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Resumo: Este artigo incide sobre um mural executado em 2016 num bairro periférico de Lisboa, no 

âmbito de um proîrama de arte urbana publicamente inanciada. èaracterizado por uma linîuaîem 
îráica deliberadamente inábil, o mural condensa um conjunto de íraîmentos narrativos relativos à 
vida dos moradores do bairro e dos seus jovens autores. A partir de depoimentos orais e da consulta 
de documentos de trabalho que elucidam este processo criativo, relete-se sobre a sinîularidade da 
obra no contexto em que se encontra.

Palavras-chave: Palavras-chave: arte urbana, pintura mural, arte pública.

Abstract: This article considers a mural painted in 2016 in the suburbs of Lisbon, within the framework of a 

publicly inanced urban art program. èharacterised by a deliberately awkward graphical language, the 
mural condenses a set of narrative fragments related to the lives of the neighbourhood residents and of 

the young artists themselves. Through oral statements and work documents that elucidate this creative 

process, the article relects on the uniqueness of the artwork within the context in which it is found.
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introdução

Junho de 2016. Um grande programa de enco-

menda de arte urbana vem trazer a um dos bair-

ros sociais no limite da cidade de Lisboa, cerca 

de trinta pinturas murais de grande dimensão. 

Pouco tempo antes – abril e maio de 2016 –, 

no âmbito de um outro festival de arte urbana 

promovido pela Câmara Municipal de Lisboa, ti-

nham-se realizado no mesmo local cerca de cin-

quenta murais. Em menos de três meses, este 

conjunto urbano transíorma-se radicalmente a 
ponto de não haver trecho de paisagem onde 

não se aviste uma pintura. 

‘mbora haja várias exceçŅes, ć recorrente a 
iîuração e a representação do corpo ou ros-

to humanos, bem como um certo gosto pela 

ampliação de escala, servida por vezes por um 

virtuosismo hiper-realista. É também comum a 

temática simples e empática com o transeunte. 

‘ntre todas estas intervençŅes, não obstante, 
uma se destaca. Algo aqui está desfasado, incó-

modo. A dimensão da obra parece desajustada 
da sua própria linguagem: o desenho aparente-

mente inábil, semelhante ao grafiti ilegal, não 

condiz com os meios de execução que se adivi-

nha terem tido os seus autores. Uma linguagem 

experimental, entre o desenho e a pintura, re-

siste à aceitação consensual que estes progra-

mas geralmente perseguem e interpela o nosso 

olhar.

Este texto divide-se em três partes. Primeira-

mente, propŅe-se um breve percurso na histŃ-

ria do prŃprio bairro. Mais do que reletir sobre 
como as pré-existências urbanas e arquitetóni-

cas se prestam a uma certa instrumentalização 

do lugar para a execução de  grandes programas 

de arte urbana țMARQU‘S; ‘LIAS, ǗǕǖǜȜ, alorar 
os processos de génese espacial e de consolida-

ção do tecido social servem para contextualizar 

esses mesmos programas, e em particular o 

programa Street Art – Criar Mudança através da 

Arte Urbana, ao abrigo do qual a obra foi execu-

tada, que se aborda numa segunda parte. 

A terceira e última parte do texto centra-se 

nos processos criativos que sustentam a cria-

ção da obra de Grèc & Hyte, à qual a origem 

dos moradores do bairro, as suas histórias e os 

fragmentos anedóticos do quotidiano, não são 

alheias. 

A consulta de biblioîraia especģica, o cotejo 
de fontes documentais e duas entrevistas com 

a autora do plano de urbanização sustentam o 

estudo da génese do local. A observação direta 

e duas entrevistas iníormais com os seus jovens 
autores alicerçam o estudo da obra de arte.

um bairro na periferia

Um grande bairro social na periferia da cidade 

de Lisboa, entre os muros de um quartel militar 

e de um cemitćrio. ‘diicado no limite adminis-

trativo noroeste da cidade, em terreno rural, a 

partir de 1959, e com um segundo momento 

de expansão iniciado na década de 1980 e ter-

minado já nos anos ǗǕǕǕ, o bairro Padre èruz ć 
frequentemente descrito como o maior bairro 

social da Península Ibérica. 

Nos seus incompletos sessenta anos de exis-

tĈncia, sucessivos momentos de ediicação com 
diferentes pressupostos urbanísticos, foram 

ampliando este conjunto urbano. Ao lonîo do 
tempo acolheu também esporádicas e muito di-

versas intervençŅes em matćria de arte půblica. 
As primeiras casas construídas no bairro pela 

Câmara Municipal de Lisboa eram provisórias, 

destinavam-se a uma ocupação temporária, de-

vendo destruir-se poucos anos depois. Integra-

vam o chamado programa de casas desmontá-

veis de ǖǞǘǝ, já em ǖǞǚǞ considerado obsoleto. 
Numa lógica de segregação espacial das po-

pulaçŅes mais vulneráveis, e do seu proîressivo 
afastamento do centro da cidade, estas casas 

destinavam-se a acolher durante períodos li-
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mitados de tempo pessoas desalojadas pelas 
demoliçŅes decorrentes da polģtica de obras 
públicas do regime. 

Não obstante a pobreza dos materiais de 

construção - chapa de ibrocimento e madeira -, 
o seu modelo arquitetónico e urbanístico era o 

da casa uniíamiliar com jardim, em consonância 
com o ideal de ruralidade que caracterizou até 

muito tarde a habitação de promoção pública 

no Estado Novo (MARQUES, 2004). 

Os primeiros moradores do bairro Padre Cruz 

eram realojados em seîunda volta. Vinham, na 
sua maioria, de um outro bairro provisório, o 

bairro da Quinta da Calçada, então demolido 

para se construir a Cidade Universitária de Lis-

boa. 

A substituição - pouco tempo depois, por 

razŅes essencialmente econŃmicas ț’R‘ITAS, 
2013:28) – dos materiais provisórios por cons-

trução em alvenaria e o aumento de um piso 

no ediicado, não retirou ao conjunto um certo 
ar de cenário efémero, com as suas casinhas 

idênticas, em bandas paralelas ou obliquas em 

relação às vias. 

‘ste primeiro îrande momento de ediicação 
do bairro termina em 1962. Durante a ditadura 

procurou compensar-se a excessiva densida-

de populacional e o isolamento em relação ao 

centro da cidade com inauîuraçŅes aparatosas, 
propagandeadas nos órgãos de comunicação 

do regime. Além de mercado, escola e de uma 

Figura 1 – Casas 

desmontáveis no 

bairro Padre Cruz, 

1962. Arquivo 

Municipal de Lisboa, 

Coleção Artur 

Bastos Inácio.    PT/

AMLSB/CMLS-

BAH/PCSP/004/

AIB/000243

Figura 2 – Casas de 

alvenaria na rua 

do Rio Tejo, bairro 
Padre Cruz, 1962. 

Arquivo Municipal 

de Lisboa, Coleção 

Artur Bastos Inácio. 

PT/AMLSB/CML-

SBAH/PCSP/004/

AIB/000255

Figura 3 – Bairro 

Padre Cruz e envol-

vente rural, 1962. 

Arquivo Municipal 

de Lisboa, Coleção 

Artur Bastos Inácio. 

PT/AMLSB/CML-

SBAH/PCSP/004/

AIB/000231

Figura 4 – Descer-

ramento do busto 

do Padre Cruz, 

escultor Martins 

Correia, 1967. 

Arquivo Municipal 

de Lisboa, Coleção 

Armando Serôdio.  

PT/AMLSB/CMLS-

BAH/PCSP/004/SER/

S04513
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sede para um clube de futebol local, entre ou-

tros equipamentos, destaca-se a inauguração 

de uma obra de arte pública em 1967: o busto 

do Padre Cruz, padroeiro do bairro, realizado 

pelo escultor Martins Correia (em estudo desde 

1961 (CML, 1961)). 

A obra implanta-se na proximidade da iîreja, 
único espaço público de permanência do con-

junto ediicado inicial. ‘mbora seja um busto, 
o plinto escultoricamente trabalhado e o modo 

como se implanta no espaço parece conferir-

lhe um certo caráter de vulto perfeito. Sendo 

um padre da devoção popular (em processo de 

beatiicaçãoȜ, a sua inluĈncia excede o prŃprio 
bairro e ainda hoje há quem lhe preste homena-

îem e lhe deposite lores.
***

Na década de 1980 o bairro estende-se no 

sentido noroeste, com um novo plano de urba-

nização (GTH - arq. Rosa Leitão, 1981). Toda esta 

área nova se desenvolveu segundo premissas 

muito diferentes relativamente ao bairro antigo, 

e que assentam na retoma do quarteirão como 

matriz do ordenamento urbano, na construção 

em altura e na valorização do espaço público 

(LEITÃO, 1981). 

Os primeiros habitantes do bairro novo, que 

chegam a partir de 1992, são famílias provenien-

tes de núcleos de barracas dispersos pela cida-

de (FRANCÊS, 1999: 49) e, muito especialmente, 

os moradores das casas desmontáveis iniciais 

deste mesmo bairro, então demolidas (FREITAS, 

2013:96). 

Esta área de construção recente tem agora 

entre Ǜ a ǜ pisos țdepois de ajustes íeitos ao pla-

no inicial) e é estruturado por uma malha orto-

îonal de vias, que deine trĈs áreas distintas e 
hierarquicamente diferentes – central, intermé-

dia e limítrofe (LEITÃO, 1981: 250).  A área central 

é pensada de modo a atrair a si a vida social do 

conjunto ediicado. Nesta, um conjunto de pra-

ças dialogantes entre si é cuidadosamente dese-

nhada como um conjunto de espaços půblicos 
de qualidade e com caráter de permanência.

A encomenda de obras de arte pública é ine-

xistente, e de algum modo compensada pelo 

tratamento dos espaços livres. Além do mobi-

liário urbano e do desenho de pavimentos, um 

Figura 5 – - Bairro 

novo em cons-

trução. Fonte: 

Boletim do GTH. 

Lisboa, nº 52, 1990
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papel íundamental ć concedido à cor do edii-

cado, que se imediatamente se destaca pela va-

riedade e harmonia das ambiências cromáticas. 

A leitura de alguns documentos que foram 

acompanhando a sua ediicação, e o testemu-

nho da autora do plano de urbanização permite 

entender o conjunto de critćrios usados para a 
atribuição de cor. O bairro novo deve ler-se de 

dentro para fora, i.e. da sua área central, com-

posta por praças – cujos ediíģcios são amarelo 

torrado – para as áreas intermédia e limítrofe. 

Os edifícios de canto, mais elevados, cor de 

laranja e os que ladeiam as ruas, verde ácido. 
Um elemento permanece idêntico em todos os 

edifícios, mediando as cores: o mosaico de cor 

osso.

No plano de urbanização inicial, a cor de cada 

edifício é atribuída em função da sua locali-

zação no conjunto e da íunção cumprida pelo 
espaço público que delimita (LEITÃO, 1990:71). A 

cor reforça a lógica geradora do espaço e contri-

bui para a sua qualiicação, diíerenciando am-

bientes de permanência e de circulação. 

Esta última grande fase de construção ter-

mina nos anos 2000. O bairro Padre Cruz é atu-

almente uma extensa área ediicada, que se 
divide em duas zonas claramente demarcadas: 

o bairro antigo, de pequenas moradias de baixa 

altura e ruas estreitas, paralelas entre si e o bair-

ro novo, com imóveis até sete pisos, ruas amplas 

e praças no seu centro. 

São também duas paisagens cromáticas 

diferentes: amarelo ocre e uma variedade de 

Figura 6 – - 

Bairro novo, 

praças dialo-

gantes na área 

central. Fonte: 

Boletim do 

GTH. Lisboa, nº 

54, 1996

Figura 7 – - 

Bairro novo em 

construção – 

interior de uma 

praça com as 

cores originais. 

Fonte: Boletim 

do GTH. 

Lisboa, nº 52, 

1990
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tons creme e rosa predominando na zona nova 

(vicissitudes várias durante o processo de ma-

nutenção inviabilizam o cumprimento das pre-

missas cromáticas do plano inicial, quebrando a 

coerĈncia visual do espaçoȜ; um conjunto inde-

inido de cores em que predomina o branco, na 
zona antiga, que se degrada progressivamente. 

Aqui, proliíeram construçŅes parasitárias que 
vão remediando a escassez de espaço das habi-

taçŅes, subtraindo-o à rua. Nos ediíģcios de um 
sŃ piso, a cor oriîinal do ediicado já não se des-

cortina e a memória dos moradores também 

não a restitui. Nas fachadas dos edifícios de dois 

pisos ainda são visíveis as cores iniciais – verde e 

branco, branco e amarelo – embora o passar do 

tempo as tenha esbatido.

São ainda duas paisagens sociais diferentes, 

com população bastante envelhecida na zona 

antiîa, e já com várias casas desabitadas ou 
mesmo devolutas, e população de um modo 

îeral mais jovem na zona nova. 
***

A década de 1990 é a época pioneira do graf-

iti em Lisboa. Em 1996 e em 1997 dois festivais 

de grafiti são realizados no bairro em estruturas 

efémeras, por uma associação local1, sem con-

tinuidade. Vinte anos passados, em 2016, dois 

grandes programas de arte urbana vêm trans-

íormar deinitivamente a imaîem do bairro.

dois programas de arte urbana 

Fazer do “maior bairro social da Península 

Ibérica” a “maior galeria de arte urbana da Euro-

paȋ íoi um dos objetivos do proîrama Street Art 

Carnide – Criar Mudança através da Arte Urbana 

(SERAFIM, 2016). Em resultado deste programa e 

de um outro festival que imediatamente o ante-

cedeu – o festival o Muro - cerca de oitenta mu-

rais de dimensŅes variáveis íoram pintados no 

1 Associação Juvenil Renascer.

bairro Padre Cruz em menos de três meses. 

Quer se situem na zona recente, ou no bair-

ro antiîo, estas intervençŅes ocupam preíe-

rencialmente empenas de topo cegas, ou com 

pequenos vãos, que resultam da repetição de 

projetos tipo na ediicação. ‘sta repetição, alćm 
de imprimir uma certa monotonia no conjunto, 
providencia espaços vazios de igual tamanho e 

grande visibilidade, que podem ser dadas aos 

artistas, garantindo uma certa regularidade de 

tamanho nas intervençŅes murais țMARQU‘S, 
ELIAS, 2017).

O festival Muro – 30 de abril a 15 de maio de 

2016 – foi diretamente promovido pela Câmara 

Municipal de Lisboa2 e divulgado como um gran-

de evento de “celebração da arte urbana”. Mi-

metizando procedimentos do mundo artístico 

convencional, vários curadores são envolvidos 

no programa para indicar artistas de renome no 

meio da street art para a execução de murais no 

bairro (GAUa, 2016). 

Embora pretenda ter também um impacto 

local, um dos objetivos coníessados deste even-

to é o de “consolidar o trabalho que vem sendo 

desenvolvido nos últimos anos pela GAU, de 

airmação de Lisboa no panorama mundial da 
street art, através da criação de um novo núcleo 

de trabalhos que marcará a renovação da inter-

venção artística no espaço público da cidade” 

(CMLb, 2016). 

O festival Muro traz algumas dezenas de ar-

tistas ao bairro que realizam as suas obras es-

sencialmente na área antiga. Introduz-se no 

conjunto ediicado uma sćrie de intervençŅes 
pictóricas, havendo ainda algumas experiências 

de assemblage urbana e escultura. A escala é 

intimista. Os murais, por vezes de pequena di-

mensão, ocupam fachadas de topo de habita-

2 Através da GAU - Galeria de Arte Urbana, em parceria com 

a Junta de Freguesia de Carnide e com a EGEAC.
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çŅes muitas vezes devolutas, ou muros de su-

porte. 

‘mbora prevaleça a iîuração, as propostas 
são heterogéneas, contemplando da abstra-

ção geométrica à arte conceptual (ironizando 

sobre o próprio sistema de encomenda de arte 

urbana) e comportam alguma experimentação 

formal.

***

O segundo programa, o Street Art Carnide - 

Criar Mudança através da arte urbana – 24 de 

junho a ǘǖ de julho de ǗǕǖǛ –, promovido por 
duas associaçŅes locais3 e inanciado pela mu-

nicipalidade lisboeta4 cria condiçŅes para que 
se realizem neste bairro cerca de outros trinta 

murais de îrandes dimensŅes. 
Os arîumentos em deíesa do novo projeto 

centram-se agora essencialmente no potencial 

de abertura ao mundo que pode trazer ao bair-

ro, sublinhando o seu caráter periférico. Apre-

senta-se, como objetivo do proîramaǿ

…levar a arte até às pessoas, até às suas 

ruas, até às suas casas. Ir até às ruas, parar 

nas ruas, ver arte nas ruas! O Bo. Padre Cruz é 

um ‘ponto na ponta da Cidade’ precisa de ser 

atrativo, de ter criatividade para se integrar 

3 AssociaçŅes Boutique da èultura e èrescer a èores.
4 Projeto vencedor, no proîrama de inanciamento BIP-
ZIP – Bairros e Zonas de Intervenção Prioritária de Lisboa 

(QUARESMA, 2016:4)

de forma plena na malha e na vida da Cidade. 

Precisa de se abrir, ainda mais, à Cidade e de 

se deixar ‘invadir’ diariamente por ‘estrangei-

ros’, por ‘amigos de longe e de perto’ que ve-

nham conhecer o seu passado, a sua história, 

as suas vivências, as suas gentes e agora arte 

urbana espalhada pelas ruas.  A arte urbana 

abre assim as portas do bairro à cidade, abre 

mentalidades, cria novos desaios… instala 
uma nova vida no Bairro. (QUARESMA, 2016:4)

Este segundo programa, embora acolha vá-

rios artistas sem formação académica e sem 

crćditos irmados no universo da arte urbana, 
amplia a dimensão das realizaçŅes, que íaz 
incindir principalmente na zona nova, e nas 

empenas que ladeiam vias de circulação auto-

móvel. Contrariamente ao previsto no plano de 

urbanização, os novos murais não se implantam 

nas zonas centrais, pensadas como local de en-

contro de moradores do bairro, mas nas zonas 

intermédia e limítrofe. 

Não é um contacto intimista com o morador 

o que se procura agora – e o que ainda se con-

seîue no íestival Muro, nas intervençŅes reali-
zadas na zona antiga – mas grandes empenas, 

muito expostas e bem visíveis, bem como o 

distanciamento necessário para realizar as foto-

îraias que divulîarão as pinturas pela internet. 

As duas associaçŅes locais que promovem 
o programa, pelo conhecimento que têm do 

Figura 8 – Mural 

de Violant, bairro 

Padre Cruz. 

Festival o Muro. 

Fonte: própria.

Figura 9 – Mural 

de André da 

Loba, bairro Pa-

dre Cruz. Festival 

o Muro. Fonte: 

própria.
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terreno em que operam, têm o cuidado de pro-

mover vários encontros entre artistas, entre mo-

radores e associaçŅes locais e inalmente entre 
os moradores dos ediíģcios em cujas empenas 
os artistas intervirão. Porventura mais que no 

programa anterior, aqui se evidencia uma maior 

predileção pela iîuração antropomŃrica e por 
linguagens mais realistas e menos experimen-

tais.

Os vários artistas envolvidos trazem os seus 

universos aos espaços concretos do bairro Pa-

dre Cruz. Não obstante alguma interação com 

Figura 10 – Murais 

de Observ, Smile 

e Márcio Bahia 

realizados no âm-

bito do programa 

Street Art Carnide 

– Criar mudança 

através da arte 

urbana, bairro 

Padre Cruz. Fonte: 

própria.

Figura 11 – Murais 

de Utopia, 

Riscacomoquehá 

e Smile realizados 

no âmbito do 

programa Street 

Art Carnide – Criar 

mudança através 

da arte urbana, 

bairro Padre Cruz. 

Fonte: própria.
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o espaço e com os moradores, que com os 

seus meios auxiliam e apoiam a realização das 

pinturas, o vínculo ao lugar – no sentido inicial 

dado ao termo site-speciic, enquanto relação 

intencional com as suas características físicas e 

simbólicas (KWON, 2002) – é, com algumas ex-

ceçŅes, bastante íráîil ț‘LIAS; MARQU‘S, ǗǕǖǛȜ.
A atenção mediática dada a ambos os even-

tos – o presidente da República está presente 

num dos últimos dias do festival Muro e inclusi-

vamente pinta numa parede perante as câmaras 

da televisão - recorda inevitavelmente o aparato 

propaîandģstico de outrora, mas as condiçŅes 
dos nossos dias ampliam exponencialmente 

o seu alcance. Se as pinturas recobrem agora, 

massivamente, aquele espaço físico, as fotogra-

ias que delas circulam na internet populariza-

ram e colocam o bairro Padre Cruz no mapa de 

referências da street art. Há turismo especializa-

do a visitar o bairro e os moradores já não são os 
únicos transeuntes nas suas ruas. Lisboa reitera 

o seu lugar como uma das capitais europeias da 

street art, cumprindo as expectativas dos pro-

motores de ambos os eventos. 

A arte mural urbana, extirpada dos aspetos 

incómodos da ilegalidade e do vandalismo, não 

apenas consentida, mas diretamente encomen-

dada țou pelo menos inanciadaȜ pelas autori-
dades oiciais ć o aîente e o meio dessa trans-

formação. Diferentemente do gesto anárquico 

que caracterizou o grafiti da década de 1970 – 

ancorado na cultura HipHop que surge no Bronx, 

antepassado mģtico em que se iliam muitos dos 
artistas urbanos – estamos perante um clássico 

programa de encomenda artística que serve o 

turismo e o marketing da cidade. 

Embora alguns teóricos sublinhem a conti-

nuidade entre grafiti e street art (LEWISOHN, 

2011), não se trata aqui de fazer genealogias ou 

clariicaçŅes terminolŃîicas, mas de constatar 
que, nos proîramas de arte urbana oiciais ou 

oicialmente consentidos, o objetivo da enco-

menda das obras é essencialmente a decoração 

e o embelezamento dos espaços arquitetónicos 

e urbanos. Uma arte que se vê como curativo, 

muitas vezes direcionada para locais onde pro-

blemas sociais e de salubridade requerem ainda 

outro tipo de atuação. 

Do ponto de vista das entidades promotoras, 

essa decoração e esse embelezamento devem 

pautar-se por critérios pretensamente univer-

sais. éos artistas espera-se obras cujo teor seja 
do agrado da maioria dos cidadãos, havendo 

geralmente um crivo do ponto de vista formal e 

de conteúdo. 

No processo de sensibilização junto dos mo-

radores do bairro, que inicialmente desconiam 
desta invasão pictórica, é importante o aspeto 

performativo do artista como herói urbano. A 

execução das obras faz-se de forma algo espe-

tacular, com recurso a gruas e meios de amplia-

ção e projeção dos desenhos na parede. A rapi-
dez da execução – muitos metros quadrados de 

pintura mural em poucos dias – é geralmente 

um fator adicional de deslumbramento.

A obra a que nos reportamos seguidamente 

não cumpre, paradoxalmente, com os requi-

sitos estéticos esperados. Ato de irreverência 

consentida ou não totalmente controlada pelas 

entidades promotoras do programa, há quem a 

integre, no seio do grafiti contemporâneo, em 

correntes estéticas como o toy ou ignorant style 

(KENDALL, 2017). Constatamos a sua singulari-

dade no universo das intervençŅes realizadas 
neste local. A obra interpela-nos e resiste a uma 

aceitação passiva. 

uma parede com muitas histórias, uma obra 

de Grèc & Hyte.

Tal como a maior parte das obras realizadas 

no âmbito do programa Street Art Carnide, a pin-

tura situa-se num dos edifícios de seis pisos da 
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zona nova. Empena cega, apenas marcada por 

pequenos vãos, orienta-se para via de circula-

ção automóvel. 

Uma pintura com uma gigante águia hiper-re-

alista, símbolo de um dos principais clubes de 

futebol de Lisboa, e bastante popular entre os 

moradores ocupa a empena vizinha.

A obra de Grèc & Hyte preenche cerca de dois 

terços da área disponível, desenvolvendo-se 

segundo uma quadrícula. Sobrepor uma grelha 

a um desenho ou a uma pintura constituía ou-

trora o modus operandi para a sua transferência 

e ampliação, por exemplo, para uma parede. 

No entanto, não é de nenhuma ampliação que 

se trata aqui. A quadrģcula que subjaz à com-

posição da obra instaura um campo de forças 

uniforme, que divide o espaço em partes iguais, 

abolindo os centros, os vetores direcionais e os 

tradicionais recursos compositivos da pintura. 

A medida de cada quadrado, estabelece-se 

– de acordo com o testemunho dos artistas – a 

partir da uma mancha já existente, curiosamen-
Figura 12 – Inter-

venção de Grèc 

& Hyte realizada 

no âmbito do 

programa Street 

Art Carnide – Criar 

mudança através 

da arte urbana, 

bairro Padre Cruz. 

Fonte: própria.
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te resultante da ocultação, com tinta de parede, 

de um tag anterior. O processo de medição que 

deiniu a îrelha em toda a sua amplitude íoi íei-
to com os palmos de mão dos próprios autores.

Apesar da ortogonalidade da composição, a 

grelha não tranquiliza o nosso olhar. A ordena-

ção que instaura na base da pintura erode-se 

na zona superior. A área pintada termina sem 

limites regulares. As últimas linhas estão incom-

pletasǿ a iîura cimeira rejeita a reîra e, ao invćs 
de um quadrado, é um incómodo retângulo in-

suicientemente preenchido a neîro.
O elemento dominante é, não obstante, a da 

grelha ortogonal e com ela várias analogias se 

estabelecem. A quadrícula devolve-nos a ideia 

de calendário, da parede de azulejo, de tabulei-
ro de xadrez ou de manta de retalhos. É ainda 

a quadrícula que suporta as páginas de quadri-

nhos (banda desenhada, em Portugal).

Se a quadrícula sugere uma estrutura narra-

tiva, e se cada um dos quadrados acolhe um 

desenho pintado, nenhum nexo sequencial se 

estabelece entre eles. Cada um dos quadrados 

é previamente pintado de cor plana, seguindo 

uma carta de cores mortiça e baça. Amarelo áci-

do, rosa, azul, preto e branco povoam a parede 

Figuras 13 – 

éeinindo a 
quadrícula. 

Fonte: arquivo 

pessoal dos 

artistas.
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em dissonância com o amarelo ocre que a re-

veste. Algumas cores parecem ter sido mistura-

das no local, acentuando o seu caráter impuro.

A riqueza expressiva das linhas feitas com as 

latas de spray dialoga, por vezes de forma in-

tencionalmente desconcertada, com manchas 

de cor. Mais do que desenhos, cada um dos 

quadrados, alberga ainda letras, siglas, signos, 

alguns deles reconhecíveis e situáveis na cultu-

ra de consumo da contemporaneidade. Entre a 

íamiliaridade e a estranheza, no seu conjunto 
a obra oferece-se como uma narrativa cifrada, 

como um eniîma ou criptoîrama cuja chave se 
perdeu. 

Os artistas desenham abundantemente des-

de o inģcio do projeto. Os encontros com os 
organizadores, em que se familiarizam com a 

história do bairro e com os outros artistas par-

ticipantes do projeto, as reuniŅes com os mora-

dores do edifício, bem como todos os encontros 

informais subsequentes fornecem material para 

vários desenhos. Histórias, dados anedóticos 

das vidas que se cruzam naquele local, tradu-

zem-se em pequenos apontamentos îráicos. 
Quinze desenhos estavam deinidos antes 

dos artistas iniciarem a sua pintura, correspon-

dendo a cada um, um quadrado. Os restantes 

vinte e três, surgiram durante os escassos dias 

de execução da obra, a partir do envolvimento 

direto -  solicitado pelos artistas ou espontâneo 

– dos moradores do imóvel ou de transeuntes. 

Cada desenho parte de micronarrativas circuns-

tanciais ou é sugerido por pequenos aconteci-

mentos que se desenrolaram no decurso da 

execução da pintura. 

Um convite de um morador para entrar num 

apartamento e ver uma coleção de automóveis 

da Opel; as crianças do prédio que se deslocam 

às aulas de taekwondo; tatuagens com a folha 

de cannabis; a forma peculiar da chave da arre-

cadação onde os artistas guardavam as tintas; 

a histŃria de um îato que caiu de uma janela; 
o símbolo da Nike; a indicação – através de um 

fogareiro e de setas – do local onde se fazem 

churrascos no bairro; um escorpião, símbolo de 

um dos clubes de futebol do bairro; um pássaro 

que voa, uma escada que sobe para o céu são 

alguns desses acontecimentos e algumas des-

sas pequenas histórias.

O desenho gera-se a partir de palavras, de 

outras imagens, por associação de ideias, por 

metáforas ou metonímias. Este é o processo se-

guido nesta obra, mas na verdade corresponde 

a uma pesquisa plástica regular do quotidiano 

que ambos os artistas empreendem regular-

mente atravćs do desenho e da íotoîraia. O 

Figuras 14 – Dese-

nhos preparatórios. 

Fonte: arquivo pesso-

al dos artistas.
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Figuras 15 – 

Pormenores 

da intervenção 

de Grèc & Hyte. 

Fonte: arquivo 

pessoal dos 

artistas.
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desenho ou o reîisto íotoîráico de elementos 
visuais heteróclitos da sociedade de consumo, 

geralmente em alto contraste e reduzidos às 

suas qualidades îráicas essenciais, traduz-se 
em pequenas imagens, ou “cromos”, que a du-

pla de artistas difunde por exemplo no insta-

gram. 

No seu reportório, tal como na obra do bairro 

Padre Cruz, incluem-se logotipos de conhecidas 

marcas multinacionais, mais ou menos adulte-

rados, siînos îráicos de várias proveniĈncias. 
Se este é um dos elementos distintivos da cor-

rente toy style, em que os artistas se inserem 

(KENDALL, 2017), este uso das imagens de con-

textos diversos traduz, no âmbito da pintura 

mural de grande escala, a cultura do remix ou da 

pós-produção (BOURRIAUD, 2002).

Também aqui a superabundância de matéria 

visual em circulação, própria da era da informa-

ção, implica um reposicionamento dos artistas 

e do ato artístico. Descartada que está a inge-

nuidade de se pretender criar algo novo a partir 

do zero, ou mesmo de citar o que já existe țpa-

radigma modernista), trata-se agora de criar, 

usando, retrabalhando, descontextualizando 

e recontextualizando fragmentos da realidade 

existente. 

Os artefactos artísticos ou outros, mas tam-

bém os modos operativos que os geraram, são 

integrados nas estruturas do pensamento ar-

tístico. Como refere Bourriaud, o material que 

o artista manipula já não ć primário, mas se-

lecionado entre as intermináveis torrentes de 

informação visual à sua disposição. O artista 

trabalha a partir destes sedimentos culturais, 

tornando irrelevantes os tradicionais limites en-

tre criação e cópia, entre produção e consumo, 

ready-made e original (BOURRIAUD, 2002:14-15).

Além da apropriação de logotipos e de outros 

signos da cultura de massa, os artistas operam 

um détournement, à maneira situacionista, uma 

truncagem e uma recontextualização, associan-

do-os num conjunto mais variado de siînos, que 
no caso concreto da obra do bairro Padre Cruz 

radica nas histórias locais, nas memórias dos 

moradores e na própria experiência dos artistas 

durante o processo de preparação e execução 

da obra.

A inluĈncia da cultura do éJinî e do remix – o 

éJ e o proîramador, os que selecionam objetos 
culturais e os descontextualizam, são as iîuras 
modelo da paisagem cultural da pós-produção 

– manifesta-se também por outra via. Não se 

trata aqui apenas da introdução, recontextua-

lização de íraîmentos da iconoîraia popular 
țaqui justapostos aos reíeridos elementos țautoȜ
bioîráicosȜ mas de um íascģnio pela estćtica 
tosca, pelo deskill que se traduz no ato de dese-

nhar de forma grosseira. 

A rapidez não é novidade na pintura mural – a 

pintura afresco por exemplo, sempre exigiu ce-

leridade de execução – mas o caráter de incom-

pletude e o inacabamento dos desenhos pinta-

dos de Grèc & Hyte parecem incomodamente 

próximos do grafiti ilegal, aí radicando parte do 

seu incómodo e do seu fascínio. Se ao conteúdo 

da arte mural favorecida pelo programa de en-

comenda – representação antropomŃrica de 
grande escala com preferência por mensagens 

simples e de adesão emocional imediata – os 

autores contrapŅem um conjunto de imaîens
-eniîma que íundem iconoîraias locais e îlo-

bais; ao “bom acabamento” que caracteriza as 

restantes intervençŅes do mesmo proîrama, os 
autores contrapŅem uma expressão mais îrái-

ca que pictórica, e particularmente rude. 

Feito alla prima (à primeira, diretamente so-

bre a parede), o desenho prescinde aqui de 

procedimentos de transíerĈncia ou de proje-

ção prévia, assumindo as falhas e as hesita-

çŅes. ‘ste ć tambćm țcomo Barthes disse de 
èy TowblyȜ um desenho desajeitado, como que 
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feito com a mão esquerda.  Gauche, na língua 

írancesa, implica uma Ȋnoção moral, juģzo, con-

denação”. Ao produzir uma escrita ou um dese-

nho que parece gauche, o artista “perturba a 

moral do corpo, moral das mais arcaicas já que 
ela assimila a Ȉanomaliaȉ a uma deiciĈncia e a 
deiciĈncia a uma íaltaȋ e vĈ-se remetido Ȋpara 
o círculo dos excluídos, dos marginais – onde se 

encontra, bem entendido, com as crianças, com 

os enfermos.” (BARTHES, 1982: 164).

Pode ser que esta imperfeição e esta incom-

pletude seja prŃpria da condição do desenho, e 
de algum modo um resultado da sua honestida-

de processual, da sua transparência. Diferente-

mente da pintura, que se processa por adição e 

sobreposição de camadas de tinta e que é, tra-

dicionalmente, uma arte da ocultação, o dese-

nho evidencia todas as rasuras. Diferentemente 

da pintura, em que todo o campo pictórico re-

quer um preenchimento, o desenho existe em 

permanente transparência com o suporte que 

lhe serve de fundo. Com o suporte mantém uma 

relação de diálogo, em aberto, sem um necessá-

rio acabamento (DEXTER, 2005). 

Esta obra está, de algum modo, entre a pintu-

ra e o desenho. Da pintura retém a mancha, uma 

certa ambiîuidade na deinição das íormas, a 
preparação do suporte, as camadas, a mistura 

de cores. Do desenho retém a honestidade da 

linha e do medium – a lata de spray – o caráter 

de incompletude, o assumir da falha e da hesi-

tação. A crueza da execução, estruturada numa 

îrelha, mas numa escala que já não pode ser a 
do esboço, é incongruente e perturbadora. 

‘mbora pintada, a obra rejeita o campo pic-

tórico convencional, contrastando de forma 

gritante com as obras congéneres deste mesmo 

programa. A obra não se nos oferece como uma 

janela atravćs da qual se olha o mundo, não 
retoma o trompe-l’oeil, dispositivo clássico da 

pintura desde os tempos de Zêuxis e Parrásio, 

nem se deixa seduzir pela íacilidade do projetor 
para ampliar desmesuradamente um qualquer 

detalhe do rosto humano.

A dependência que mantém relativamente 

ao desenho implica um outro tipo de procedi-

mento operativo e simbólico. É que, como disse 

Walter Benjamin em ǖǞǖǜ, enquanto uma pintu-

ra pede para ser vista verticalmente, um painel 

de mosaicos, assim como certas obras îráicas, 
jaz aos nossos pćs e reclama outro tipo de leitu-

ra, outra posição do corpo e outro percurso do 

olhar. Enquanto a pintura opera um corte lon-

îitudinal, a obra îráica opera um corte trans-

versal sobre a substância do mundo (BENJAMIN, 

1917:219). 

Apesar da sua imóvel verticalidade, a obra de 

Grèc & Hyte pode descrever-se como um con-

junto de desenhos pintados em diáloîo, uma 
cartoîraia de memŃrias e pequenas histŃrias. 
E está seguramente mais próxima do painel de 

mosaicos ou de um corte transversal no mundo 

de que íala Benjamin, do que da pintura. 
O muralismo iîurativo, tradicional suporte 

das narrativas coletivas, nunca deixou de ser 

considerado um campo de atuação para o ar-

tista de vocação social, mesmo quando outras 

formas de envolvimento dos cidadãos vieram 

propor-se na criação de obras de arte pública, 

designadamente na emergência da chamada 

new genre public art. O simples ato de pintar na 

rua, à vista de todos, cria um campo partilhado 

para a narrativas (e catarses) individuais e cole-

tivas (LACY, 1995:196). 

No bairro Padre Cruz estes dois artistas apro-

priam-se da pintura mural e do seu potencial 

narrativo para produzir algo diferente. Insistin-

do no desenho como expressão primordial, sem 

cedências a um facilitismo populista, a sua obra 

rejeita a estetização îratuita e não consente 
leituras contemplativas. Não pretende ter uma 

mensagem óbvia, mas não deixa de procurar 



45

um caminho através do qual estabeleça víncu-

los com os moradores e transeuntes, em parti-

cular com aqueles que acompanharam, teste-

munharam e alimentaram, com as suas próprias 

histórias, o surgimento da obra e que são, com 

os próprios artistas, os únicos detentores da 

chave do enigma. 
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