intérpretes da identidade nacional. Com o projecto,
a Trienal produz patriménio histérico no dominio das artes pldsticas, ‘primeiras’,
enquanto propriedade do Estado.

7 ‘Artes Primeiras’ é a designagio adoptada pelo actual Museu do Quai Branly, (Paris, 2006) numa
solucio de compromisso para requalificar colecgdes constituidas por objectos recolhidos como etnogréficos
provenientes de diferentes museus parisienses (cf. Dias 2003). O uso desta expressdo, neste contexto, nio
¢, portanto, neutro.
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1. Imagem do folheto do Projecto 2, Joaquim Rodrigo, Morte de Lumumba,
Tshokwe, a partir de gravura de Jos¢ 1942
Redinha

1.2. Paredes Pintadas da Lunda, 1953, de José Redinha.

Foi enquanto Conservador do Museu do Dundo que José Redinha efectuou a
pesquisa sobre a pintura (entdo, e nesse contexto) quioca, entre os anos de 1938 ¢
1944. Recorde-se que o Museu do Dundo, projecto e propriedade da Companhia de
Diamantes de Angola, fora fundado a partir de colecgées do préprio Redinha, em 1936,
sob um programa de salvagao cultural estabelecido pela Companhia e materializando
uma cisdo que o tempo viria a agravar com a doutrina colonial do Estado Novo, sob
o pressuposto de que a ac¢io colonial conduziria A extingdo das prdticas e formas
culturais dos nativos da regido (cf. Porto 2002). E sob esse propésito e conduzindo-se
sob modalidades investigativas de campanha (cf. Cohn 1996:5) que tem inicio um
trabalho essencialmente destinadas a recolha de objectos para o Museu. Em 1938,
a campanha percorreu a regiao do Sombo, onde a escultura — principal objecto de
recolha das campanhas — nao era uma actividade muito praticada:

Em contrapartida notou-se ali, entre o indigena, uma interessante tendéncia para a
pintura — para a decoragio das palhotas com frisos, a cores, representando dangas, combates,
ceriménias da vida oculta do gentio; retratos de europeus, artefactos, animais e figuras
convencionais do sol e das estrelas.

Destas pinturas murais foram extraidos apontamentos que se destinam a um dlbum
colorido, jd bastante adiantado, e que ficard sendo uma das melhores curiosidades etnograficas

do nosso Museu. (RA 1938: 4)

Na campanha de 1940

[...] foram os documentdrios graficos, sobretudo, o fim principal desta campanha, tendo
sido executados 177 desenhos de pinturas indigenas, 96 de habitagdes, 150 de tatuagens e
39 diversos, além de outros subsidios de interesse para a colecgao. (RA 1940: 6)

As recolhas prosseguem e, em 1943, os documentdrios graficos sio ampliados:

De 19 de Julho a 20 de Agosto do ano findo realizou-se uma campanha para recolha de
pinturas murais dos indigenas, assunto este que fora recomendado pelo Senhor Administrador-
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Delegado [o Comandante Ernesto de Vilhena, aquando da sua missao 4 Lunda em 1942].
Assim, o nimero dos apontamentos jd existentes, foi aumentado com mais de 40 pdginas,
onde se encontram dezenas de motivos, coloridos, dessas pinturas (RA 1943: 3).

Em 1947, o Conservador relata encontrar-se pronto “(...) um volume acerca das
paredes pintadas da Lunda” (RA 1947: 7). O projecto fora, entretanto, validado pelo
préprio Administrador-Delegado da Companhia e viria a ser publicado em 1953. Nele
se qualificam as pinturas murais como ‘arte de amadores’, sazonal — época seca ou do
cacimbo’ (Redinha 1953: 9), efémera ‘desaparecem irremediavelmente lavadas pelas
primeiras chuvas’, na sua maioria com valor de crénica da ‘vida didria, reflectindo, como
um jornal ilustrado, incidentes notdveis, modas, preocupagées e alegrias’ (idem: 10). Na
andlise formal e estilistica destas pinturas, Redinha diferencia entre a pintura decorativa e
a pintura figurativa, passando em andlise os recursos formais, convencionais e cromdticos
dominantes, bem como as técnicas pictdricas usadas para ‘representacio do volume’,
dominio no qual este ‘povo de escultores’ ‘ndo vai além de tantos outros povos primitivos’.
Outro tanto dird sobre a profundidade e a perspectiva concluindo que esta ‘pobreza de
interpretagdo pldstica (...) é de regra entre os povos primitivos’ (idem:12). Mais adiante
na introdugio, lidando com a questdo das origens desta arte, Redinha escreve:

Na sua forma actual de pintura de parede argilosa, a pintura mural parece ser relativamente
recente entre os povos da Lunda. Dando crédito A tradi¢do dos naturais, a introdugio ou
vulgariza¢io das paredes de argila nas habita¢ées foi devida ao exemplo da construgio
europeia. Nao temos dados seguros para confirmar esta versio. Todavia, temo-la escutado
muitas vezes, e acontece encontrar-se grande nimero de indigenas que nio gostam das casas
com paredes de argila, nem consideram o seu uso conveniente “Entre paredes de terra, sé
os mortos, dizem”. Alguns sobas ndo consentem mesmo que se construam paredes de argila

[...] por motivos de supersticio (idem: 13).

A metdfora do processo colonial em curso como aprisionamento — ou mesmo
assassinio — nao poderia ser mais explicita: sao as habita¢ées de inspiragao europeia
— préprias para mortos na ‘supersticio’ indigena — que se prestam a esta arte. Dada
a colocagio de Redinha, aquando das campanhas, no processo colonial em curso, as
pinturas sdo tomadas por ‘curiosidade’ e constituidas, por processos canénicos, em
objectos de etnografia (cf. Kirchenblatt-Gimblett 1991): a excisio do seu contexto
por mediagio documental e sua deslocagao, a reducio de escala e transubstanciagio
noutro suporte, todo o processo de classificacido, ordenagio e comparacio interna,
transformam estas pinturas numa “das melhores curiosidades etnogrificas do nosso
Museu” (RA 1938:49). Dado este posicionamento, os propésitos da recolha, e a
configuracio colonial em que é efectuada, a possibilidade especulativa de qualificar
esta como uma pintura de resisténcia, de quem, sendo ‘enterrado vivo’ entre paredes
de argila, expressa uma vitalidade anti-colonial, nio é susceptivel de se colocar ao
Conservador do museu. Cinquenta anos depois, contudo, traduzindo a pintura em
— agora — ‘arte primeira, o processo de resgate para o campo das artes ¢, em tudo,
idéntico ao da sua canonizacio colonial na etnografia.

Com efeito, o Projecto Tshokwe — que, como se viu acima, configura um projecto
urbano de arte publica — alicerca-se, novamente, na transformacio do objecto por
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deslocagao (para exposicio em outdoors) que implica uma mudanca de suporte para
tela (electronicamente serigrafada) e processos de classificagdo, ordenacio e comparagio
interna com base em valor estético. Em segundo lugar, ao dedicar a nova edigao ao
Estado Angolano, os curadores da 7rienal obliteram a sedimentagio do Museu do
Dundo como museu de comunidade das populagoes Lunda-Tshokwe?, deslocando para
o centro politico, a capacidade — discutida, do ponto de vista cultural — de representar
o Leste. Em terceiro lugar, ndo serd excessivo recordar que o caricter excepcional do
Museu do Dundo no 4drido panorama de museologia colonial do Império Portugués,
terd contribuido para a transi¢io para o periodo pds situagio colonial, das categorias
coloniais de autenticacdo desses objectos como pré-colonais. Finalmente, e segundo
o préprio Redinha, a pintura resgatada pela Trienal como ‘arte primeira’ é, quando
muito, uma pintura de resisténcia colonial, que existiu na sequéncia de um processo
de ocupagao que forcou as populagdes a habitar casas préprias para mortos. Pelo
que o ‘resgate’ a que o Projecto Tshokwe se propée alcancar acaba por substanciar
um exercicio de colonialismo interno, nacionalizando o que ¢ especifico do Leste e,
pelas suas autoridades tradicionais, como tal, reivindicado, e purgando essas artes
da configuracio politica que as engendrou, remetendo-as para um passado que nem
o proprio Redinha supds. As artes, agora como hd cinquenta anos em Angola, sio
indissocidveis da politica.

O incontestdvel sucesso da Trienal pode aferir-se pela posterior selec¢io desta
mesma colec¢do (de Sindika Dikolo) para representar, por concurso, Africa, na Bienal
de Veneza de 2007°. Em termos internacionais, Angola estabeleceu-se como um actor
axial no mercado das artes contemporaneas em Africa.

2. Guardar Aguas

‘Guardar Aguas’ ¢ o titulo do projecto de Virginia Fréis, Professora da Faculdade de
Belas Artes de Lisboa e escultora, iniciado em 2006 em Trds-di-Monti, municipio do
Tarrafal, Ilha de Santiago, Cabo Verde, dedicado a exploragio dos recursos pldsticos da
‘olaria tradicional de mulheres’ para a produgio de objectos de arte contemporanea. E
no Ambito da obra de Virginia Fréis que o projecto foi desenvolvido. Tendo por material
plastico o barro, o objectivo do trabalho em Trds-di-Monti consistia, inicialmente,
em associar a matéria final — obtida por processos tradicionais — aos conceitos sob
exploragdo. Dessa matéria final Virginia Fréis pretendia explorar a plasticidade e
permeabilidade, patentes na relagio desta matéria com o seu uso mais nobre: a fungio
de guardar dgua. Consoante a composicio do barro, o comportamento dos potes de dgua
¢ diferente, absorvendo mais ou menos 4gua e transmitindo-lhe paladares especificos.

8 Veja-se, por exemplo, a alocugio de Muatchissengue wa Tembo no coléquio “O Papel do Cidadio
na Gestao dos Recursos do Pais”, organizado pela Open Society, onde exemplifica o abandono a que o
Leste tem sido votado com o seguinte afirmagio: “Basta verificar que o Museu do Dundo, que era um
grande simbolo cultural do Leste do pais, e de Angola em geral, estd abandonado”.

9 Originando uma das mais politizadas polémicas sobre os processos de selecio dos organizadores da Bienal,
motivada, em grande parte, pelo facto do coleccionador ser genro do Presidente de Angola (cf. Davis 2007).
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Da nogio de contentor, a escultora comegou a explorar a metifora do ttero (o pote de
dgua como contentor que transmite vitalidade, a 4gua, um bem raro neste contexto)
associando ambos a condi¢io da mulher rural em Trds-di-Monti. As pegas resultantes
deste trabalho incorporam, finalmente, problemas de densidade, peso e equilibrio,
constituindo-se num comentdrio ao lugar simultaneamente frdgil e ,também, de centro
de gravidade da vida familiar, da mulher cabo-verdeana. Neste sentido, o projecto
estético foi estruturado no decurso da relagio com as populagées locais, numa pritica
relativamente marginal da investigacdo conducente a criagio artistica.

Foster identifica esta prdtica do ‘artista como etndgrafo’ como uma corrente de
arte comprometida, cuja genealogia radica na reac¢do a ‘capitalizacio da cultura’
consubstanciada em movimentos artisticos nas primeiras décadas do séc. XX. Na
sua base, identifica uma oposicio entre arte como ‘estética’ e ‘arte como politica’
reverberando a oposicao cldssica entre forma e funcio, que re-emerge nos anos
70 na configuracio das politicas neoliberais norte-americana e europeia (os anos
Reagan, Thatcher, Kohl) (cf. 1996:173). Neste processo, a emergéncia do artista
como etndgrafo, impée a deslocacio do problema de classe e exploracio capitalista,
para a questao da raca e da opressdo colonialista, trazendo para a fundamentagio
do trabalho artistico processos criativos silenciados pela desigualdade das relagoes
de poder global (cf. idem: 177). No trabalho de Virginia Fréis um terceiro eixo
— o da condigao feminina tranversalmente subalterna — é central, sendo as pecas
produzidas no decurso deste trabalho uma reflexao sobre esse estatuto, incorporada
no processo de execu¢io e resultando numa rede colaborativa estabelecida a diversos
niveis.

O interesse pela olaria de mulheres iniciado em 2006 conduziu, de imediato,
4 constatagdo da sua recente extingdo enquanto mercadoria local. Essa extingao ¢é
explicada, localmente, como resultado da abertura de Cabo Verde 2 introducao de
comércio a retalho de organizagdes chinesas, mas a introdugiao de olaria de barro
produzida por meio de roda teria vindo a competir com os métodos tradicionais nas
Ultimas décadas. A situagio de facto, nio obstante, era a da exting¢ao desta prética.
O primeiro momento no desenvolvimento desta rede colaborativa serd, portanto,
um momento de identificacio de oleiras disponiveis para estabelecer uma ‘Oficina
de formagao’ em Trds-di-Monti, que vird, posteriormente, a relancar a actividade
ao nivel local. Para o efeito, trés oleiras da localidade (Isabel Semedo, Pascoalina
Borges e Saturnina Tavares) assumem o papel de formadoras, sendo deslocado
para este quadro de aprendizagem formal uma prdtica local de transmissio de
saberes, sendo as vinte formandas recrutadas nos préprios grupos familiares ou na
vizinhanca local.

Entretanto, no decurso deste trabalho, a rede de investigacio vai sendo alargada.
O trabalho da escultora é complementado com uma equipa de recolha de imagens
para a producio de um documentdrio sobre o processo; uma segunda equipa de
recolha da expressio musical daquela drea especifica e, finalmente, uma terceira
equipa que realizard um projecto de educacio artistica na escola primdria de Trds-
di-Monti. Na sequéncia do primeiro ano de trabalho é montada, em Janeiro de
2007, uma exposi¢io sobre a ‘Olaria de mulheres’ de Trds-di-Monti, no Paldcio
da Cultura Ildo Lobo, na cidade da Praia, uma instituicdo central para actividades
culturais em Santiago.
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3. e 4. Virginia Fréis, Guardar Aguas, Paldcio da Cultura Ildo Lobo, Praia, Janeiro de 2007

A exposigao foi constituida por quatro nidcleos, ocupando cada um uma das salas
do paldcio da cultura. Num dos ntcleos expunha-se o trabalho de Virginia Fréis,
enquadrado por ampliagoes fotogréficas do processo e do contexto de realizacio do seu
trabalho. Num segundo ntcleo exibia-se uma primeira montagem do documentdrio
em video relativo a este processo de trabalho, que acompanha o curso de formagio
dado pelas mestras e a cadeia de producio das pecas desde a recolha do barro até a
selecgao das pegas apds a cozedura. Um terceiro nucleo foi dedicado a pegas antigas,
produzidas pelas mestras, acompanhadas de pegas resultantes do projecto de trabalho
e de natureza expressiva e nao funcional. Com efeito, no decurso da relagio com as
oleiras, sob incentivo e em didlogo com a escultora, estas elaboraram pecas excéntricas
ao repertério comercial com base nos materiais e técnicas usadas para a produgio de
venda. Estas pegas, cuja apresentagio publica era totalmente nova para as mestras,
foram expostas como objectos expressivos e valorizados pelas suas propriedades
pldsticas. Finalmente, um tltimo nucleo, de exposi¢iao-venda, era constituido por
pecas utilitdrias produzidas quer pelas mestras quer pelas formandas, que haviam sido
seleccionadas para venda ao publico. Esta exposi¢ao, aparentemente simples, teve por
propésito conciliar a mostra do trabalho de investigagao pldstica, com a valorizagio
do saber end6geno necessdrio a produgio de objectos de uso comum.

5. Pormenor da sala de exposi¢io de 6. As oleiras assistem ao video sobre 7. Peca nio utilitdria
venda de olaria utilitdria. o0 projecto. de Isabel Semedo.

De um modo explicito, o trabalho da escultora expunha as suas fundagoes
numa arte de mulheres cabo-verdeanas qualificando-o como produto nacional,
quer em termos de matéria-prima, quer de conhecimento, quer de histéria. Esta
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qualificagao, ocorrendo num momento em que o turismo constitui um dos eixos de
desenvolvimento de Cabo Verde, estabelece um novo mercado eventual — baseado
na exclusividade e na tradigio — para estes produtos, a0 mesmo tempo que incentiva
as oleiras a retomar, sob a perspectiva de um mercado mais sofisticado que o de
consumo interno, uma actividade até hd pouco central na participacio destes grupos
na economia monetarizada mas, entretanto, caida em desuso. Neste processo, a
prdtica artistica desenvolve-se em acordo com a atribui¢io de poder aos sujeitos
na base da organizagio da nacio, delegando neles os processos elementares da sua
imaginagao.

4. Mercados das artes: politica, colonialidade e nagio

A comparagao entre dois processos circunscritos e parciais de imaginacio da
nagio em Angola e Cabo Verde, com as diferencas de escalas que lhes sdo préprias,
enuncia, nao obstante, o facto desses processos decorrerem tendo um contexto global
de relagoes econdémicas e de poder desiguais, face ao qual cada um destes casos
coloca prdticas artisticas em actuagio, mobilizando-as como elemento material de
identidade. A estratégia angolana pauta-se pelo propésito de se auto-definir como
um centro na Africa Austral, mobilizando um patriménio — estabelecido como tal
na situagao colonial — como sendo uma manifestagio pré-colonial, capitalizando,
nesse processo, uma histéria no campo das artes visuais que havia ji deslocado esse
patriménio para o campo cosmopolita das artes. Visto do espaco nacional, este
movimento constitui-se num processo de colonialismo interno, por um lado, e
baseia-se, por outro, na reificagido colonialmente produzida de uma manifestacio,
muito provavelmente, efémera e reactiva a situagdo colonial em curso. Evitando
o confronto critico das condig¢bes coloniais de produgio da categoria de ‘pintura
Lunda-Tshokwe’, a Trienal mais nio faz que re-instalar — no presente e sob uma
nova legitimidade — o discurso e o processo colonial que o sustentou. Mediante
essa re-instalagdo, a ‘pintura Lunda-Tshokwe’ ¢, novamente, projectada para um
momento pristino, quintessencial, da nagao angolana, que urge hoje ‘resgatar’ com
uma urgéncia em tudo andloga a urgéncia da recolha colonial, que temia a sua
extingdo por parte do processo colonial entio em curso.

Decorrente de um processo de trabalho com as populagées, alicercando-se no saber
local e na sua valorizagio, o projecto e a exposicio ‘Guardar Aguas’ assumem-se, 2
partida, como um exercicio fragmentdrio e efémero, pretendendo — como projecto
artistico contemporineo — comentar as condi¢des de vida de uma franja da populagio
de Cabo Verde, as mulheres, colocando sob visibilidade o seu papel na reprodugio
econdmica dos grupos locais. No conjunto, ao explorar e dar a conhecer um recurso
local (a olaria de mulheres) intimamente ligado a um recurso ausente (a dgua), o
projecto insiste na procura endégena de solu¢oes criativas para problemas correntes,
articulando-se com um mercado local existente ameagado pela concorréncia de bens
produzidos no mercado global, bem como com um mercado prospectivo relacionado
com a actividade turistica, estabelecendo o campo da arte como uma via de resisténcia
da nacio.
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