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arte opinião 6 
AS COISAS DA BANDA DESENHADA 

"( ... ) Os tubarões da B.D. em Por tugal são as editoras que não estão in te ressadas em publicar urna 
revista essencialmente portuguesa( ... )" 

ARTE POPULAR, MIL QUESTÕE~ 
"( ... ) De ver artistas e críticos repetirem-se, apenas alterando alguns pormenores do discurso, anda o 

leitor farto. portanto importa abordar as questões polémicas desde já( ... )" 

ACORDO IAPMEl/ ESBAL 
" (. .. ) Prevê apenas 72 estagiários dos ramos de economia e engenharia, mais 18 des igners, e visa à 
integração nas peque1,as e médias empresas de quadros técnicos recém formados, feita a partir de um 

estágio remunerado e acompanhado de formação complementar ( ... )" 

QUATRO RESPOSTAS 
"(. .. ) Não deixa de ser assinalável a extrema e estranha passividade conformista por parte dos artistas 

mais jovens e, nomeadamente, aqueles que frequentam escolas e cursos relacionados com arte (. .. )" 

A TABERNA 
"(. .. ) Tentemos suspeitar ql1di~ as rn1acões ent~e a taberna ( ... l e a ' arte'. ou melhor, a prática criativa 
em geral, dado que a 'a•te' há muito tempo que recebeu dois g()lpes de morte decisivos, osnec!!ssários, 

e-nbora as excrescências persis tam (. .. )" 

" EXPOSIÇÕES-ENCONTROS" 
"( ... ) Consistia essa experiência no seguinte: as obras realizadas na aula seriam deslocadas à província· 
e a í submetidas a urna testagern. O duplo fim era mais que evidente: o esclarecimer1to mútuo face a 
urna real idade e consequente contribuição à maturidade do jovem art ista e sensibi li zação de um pú· 

blico não-iniciado 1 .. . 1" 

PSICANÁLISE, CRIATIVIDADE E ARTE: ALGUMAS OBSERVAÇÕES 
"( ... l Urna certa irritação dos art istas, perante as cha•rnidas psicot:>ir1grafias, provém do facto destas 
porem a nu urna certa elementaridade e até universa lidada dos proc.essos r>sico lógicos que estão n<>ba· 

se da cria tivic:adc ( ... )" 

ARQU ITECTURA EM DEBATE 
" ... urna reflexão dirigida ao papel do arquitecto no quadro sócio·pol itico, às questões do método e 

co nteúdo do seu discurso ... " 

VIAGEM ESPIRAL 
"( ... )Com Hundertwasser vivemos o tempo do sonho e do sono( ... )" 
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6 F. ROLHA DA SILVA 

9 ARTEOPINIÃO 

11 LEONEL MOURA 

13 PEDRO ANDRADE 

17 JULIO RESENDE 

18 C. AMARAL DIAS 

21 LUIS TELES 

23 M. JOÃO FERNANDES 

NOVOS CONTEMPORÂNEOS 26 RUI SANCHES 
"(. .. ) A exposição NOVOS CONTEMPORÂNEOS realiza-se todos os anos sendo. por concurso, 

aberta a todos os estudantes de Artes Plásticas da Gri:· Bretanha (. .. )" . 

A DIREITA 
"( ... ) O jornal 'A Pátria' inaugurou recentemente. Um forno crematório? Um lápis azul? Urna 
cadeira eléctrica? Um aparelho para escutas telefónicas? Uma centr<>' nuc.ltór? Não, uma Galeria de 

Arte( ... )" 

l'JA CAPA: TRABALHO DE JOSÉ TQr,1ÁS FÉPIA DE ALt..~EIDA 

SÁTIRO 

. . · -~ 

Mensal 
director e proprietário pedro cabrita reis grupo redactorial filipe rocha da silva, luisa coirnbra, mário cardoso pi res fotografias eduardo 
coutinho, judice da costa equipa gráfica cândida ruivo eduardo coutinho, rui cachofel sede da administração e redaccão associação de 
estudantes de artes plást icas e design da escola superior de belas artes de lisboa, largo da biblioteca pública n. 2, 1200, !is.boa composição e 
impressão grua artes gráficas, scarl. calçada dos barbadinhos 114-a, lisboa preço avuiso 30$00 tiragem do 20 número 1500 ex. condições de 
assinatura 6 números 165$00 / 12 números 330$00 cheques ou vales. 
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Estão as artes plásticas isoladas sim senhor! Dávamos uma assinatura completa cá da revistinha a quem 

conseguisse sem sofismas malabaristas demonstrar inapelavelmente o contrário. E não aparecerão muitos 
candidatos ao prémio, não porque ele seja mesquinho mas porque a trabalheira era muita e obrigava a 
contorções perigosas no arame da lógica. Mas se a constatação do facto é já um passo andado para 
aparecerem sobre a mesa, as propostas para a melhor ou pior resolução, no entanto a modéstia que por 
vezes é disfarce dos medíocres, quando falsa, não nos deverá impedir de relançar as nossas vistas sobre a 
necessidade de uma arrumação global do problema. Não que a gente seja idealistas e pensemos que tudo se 
pode fazer ao mesmo tempo mas a questão, é que isto é um bocado como as gripes mal curadas que 
quando um gajo pensa que já está fino, arrumam com ele na cama outra vez a assoar-se que parece uma 
Madalena chorosa e a espirrar por todos os lados que é um inferno. 

Os nossos aplausos vão também para as saídas que a obra de arte faz para o exterior. Para fora da 
confraria, do olha para o umbigo, do achar que tudo está bem, sim senhor, o homem não é pior do que se 
faz lá fora, disso já a gente sabe que não vai longe, os acólitos respeitosamente a dizer amén, beatos 
famélicos das tertúlias mais ou menos de vanguarda, de retaguarda do lado mais à esquerda ou à_direita, 
acima e abaixo, unilaterais ou diversificadas, " performances" ou aguarelas da Costa do Sol. E então 
louvável o contacto com outros mundos que não o do atelier, ou da galeria, espécie de taberna estética 
onde se encontram os habitualmente "copofónicos" destas coisas de arte. 

Mas a grande ilusão será ficarmo-nos por aqui. Sair com o quadro, a escultura, o desenho, a fotografia, 
ou o acto de intervenção, sabido é (ou devia sê-lo) que pouco ou quase nada adiantará senão houver a 
acompanhar essa demonstração de saudável vontade de mudar, algumas coisas, indispensáveis e, sem as 
quais, o ir levar a obra de arte a apanhar ares de campo ou da praia, seria um engano, qualquer coisa de 
romântico e que isolado de "per si" talvez não produzisse os melhores resultados no contacto que se 
afigura desejável entre o criador artístico e aqueles que o não são por sistema, ao contrário das intenções 
justas que animariam os que aspiram (e bem) a essas iniciativas. 

À falta de melhor, temos aí já estruturas onde se afigura possível aos artistas desenvolver organiza
damente acções que, na sua possibilidade de viabilização prática, contribuam de facto, para que se 
ultrapassem os problemas postos à saída para a obra de arte, englobados que estão em outros de natureza 
mais vasta e que têm a ver com a prática de uma educação artística em larga escala, uma espécie de 
campanha de sensibilização (para não lhe chamar de alfabetização) para estas coisas que não é fatal que só 
digam respeito aos que nelas já estão batidos. 

Desde a participação organizada na elaboração de ensino, até à (que deveria ser) obrigatória intervenção 
em organismos do tipo de autarquias locais, passando por uma presença desejavelmente assídua de órgãos 
de informação fazendo mais qualquer coisa do que a simples crítica ou notícia, até criação de cooperativas 
de comercialização da obra de arte praticando preços decididamente enfrentando a tradicional espe
culação que se conhece, organizando debates com outros sectores profissionais, a exemplo de que fazem 
algumas companhias de teatro independente, dirigindo cursos de reciclagem para docentes de educação 
visual, ou trabalhando lado a lado com designers e arquitectos, não se confundindo com eles mas antes 
pelo contrário avançando com as propostas que seriam específicas ao campo da intervenção das artes 
plásticas, milhares de outras maneiras diferentes haverá, para de uma vez por todas começarmos a "fazer a 
cama" a este maldito vírus que nos faz por vezes dizer uma coisa e fazer outra, o que é o mesmo que 
dizer, por um lado apregoarmos a necessidade de alargar aos outros a razão de ser e os meandros desta 
nossa profissão que é a "arte" e por outro ficarmo-nos pelo café mais próximo, ou onde param os nossos, 
para uma hora bem passada a dizer mal de alguém ... 

Por aqui sobra-nos o bom senso! Por isso, não embarcamos também na ilusão de que como nos céus, 
estariam para os artistas abertas as portas douradas do paraíso das sinecuras das Secretarias de Estado ou 
poisos quejandos. O trabalho "oh! manos meus", é de sapa e, para isso olhinho aberto a espreitar a melhor 
oportunidade de violentar o sistema( ... ) Contra os Dantas de quinta geração que ainda por cá abundam 
não chega já o "Pim!" bem humorado do princípio do século. Agora é Pim!Pam!Pum! e com força. Pim! 
na cabeça dos fazedores de cultura de gabinete para eles verem, Pam! na barriga dos gordos diplomatas de 
carreira que fazem da coisa de arte adorno das imbecilidades governamentais e de conjuntura, e por fim 
Pum! na nossa própria tibieza inconsciente ou consentida que não vê ou não quer ver as possibilidades que 
temos e que desperdiçamos. E a maior delas todas será concerteza a vontade que temos de pôr ponto final 
de alguma forma no isolamento a que nos querem votar. Eles lá sabem porquê. Mas nós também. E a 
começar, comecemos por algum princípio. Já Goethe lia os seus poemas à lavadeira. À falta de melhor há 
que começar na parede ou no jardim mais próximos ... 
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Na foro Carlos Barradas 

coisas 
da B.D. 

NR: - Pela primeira vez a Banda 
Desenhada aparece aqui nestas páginas. 

Se a demora é culpa nossa nem se 
disci:te. De qualquer forma, supomos 
ter ainda despertado a tempo para 
levar até vós alguns dos problemas que 
por lá se passam. Para isso, munidos da 
nossa "caixinha preta" chegámo-nos à 
beira do Carlos Barradas e deixámo-lo 
falar como quis. 

Fomos dar dois dedos de conversa 
com o autor da versão portuguesa de 
"O Capital" em banda desenhada. E 
foi assim: 

ArteOpinião - Como é que foi aqui
lo d'O Cap ita l? 

Carlos Barradas - A sugestão partiu 
do Sérgio Guimarães, editor. Eu preci
sei de um especialista em Economia 
Política, pois naturalmente tenho cer
tas limitações nesse campo. Falei com 
o Pedro Rodrigues, amigo meu. Acima 
de tudo o que era preciso era alguém 
que não considerasse aquela obra 
como . intocável e que estivesse dispos
to a cometer o "sacrilégio" de estudar 
uma forma de a pôr em banda dese-

'2'arteopinião 

nhada. E como a BD tem uma forma 
de expressão escrita muito sintética, 
foi ainda necessário falar com o Orlan
do Neves, indivíduo mais dentro destes 
problemas e que trabalhou na conclu
são do texto. Finalmente o lançamen
to em Setembro de 19 78. 

AO - E como foi q ue começou esta 
vida d e BD ? 

CB - Já tinha feito outras experiên
cias, mas a sério foi na VISÃO, quando 
a malta se juntou toda. Pagos ao mês 
ou à prancha trabalhámos todos em 
conjunto o que foi uma experiência 
bastante gira. Eu f iz equipa com um 
gajo com quem me dava muito bem e 
que arranjava sempre uns argumentos 
muito loucos que eu gostava muito. 

_AO - Porq ue é que acabou a Vl
SAO? 

CB - As pessoas não compravam e 
aquilo foi uma aventu ra um bocado 
luxuosa com toda aquela cor ' que 'tor
nava a revista muito cara e como as 
pessoas não conheciam muito bem, 
não sabiam se tinha ou não qualidade, 
preferindo muitas vezes dar ainda mais 
por revistas estrangeiras. 

AO - E aspectos positivos? 
CB - Acima de tudo o facto de se

rem só autores portugueses. Olha que 
isso foi muito importante. E ainda a 
salientar também uma certa forma de 
aceitar colaboração o que fazia por 
exemplo que lá aparecessem miúdos de 
doze anos com trabalhos espantosos. E 
é claro, a qualidade de impressaõ, que 
era invulgarmente boa. 

AO - E ~fazes BD ? 
CB - Não. tenho ilustrado livros 

para miúdos, trabalho com editoras, a 
Plátano por exemplo, ilustrei livros 
para o ciclo preparatório, costumo tra
balhar muitas vezes com a Maria Alber
ta Menéres com quem aliás estou neste 
momento a fazer um filme. 

AO - Fala-nos lá d esse filme ... 
CB - Bom... o filme é subsidiado 

pelo IPC em 600 contos que dá para 
fazer o tempo que gostaria. Chama-se 
"Não é proibido pisar a relva". O pro
jecto inicial era uma longe metragem 
que ia custar a mód ica quantia d e· 
8 000 contos. Apesar de trabalharem 
pessoas que davam todas as garantias 
de qualidade, a banda sonora seria da 
Banda do Casaco, to i dada uma respos
ta negativa à concessão daque la quan
tia ... 
~O -,E o tema q ua l era? 
CB - Bom, aquilo era um pai que ia 

à procura de uma criança que tinha 
desaparecido e à medida que vai con
tactando os amigos da criança, percebe 
que tem para com as crianças uma 
atitude paternalista que leva a que eles 
se fechem obrigando-o a modificar o 
seu próprio comportamento e assim 
por diante ... É uma coisa um bocado 
idealista mas não é pretenciosa. É mui
to ligeiro, musical, com poemas pelo 
meio; os cenários propusemos à 
SHELL a sua realização em materiais 
acrílicos e esponjosos, com ovos estre
lados no meio das colinas, pães de for
ma, labirintos com as coisas mais incrí
veis e outras coisas diabó licas ... 

AO - E depois? 
CB - Depois o Seixas Santos que 

estava convencido que não nos iam dar 
a massa, sugeriu-nos que propusesse
mos outra alternativa em desenho ani
mado. A Maria Alberta fez então uma 
adaptação para 12 minutos, mas mes
mo assim, são oitocentos e tal contos e 
qualquer dia ainda apanho uma úlcera 
no estômago a ver se descubro onde 
arranjar o resto do dinheiro que é pre
ciso. 

A(' - Mas então e o IPC? 
CE - Eh pá... não sei como é ... as 

pessaos passam a vida a mostrar-me os 
decretos para eu ver que não posso 
fi car à espera do dinheiro. Portanto, se 
calhar, tenho que elaborar outra ideia 
visto q ue não tenho tempo no filme 
para desenvolver esta. 

AO - O que seria então? 
CB - Talvez uma fábula virada ao 
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contrário, completamente destruída. 
Por exemplo, outra coisa seriam as fá
bu las do Leonardo da Vinci. Muita 
gente não sabe que ele escreveu fábu
las. Fazer cinco ou seis fi lmes curtos, 
mais ou menos de cinco ou seis minu
tos com uma fábula e, antes de cada 
um, fazer uma introdução de 1 ou 2 
minutos para se falar de quem foi, o 
que fazia, o Leonardo. Havia ainda a 
possibi lidade de colaborar com a tele· 
visão em duas séries de desenhos ani· 
mados. 

AO - Mudando de assunto . O que t e 
parece a situação da BD em Portuga l? 

CB - A BD em Portugal simples
mente não existe. O que há são auto
res. Por ex em pio se nós levassemos a 
VISÃO ao ministério da Educacão ou 
à Secretaria da Cultura, mesm.o que 
disséssemos que aquilo era um aconte
cimento importantísimo no nosso 
meio, eles arranjavam-se logo para 
dizer que não era prioritário ou qual
quer coisa do género. Havia lá algumas 
coisas que os iam assustar um bocado, 
de facto. Ou então pretendiam logo 
impor-nos uma linha de conduta espe
cial. Para além da V ISÃO, houve, logo 
a seguir ao 25 de Abril, uma revista 
que era o PÉ DE CABRA. .. houve ain
da o COISO que t inha montes de piada 
e que era publ icado pelo República. 

AO - E ntão e as editoras? 
CB - Pois uma das razões da não 

existência de BD é porque não há es
truturas nem o mercado está estudado 
como deve ser, apo iando a produção 

portuguesa. Os tubarões da BD em 
Portugal são as editoras que não estão 
interessadas em publicar uma revista 
essenc ialmente portuguesa. Não estão 
para pagar uma prancha a um autor 
português que muitas vezes sai mais 
cara, quando podem ir lá fora e pagar 
500 ou 600 paus, já com os fotolitos 
preparados e tudo. Um português que 
queira ver alguma coisa publicada cá 
dentro ou lá fora, tem que enviar os 
bonecos para as associações especiali· 
zadas, como a King Features por 
exemplo, e eles se pensam que vale a 
pena encomendam-lhe uma história ou 
duas. E o editor vai lá comprar sem 
nunca se dar ao trabalho de saber se o 
autor não mora no andar de baixo do 
prédio. 

AO - Mas não há alternativa possí
vel? 

CB - Uma das hipóteses de safa da 
BD era no aspecto didáctico. Assim o 
Ministério de Educação devia fomentar 
o uso da BD para fins educativos. Por 
exemplo, quando eu estava a dar au las, 
muitos colegas de educação visual 
pediam-me desenhos para usar mais 
tarde nas suas aulas e só por aqui po· 
des ver que há um mundo de possibili
dades. 

AO - E o Centro Português de Ban
da Desenhada? 

CB - Embora não esteja mu ito bem 
informado sobre o Centro suponho 
que em princípio funciona no sentido 
de promover a divulgação da BD que 
se faz cá e não só, além de servir de 

Fragmento de "O Capital" em banda desenhada 
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meio de intercâmbio entre os nossos 
autores, promove exposições. Eu sei 
que o Clube é formado por tipos aber
tos e dispostos a fazer coisas mas o 
facto é que há qualquer coisa que não 
funciona, mas isso já não sei o q ue 
possa ser. 

AO - E o ensino da BD? 
CB - O ensino da BD está previsto 

no programa do Ciclo Preparatór io. 
Ensinar os miúdos a ler, a fazer BD. 
Existe também a proposta de os pro 
fessores de Educação Visual quando 
trabalharem sobre BD fazerem-no em 
conjunto com outros professores, 
nomeadamente os de português. Uma 
interdisciplinariedade deste género que 
seria excelente é difícil de se conseguir 
nas condições actuais porque a progra
mação das matérias no início do ano é 
uma coisa um bocado complicada ... 

AO - Se alguém chegasse ao pé de ti 
e te dissesse q ue a BD é uma arte 
menor que é que lhe respond ias? 

CB - Para já mostrava- lhe meia dú
zia de co isas que aqui tenho. O que há 
é uma opinião bastante deformada 
duma maneira geral, por causa das por
carias que por aí há do género do tio 
Patinhas e companhia... É preciso 
saber distinguir o trigo do joio, educar 
a sensibi lidade do público para saber 
descobrir onde está a q ua 1 idade e para 
isso caberia papel fundamental aos 
professores de Educação Visual para 
acompanharem logo de pequenas as 
crianças do Ciclo pelo menos. A lém 
disso o problema é de ordem mais pro-
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funda e tem a ver com certos conceitos 
de cultura onde se demarcam as zonas 
daqu ilo que é cultura e daqu ilo que 
não o é e neste caso estar ia ainda para 
muita gente a BD. É uma questão de 
te mpo e de saber praticar uma boa 
orientação, especialmente ao nível das 
crianças. 
. AO - Se Movesse uma associação 
profi ssional que .englobasse 4s,pe~soa\ 
que trabalham .etnSD, que~bjectivos 
é que deveria ter? 

CB - Pelo ·m enos deveria ~staf alerta 
aos problemas q ue''.ie lev.a".'Je m com 
direitos de autor, .outra ~·muito 
importante era criar ·as corí~ôes- qu~ 
tornassem obr igatória a d ivulgaçaõ de 
alguma for ma das coisas que cá se 
fazem em BD, talvez publ icando pran
chas de autores portugueses em revis
tas que existem aqui como por exem
plo o T INTIN ou SPI ROU, incentivar 
campanhas de natureza didáctica, di
vu lgar no estrangeiro as obras dos nos
sos autores que ser ia talvez um início 
para acabar co m a colon ização a que 
somos submetidos por parte da prod u
ção estrangeira, inclusive em algumas 
publicações que aqui se fizeram logo a 
seguir ao 25 de Abril. Eu própr io no 
"Capita l" por vezes recriei recantos de 
Lisboa ou fiz lá aparecerem tipos do 
Alentejo com aquele bonezinho e com 
a sama-ra. 

AO - E quais são as tuas preferên
cias a nível de criadores estrangeiros? 

CB - Eh pá eu gosto de muita coi
sa ... quando vejo um bom trabalho em 
desenho geralmente f ico aga rrado, mas 
há um tipo que me enche as med idas 
que é o Hugo Pratt, o que faz o " Corto 
Ma ltese". Esse é um gajo que eu gosto 
muito. 

AO - Já vi que dás um interesse 
muito especial ao desenho na BD ... 

CB - É. Quando vejo uma BD com 
mat.is desenhos não entro. E real mente 
hoje em d ia acho que a representação 
gráfica vai sendo cada vez mais impor
tante. A velocidade de vida é cada vez 
maior. Um ti po já quase que não tem 
tempo para ler coisas grandes, senta-se 

em frente à televisão e é injectado por de fazer aquilo assim. Mas falou-se que 
aquilo que eles querem lá pôr. Já agora no caso dos f il mes serem comerciali-
se as co isas se apresentam assim, então zados por qualquer for ma, eu havia de 
que sejam feitas com qualidade. Hoje ser contactado também, para receber a 
em d ia a imagem é mu ito importante. minha parte. Nessa altura, tudo "por-
Desde que se entra até q ue se sa i de reiro". Mais tarde a televisão interes-
casa está sempre a ser bombardeado sou-se pelos fi lmes, transm itiu, e eu 

· por imagens sucessivas. .. então entrei em contac.to..com o lsido-
AO ~ É grande a quantidade ·-de ' ro' qué""passava a vida a ctízer-me q ue 

autore$ p~rtugueses que se " pira" para havi-0 problemas, .que. a télevisão não 
o estrange~ro? . pagava~ etc. tJ m' dia t~efonei para"a 
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CB - Nao ?onheço mu ito bem ess.e -. telev_isãó .e_ cheguei à cônclusão que 
. p ro blema. Sei do caso do Eduardo Te~- . . eJeH,á .tmh artJ <lqdo c:iuaren't.a ~ntos aç> 

.xeir.a,Coelho por ~xemplo que apr?ve1- Isidoro ~los f ilmes Já há ' algum tem-
. to"' um~ Oport~n1dade de uma editora . po:, ·CJ)a\iêel..me com ~~~s[jnto e agor~ 
. estrangeira e la fo i, r:ias de qualquer .ando a tratar do caso .por interméd io 
forma o panorama nacional é um boca- da Sociedade de Autores. 
do desolador. A maioria dos t ipos da 
BD tem um ou outro "b iscate" que é 
na ma ior parte das vezes de onde lhe 
vem a massa. Ou trabalha em pag ina
ção ou a fazer capas para livros ou a 
ilustrar ou a fazer tudo ao mesmo tem 
po, maquetes para rev istas. Por exem
plo o meu caso: o meu traba lho foi 
analisado numa revista cubana e depois 
não sei lá como é que fo i, isso deu azo 
a que eu fosse contactado pela televi
são ho landesa para colaborar co m eles 
num programa filmado sobre o tercei
ro mundo, e a partir daí o Ministério 
dos negócios estrangeiros veio ter co
migo co m uma proposta para eu traba
lhar numa revista que eles têm para 
putos emigrantes. 

AO - E esse filme, co mo era? 
CB - Era um fi lme sobre uma aldeia 

de pescadores de Matosinhos, que os 
ho landeses vieram cá estiveram a fil
mar, e consistia numa h istória paralela 
com a h istór ia real e a história em 
cartõezinhos ... 

AO - Estou a ver que tens feito a l
guma co isa a nível de cinema ... 

CB - Pouca co isa. F iz a cobertura 
dos Encontros 1 nternacionais de Arte 
na Póvoa e nas Caldas, mas tive alguns 
problemas com o Jai me Isidoro. A 
princíp io tinha combinado que a coisa 
não era paga e eu, já que me deu a 
impressão a princ ípio que não iria ha
ver dinheiro, também não me importei 

AO - E tradições da BD port ugue
sa? 

CB -Ainda agora se va i realizar uma 
mostra dos cem anos da BD portugue
sa. Apesar de tudo temos já algumas 
coisas antigas e que demostram algum 
valor, pelo menos histórico, a nível de 
publicação. Estou- me a lembrar do 
"Jornal do Cuto", do "Mosquito", do 
"Cava leiro Andante". Mas a trad icão 
para o futuro corre alguns r iscos sé se 
mantiver esta situação que não dá lá 
grandes saídas para os no~sos homens. 
É por isso que um clube de banda 
desenhada devia dar uma d ivulgação 
muito maior. 

{) (' - Pretendes realçar assim mais 
alguma coisa que consid eres importan
te? 

CB - Bom .. . no fundamental era re
pisar algumas das coisas que disse rela
cionadas com a protecção aos autores 
nacionais, a integração d idáct ica da 
BD, a necessidade de estudar formas 
concretas e eficazes de criar um públi
co educado para a BD de qual idade, e 
acima de tudo fazer realçar o papel da 
BD como meio de comun icacão ao 
contrário dum ainda demasiad~mente 
grande sector de pessoas que a consi
dera de segunda ou de terce ira impor
tância, bom para as h istórias para miú
dos ou pior ainda. 

Arteopinião 
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arte popular 
mil questões 

No último número da AO surgiu um 
interessante artigo no qual o estudante 
de escultura da ESBAL, Rui Matos, 
abordava a escultura popular, termi
nando o seu trabalho por uma série de 
questões-chave para a compreensão da 
arte popular. Embora não me vá referir 
directamente a estas questões, foram 
elas que despoletaram este contributo 
para a clarificação do assunto. De ver 
artistas e críticos repetirem-se, apenas 
alterando alguns pormenores do dis
curso, anda o leitor farto, portanto 
importa abordar as questões polémicas 
desde já, mesmo que as ideias estejam 
ainda pouco sedimentadas, mesmo que 
as afirmações possuam um carácier de 
hipóteses, que em matéria não docu
mental mas fundamentalmente inter
pretativa, constituem uma base válida 
de trabalho para os que se preocupam 
com os problemas da arte. 

Como pedra angular estabeleci 
4 critérios segundo os quais sectores da 
opinião pública classificam a arte 
como "popular". 

1 - Origem social "popular" do 
autor da obra de arte; 2 - Forma ou 
conteúdo da obra de arte extraídos da 
tradição popular; 3 - A obra de arte 
ter grande divulgação e aceitação entre 
o povo; 4 - O sentido da obra ser con
siderado pelos marxistas favorável aos 
interesses Ço povo, dos explorados. 

ARTISTAS DO POVO 

No sentido mais comum, a "arte 
popular" é aquela que é praticada por 
pessoas da camada social que geral
mente se designa pelo nome de povo, e 
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o sector mais ligado ao que em eco
nomia se designa por produção e que 
segundo o sistema filosófico jurídico 
de Kelsen, está na base da pirâmide 
social em cujo topo estaciona o 
POD E R. 

Nesta acepção do termo, artista 
popular é aquele que tem origem no 
proletariado, campesinato, semi
-proletariado, letras inferiores do fun 
cionalismo público, etc. Todo o artista 
popular é um autodidacta, embora 
nem todos os autodidactas sejam artis
tas populares. Devido à falta de di
nheiro não puderam frequenta r as es
colas de nível médio e superior que 
formam em geral o artista erudito. O 
artista popular aprendeu por si, com 
grande esforço, nos reduzidos inter
valos permitidos pelas ocupações fami
liares e profissionais (geralmente tra
balho manual, duríssimo). 

O "KITSH" 

No entanto não se pense que a não
-escolaridade por si só é sinónimo de 
uma linha oposta à arte burguesa, visto 
que, se o autodidacta não recorreu às 
instituições geridas pela classe domi
nante, não deixou de ir aprendendo 
através de fragmentos da cultura dessa 
mesma classe que lhe chegavam às 
mãos, por vias mais ou menos indirec
tas. Encontramos por vezes artistas 
populares que copiam imperfeitamente 
os pa0;ões estéticos burgueses, por 
exemplo nas pinturas "tipo metro
politano", estáticas, desumanizadas, 
comerciais. Recordo que também nos 
bailes e festas populares se ouve 
música pop já totalmente fora de 
moda para os filhos das classes domi
nantes, e que os jovens proletários ves
tem modas que os burgueses deixaram 
de usar meses ou anos antes. 

Felizmente, nem todos os artistas 
popu lares uti lizam tais formas e con
teúdos chamados kitsh (conceito pelo 
qual a arte erudita designa tudo aquilo 
que é redundantemente feio, de pés
simo gosto, aberração estética, 
pequeno-burguês). Há também os artis
tas populares que permanecem fiéis às 
suas raízes, baseando-se na tradição 
cultural do povo. 

A TRADIÇÃO POPULAR 

Alguns destes últimos têm-se tor
nado mesmo bastante conhecidos, 
sendo largamente aceites pelos meios 
artísticos eruditos, caso de Rosa 
Ramalho (já falecida), João Franco 
(Sobreiro), Josafaz (Sintra). e outros 
que têm exposto em Lisboa. Incluímos 
neste grupo outros tipos de arte, como 
a q ue é praticada pelos ranchos fo l
clór icos e outros grupos musicais, o 
fabrico de tapeçarias em vários pontos 

do país, os bordados da Madeira e tan
tas outras técnicas que se vêm desen
volvendo ao longo de séculos. 

Em cada caso, neste tipo de arte, 
deve veríficar-se até que ponto existem 
ingerências por parte do "tradicional 
bom gosto" burguês. Na verdade, com 
a industrialização, os rápidos meios de 
locomoção e os mass-media, cada vez 
menos o criador popular (a maioria 
reside num meio rural) desenvolve a 
sua actividade artística longe de tudo e 
todos, sem qualquer contacto com o 
mercado e com a fera compradora. Se 
opta pelo isolamento (ou não consegue 
rompê-lo) o amadorismo não lhe per
mite aperfeiçoar-se. O artista, por ser 
pobre, necessita que a actividade artís
tica lhe permita sobreviver, pois caso 
contrário precisa de praticar outra 
actiitidade que lhe rouba o tempo. 

Perante a falta de apoio do Estado 
aos artistas populares (a SEC abstém
·se, e quando há subsídios é no Turis
mo), muitos subord inam a sua acti
vidade às razões de mercado, ao gosto 
da clientela, tornando-se as obras cada 
vez mais "pitorescas" e menos popu
lares. Isto porque a obra de arte se 
torna uma mercadoria, sujeita às leis 
da oferta e da procura, que acabam 
por condicioná-la. 

ABURGUESAMENTO DA ARTE 
POPULAR 

Para vencer a miséria, o artista popu
lar precisa de ser aceite pela arte eru
dita, para se fazer conhecer e respeitar 
pelos compradores, o que obriga a 
cedências. Recordo o prefácio apre
sentado por José Franco no catálogo 
da sua última exposição na Galeria do 
Casino Estoril na qual relata pormeno
rizadamente as pressões sobre ele exer
cidas por Fernanda de Castro, esposa 
do propagandista e lacaio de Salazar 
no campo da cultura e da arte, Antó 
nio Ferro. Aliás o fascismo, se outro 
mérito não teve, trouxe-nos brilhantes 
exemplos de como uma arte de raízes 
populares pode ser "subvertida" pela 
superstrutura. 

Mais uma vez os 48 ensinaram-nos 
como não se deve fazer, pelo que deve
mos desconfiar do populismo, falso 
embevecimento paternalista perante 
aquilo que provem do povo, ignorando 
as condições em que é criado e mesmo 
se se trata de um subproduto da cul
tura burguesa. Era este o interesse, 
estúpido e acrítico, dos fascistas pela 
arte popular, planta de estufa no 
viveiro da Cultura Nacional, destinada 
a mostrar ao povo que o povo era feliz. 

O processo de "aburguesamento" da 
arte popular comporta excepções. 
Apesar do desenvo lvimento tecno
lógico que vai acabar com formas cul
turais/resíduo, continuam a ex istir for
mas culturais próprias de várias regiões 



do país, e por vezes bem mais perto do 
que se pensa. Por outro lado não é 
fatal que o artista popular capitule 
perante a situação desfavorável à arte 
em geral e à arte popular em parti· 
cular, e as ex igências do bom gosto 
burguês. 

Por outro lado, ao fa lar-se da auten· 
ticidade tradicional desta ou daquela 
forma de arte popular subentende-se 
que esta é um documento histórico, é 
uma realidade morta, que deixou de se 
desenvolver para apenas celebrar o 
passado. 

Não deverá a arte popular ser viva e 
estar em permanente transformação, à 
medida que a própria vida se vai trans
formando? Segundo que critérios 
deverá a arte popular evoluir para 
manter a sua autenticidade? 

O QUE t A ARTE POPULAR 

Na sua origem a arte popular 
caracteriza-se por uma estreita ligação 
com o modo de vida do povo, nos 
momentos de trabalho e de distracção, 
destacando determinados aspectos 
dessa vida que o criador entendeu 
serem suficientemente importantes, 
típicos e universais, para merecerem 
um tratamento artístico. 

Através do tempo, formas artísticas 
orais, por vezes anónimas, vão pas· 
sando de pais para fi lhos, mas apenas 
são fixadas pelas novas gerações se 
estão adaptadas à nova vida, se lhes é 
atribuído um significado actual. 

Dizer que a arte popular encontra 
raízes na vida do povo não é um 
exagero irracional "de tipo raciona
lista", não significa que pense que a 
vida do povo são só foices e martelos. 
Mil exemplos o desmentiriam. O 
irracional assume grande influência na 
vida e arte populares, devido a diversos 
factores entre os quais avulta a influên· 
eia milenária da religião no imaginário. 

No entanto, exemplos como as 
pinturas dos ex-votos mostram-nos que 
mesmo o sentido rei ig ioso está bem 
próximo das necessidades materiais 
quotidianas, um pouco como nas 
pinturas rupestres, ao contrário do que 
acontece na religião erudita, tal como 
é concebida pela hierarquia e pelas 
classes abastadas, toda ela intelectual i· 
zada e abstracta. Por isso a Igreja 
difunde a ideia do milagre que é a 
influência directa do braço divino nas 
condições materiais de vida, como 
forma de encontrar base de apoio 
junto das pessoas que, embora não 
especulem acerca do "divinomistério", 
têm problemas materiais urgentes aos 
quais a sociedade não dá qualquer 
solyção. 

ARTE POPULAR ABSTRACTA? 

A arte popu lar tal como ela é assimi· 

lada pelas classes cultas, é abstracta, tal 
como a religião, é uma organização de 
elementos, sons e imagens, sem. 
qualquer correspondência com a vida 
destas classes, cuja articulação vale por 
si, sendo esteticamente aplaudida ou 
não. 

Abstracta, desligada da vida e das 
condições que a geraram, é também 
toda a arte popular estereotipada, 
cristalizada, que deixou de estar em 
evolução, colocada no " Museu de Arte 
Popular" (encerrado). A evolução 
coerente de uma forma artíst ica é o 
produto da erosão nela produzida 
pelos acontecimentos concretos, so· 
ciais e históricos, e é este conjunto de 
factores que produz obras de arte vi· 
vas, em permanente transformação, tal 
como a consciência das diversas cama
das sociais se vai alterando também. 
1 ndependentemente do trabalho de in· 
vestigação histórica, inventariação e 
arquivo, que é necessário e urgente 
executar, levar por diante a par da 
defesa do património cultural, tanto 
mais que os recursos que por exemplo 
o cinema pÕe ao nosso alcance, per· 
mitem uma recolha em excelentes con
dições das formas de arte popular que 
são praticadas por este país fora. 

Que as autoridades organizassem 
esta recolha cinematográfica era uma 
das reivindicações do grupo que rep re
sentava "O Auto de Floripes" numa 
aldeia no concelho de Viana do Cas
telo. Neste caso um texto medieval 
que se refere a um episódio da "Guerra 
Santa" contra os sarracenos é ali repre
sentado há muitos anos pelo povo. 
Embora o sentido da peça se 
circunscreva ao fanatismo religioso 
presente na região, não é este que mais 
importa a espectadores e actores, mas 
toda a agitação e alegria que a orga· 
nização cultural comporta, os trajes 
coloridos que foram comprados com o 

dinheiro dos patrícios emigrados, as 
palhaçadas de um ou outro dos figu· 
rantes mais extrovertido, a trama 
sexual subjacente que gira em torno da 
princesa sarracena. etc. O que as pes· 
soas viam, ouviam e interpretavam era 
sobretudo toda uma série de factores 
de ordem presente, relacionada com a 
situação actual naquela região e não 
com o sentido inicial atribuído ao 
texto. 

Há sucessivas re-leituras de uma obra 
de arte em consequência de condições 
sociais diferentes, que não prejudica.(n 
uma obra de arte nem o seu caráct~r 
popular, se tiverem por critério aspec
tos da vida desse povo, que não as más 
influências sobre ele exercidas pela 
Televisão, cinema, etc. 

CONSUMIDO PELO POVO 

É frequente ouvirmos falar na Rádio 
do "popular cançonetista Valério 
Silva", e o locutor que assim fala está 
absolutamente seguro de que a palavra 
popular se materializa em milhares e 
milhares de trabalhadores, que exul
tam perante os gargarejos do "po
pular". É também frequente vermos 
nas montras grandes cartazes anun
ciando "preços populares", indicando 
que os produtos em exposição são 
acessíveis ao consumidor chamado 
povo. 

Para manter o seu domínio, a 
burguesia sente a necessidade, não só 
de alimentar uma "cultura interna" 
que eleve a moral nas suas próprias 
fileiras, combatendo a influência 
perniciosa dos sectores decadentes no 
seu seio, mas sobretudo produzir arte 
burguesa para consumo popular. Esta 
tem por fim o adormecimento das 
consciências, espalhar ilusões e ideias 
erradas em geral, captar outros 
sectores sociais, construindo assim 
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uma "política de ai ianças" capaz de 
manter o sector restrito dos grandes 
capitalistas e monopólios no poder. 
Assim se compreendem todas as 
formas de pseudo-arte que por aí pulu· 
Iam, que nos dispensamos de referir. 

MASS MEDIA E CONSCIÊNCIA 
CULTURAL 

É evidente que esta sub-arte burgue
sa tem tantas mais condições para ser 
"popular" quando tem ao seu dispor 
todo o aparelho de difusão cultural. 
Curiosamente os mass media justificam 
a péssima qualidade da informação cul
tural que divulgam com o pretexto de 
que o público, coitado, é que exige a 
má qual idade, e de que e les apenas 
obedecem, mui democraticamente, às 
exigências do consumidor. A má qua
lidade seria portanto exigida pelas pró
pr ias massas, vítimas do obscuran
tismo. Já Marx desmistificou tais argu
mentos ao enunciar a lei económica 
que dá origem a que, na oferta e pro
cura de um me reado capitalista, não só 
os objectos correspondem a neces· 
sidades do sujeito/consumidor, mas 
também os próprios objectos possuem 
a virtualidade de criar sujeitos capazes 
de deles fruírem, ou seja, criar artifi
cialmente necessidades antes inexis· 
tentes, que permitem o "furo" comer· 
cial, ao mesmo tempo que a accão 
ideológica atrás descrita se vai exer· 
cendo. 

Não pretendo com isto ignorar que a 
falta de uma consciência libertada do 
obscurantismo é uma realidade em 
importantes sectores, e que a mudança 
cultural nem se opera à força de um 
dia para o outro, nem do exterior de 
uma comunidade para dentro dela. 
Estes factos podem ser comprovados 
por alguns dos erros praticados após o 
25 de Abril, nomeadamente nas Cam
panhas de Dinamização Cultural orien
tadas pelo MFA, que por serem impos
tas do exterior e por não encontrarem 
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eco num trabalho persistente no seio 
das comunidades, provocaram 
manifestações de hostilidade e rejeição 
por parte de sectores consideráveis da 
população, habilmente aproveitadas 
pelas forças reaccionárias. 

Chamar "arte popular" à arte que o 
povo consome é perigoso e contra
ditório, pois envolve todo um con
junto de actividades orientadas no sen
tido de afastar as pessoas da resolução 
dos seus problemas, por meio de 
técnicas de manipulação, através de 
uma arte sem qualidade humana nem 
estética, de modo a conseguir a desper
sonalização e consequente passividade 
política e social do trabalhador. 

EM BUSCA DE UM CRITÉRIO MAR
X ISTA 

Considerando "arte popular" toda 
aquela q ue de algum modo favorece os 
interesses populares, analisando estes à 
luz de critérios marxistas que assentam 
na luta de classes e na necessidade da 
ditadura do proletariado como fase ne
cessária para chegar à sociedade sem 
classes, enveredamos por uma polé
mica tão antiga como as ideias mar
xistas mas que, paradoxalmente, está 
sempre a dar os primeiros passos em 
cada país, onde novas condições im· 
põem novas soluções. 

Deparamos com naturais difi
culdades devidas ao desprezo com o 
qual este problema tem sido encarado 
pelos partidos que se dizem marxistas, 
e outras vezes às ambiguidades assumi
das no seu tratamento por alguns 
deles. Assim, nenhum partido da es
querda (salvo omissão involuntária) 
tomou até agora posição pública de· 
senvolvida acerca das questões art ís
ticas excepto o PCP, na 1 Assembleia 
do Sector de Artes e Letras que reali
zou em 78. O própr io PCP, ao analisar 
esta questão, li mitou-se a aprovar algu
mas med idas conjunturais quedando -se 
pela superfície na análise dos proble· 
mas artísticos, ao emitir acerca delas 
apenas afirmações de carácter genérico 
e por vezes contraditório, facto aliás 
abertamente confirmado por Álvaro 
Cunhal no discurso de encerramento 
dos trabalhos da referida Assembleia. 
"O exame no terreno filosófico dos 
problemas da cultura e da arte, da obra 
de arte e da criação artística, fica por 
aprofundar". 

Portanto todos os partidos deixam o 
assunto "por aprofundar", presume-se 
que não é um simples franco-atirador 
que vai resolver o problema. Limitar· 
-me-ei a fazer como o Rui Matos 
quanto às questões relacionadas com 
Arte Popular: indicar algumas pistas. 

A LGUMAS PIST AS 

Uma arte popu lar terá de ser social· 

mente interveniente, para o que parece 
útil que seja assimilada por um sector 
o mais amplo possível da sociedade, 
dentro daquilo que a precária distri· 
bu ição da arte na sociedade hoje per· 
mite (neste campo também é neces
sário organizar). Aliás convém não 
esquecer que a arte praticada, ao ter 
subjacente uma filosofia de vida socia
lista, é por definição anti-elitista, pro· 
curando antes interessar tanto traba
lhadores intelectuais como manuais e 
por outro lado a arte poderá dar uma 
contribuição na formação de uma van· 
guarda política capaz de desempenhar 
um papel histórico importante: ser 
"coveira" do capitalismo. 

As características da obra de arte, 
aquilo que hab itualmente designamos 
por elementos da forma na p intura, 
deverá estar relacionada não só com as 
intenções gerais expostas mas também 
com as circunstâncias que acom
panhem e motivem a execução do 
traba lho, de forma a dar or igem a um 
realismo (porque produto de uma série 
de factores sociais) dinâmico (porque 
actuante, tendente a mudar a socieda
de). Não se pode também dispensar 
um trabalho de investigação tecno
lógica e formal, que permita que a 
obra seja inovadora e inatacável sob 
todos os pontos de vista. 

Dentro da flexibilidade, não só 
derivada da imprecisão dos conceitos 
com que trabalhamos, mas também 
inerente à forma como estes devem ser 
aplicados ao campo da arte, parece-nos 
que há muitas maneiras de servir os 
interesses profundos do povo e melho
rar o mundo (sem nos limitarmos a 
remendar os seus aspectos mais "ines
téticos") de várias formas, das quais 
citaremos algumas: Transm itir uma 
visão realista da decadência em que se 
encontra a classe dominante e os seus 
valores; tentando iluminar os caminhos 
do futuro através da utopia tornada 
arte (a palavra utopia usada neste 
sentido distingue-se da criação dos 
paraísos artificiais, pois a primeira é 
um objectivo que se pensa poder vir a 
ser atingido embora neste momento tal 
não seja viável, a segunda é uma forma 
indirecta de aceitar a situação actual); 
é possível denunciar violentamente a 
violência característica desta socieda
de, que uma classe utiliza para oprimir 
as restantes; em que o "poder está na 
ponta das espingardas"; é viável afir· 
mar a crescente combatividade e deter· 
minação dos povos de todo o mundo 
na construção de um futuro melhor 
para cada um e para todos. 

Ao fim e ao cabo, quanto mais 
enumeramos as formas úteis de actuar, 
mais se nos afiguram como possíveis. 
Evidentemente que muitos artistas e 
críticos de arte pensam que aos objec-

(continua na pág. 28) 



Acordo 
IAPMEI· 
·ESBAL 

N R. - A 14 de Março do corrente ano 
o Institu to de Apoio às peguenas e 
médias Empresas e a ESBAL - Depar
tamento de Artes Plásticas e Design, 
estabeleceram um acordo que se vai 
re[Lectir na saída profissional dos re
cém-Licenciados e no futuro do próprio 
Design entre 11ós. Entrevistámos os en
genheiros e representantes do IAPMEI 
no acordo. No próximo número conta
mos apresentar uma entrevista com os 
professores da ESBAL na comissão 
que elabora os programas do estágio e 
ouvir a opinião de alguns alunos. 

AO - O 5° Ponto deste Acordo-Pro
grama refere que este no que respeita a 
estágios está sujeito ao previsto no 
Despacho Conjunto dos Secretários de 
Estado da População e Empresas e das 
Indústr ias Extractivas e Transfomado
ras, de 17 d e Novembro de 1978, que 
estabeleceu o plano experimenta 1 vi
sando a formação e integração empre
sarial de quadros, designado por F 1 EQ. 
O que é o FIEQ? 

IAP~~E I - O FIEO é um plano expe
rimental, é intenção fazer dele um 
grande projecto mas, por enquanto, 
prevê apenas 72 estagiários de 5 ramos 
de Economia e Engenharia, ma is 
18 designers, visa à integraçã0 11as Pe
quenas e Médias Empresas de quaclros 
técnicos recém formados, fe ita a partir 
de um estágio renumerado com a d ura
ção de 6 meses e acompanhado de for
mação complem ent ar, constituída por 
2 pequenos cursos, um no in ício do 
estág io sobre Empresas e Técnicas Ge· 
rais de Gestão, e outro após do is meses 
sobre Análise de Casos, para economis· 
tas e engenheiros. Para os designers 
propriamente ditos, o 2º curso ainda 
não está estabelecido em que irá con
sistir. O despacho que institui o F 1 EQ, 
abrange portanto três áreas: gestão, te· 
enologia e também o design, 

AO - Que objectivos se propõem o 
IAPMEI alcançar, com o presente 
Acordo-Programa? 

IAPMEI - O objectivo primordial é 
estimular o industrial no sentido de 
aceitar o design, nos sectores de activi· 
dade previstos no acordo, para já. A 
nossa sensibi lidade diz-nos, que há uma 
necessidade tremenda, derivada sobre
tudo do problema da exportação e 
com a abertura do mercado à CE E, do 
nosso art igo ser genuíno, ter um design 
próprio, para ter possibilidade de com
petição. Este é sem dúvida o 1° objec
tivo. 

Por outro lado, e em termos de orga
nização interna das PMEs, a presença 
do designer é importante, porque está 
vocacionado para estudar determina
dos assuntos como a movimentação de 
pessoal, localização de postos de t raba
lho, problemas de ambiente, etc. Nas 
PMEs não existe efect ivamente qual-

quer organização científica do t raba
lho, e a acção do designer vai repercu
t ir-se na produtividade e no bem-estar 
dos trabalhadores, provocando uma 
mudança de perfil, para melhor, na 
PME. 

AO - Já tinha havido anteriores ten
tativas d e estabelecer o contacto entre 
as empresas e os d esigners? 

IAPl\1EI - Há cerca de um ano fez
·se efectivamente uma tentativa, no 
sector dos mármores, em colaboração 
com a Direcção Geral de Qualidade, da 
qu al não resu ltou nada. Há uma igno
rância muito general izada dos benefí
cios que a acção de um designer possa 
trazer e o industr ial a lega que não po· 
de d ispender verbas com um profissio
nal deste sector. Esta experiênc ia, que 
se designará por FAT IO (Formação e 
Assistência Técnica à Indústria do do· 
mínio do Design) é mais interessante 
na med ida em que não acarreta despe· 
sas para a própria empresa. 

AO - Qu ais foram os critérios que 
levaram o IAPMEI à escolha destes sec
tores da actividade industrial, para a 
imediata intervenção do desig.1er? 

IAPMEI - Os sectores previstos, Ce
râmica, Madeira (mobiliário), Material 
e léctrico, Brinquedos, e Mármores são 
aqueles em que temos já uma inter· 
ferênc ia grande, as que conhece me
lhor, e portanto m ais facilme nte pode 
suscitar a adesão à integração do desi
gner e são a inda as que carecem de 
maior desenvo lvimento. Não q uer di· 
zer que o utros ramos de actividade, e 
outras empresas, não possam vir a in· 
cluir-se neste progra ma. 

AO - O que espera a empresa do 
designer-estagiário? 

IAPMEI - Varia m uito de sector 
para sector, e de empresa para empre
sa. De forma geral temos a impressão 
de que elas esperam essencialmente 
que sejam concebidas novas formas, 
eventualmente para exportação. Mas, o 
vosso trabalho será estabelecido no 
próprio decorrer do estágio entre a em· 
presa, o estagiário e o ,professor que o 
irá orientar e, de mon;iento, ni nguém 
sabe muito bem o que virá ser. 

Esta experiência é um "estágio d u· 
pio", pois por um lado o recém forma
do não tem ideia exacta dos rea is pro
blemas da empresa faz uma ideia mui
to vaga do que é a acção do designer. 

AO - A Comissão de Coord enação 
vai divu lga r o programa completo do 
estágio, ainda a estabelecer, e está 
aberta a sugestões? 

IAPME I - Não há co nsenso da co· 
missão, porque ainda não se pensou 
ni sso mas, parece-nos de todo o inte· 
resse que a esco la acompanhe com to· 
da a atenção e despreocupadamente, 
porque isto é um programa experimen-

. ta l, o desenro lar das acções de concre: 
t ização do estágio e o estágio em si, e 
achamos muito útil que surjam suges-
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tões que venham na altura própria, e 
para isso, é preciso que as pessoas este
jam informadas do que se passa. 

AO - O IAPMEI, instituto depen
dente do Ministério da 1 ndústria e 
Tecnologia vem, através do projecto 
FATIO, dar o seu apoio ao Departa
mento de Artes Plásticas e Design, es
pecificamente no sector do Designer 
Por outro lado, o MEIC, adia a oficiali
zação definitiva, por Decreto, do mes
mo Departamento. Como explicam a 
contradição existente entre a acção 
destes dois organismos estatais? 

IAPMEI - Não explicamos! O 
IAPME 1 interessa-se pela promoção do 
design nas empresas, nomedamente nas 
pequenas e médias, que são as do seu 
âmbito. Se existe um departamento de 
ADP com gente activa, que "agarrou" 
o projecto nós aceitamos muito bem, 
como é evidente, esta colaboração in
dependentemente da âcção de outro 
ministério, na qual não temos ingerên
cia, e que também não afecta o nosso 
projecto. 

De qualquer modo, parece-nos im 
possível que agora se diga: "O design 
não interessa, não há mais cursos de 
design!" íamos ficar desenquadrados 
da situação actual, pois se até existe 
uma declaração, resultante da acção da 
UNIDO, organismo das Nações Unidas, 
em que se recomenda aos governos o 
desenvo lvimento do design, e a sua in
clusão em todos os seus planos de de
senvolvimento. 

De um ponto de vista legal, parece
-nos que o problema da oficialização 
do Departamento, nem se põe em rela
ção ao projecto FATIO, pois o despa
cho que institui o F 1 EO especifica a 
dado ponto: "poderá também ser in
cluído no âmbito deste plano experi
mental a realização de estágios para 
possuidores de cursos especializados, 
nomeadamente de design, embora nes
te caso se deva adoptar u m esquema de 
funcionamento adequado à sua espe
cia lidade eventualmente com a colabo
ração das respectivas escolas no âmbito 
de acordos a celebrar". Não estamos 
portanto, muito preocupados po is o 
próprio despacho dá um relevo espe
cífico ao design, e prevê a colaboração 
directa com as escolas do sector. 

O contacto efectuado estabelece 
aliás, uma colaboração com a ESBAL
DAPD por aproximadamente 8 meses, 
mais ou menos o tempo de preparar, 
levar à prática e tirar as conclusões de 
um estágio, e se após isso não houver 
mais licenciados para ingressarem em 
estágio, é evidente que este não se po
derá efectuar. 

AO - Quais as condições de ingresso 
no estágio? 

IAPIVIEI - O Acordo -Programa 
FATIO permite à Comissão agora cria
da o estabelecimento de uma metodo
logia de acesso, que não tem que se 
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suj eitar à que é adaptada para os está
gios de engenheiros e economistas. 
Como neste momento há apenas 20 1 i
cenciados no país, os que estiverem 
disponíveis poderão integrar-se de ime
diato neste programa-experimental. 

AO - Os estágios serão para quem, 
concreta mente? 

IAPMEI - O projecto destina-se a 
recém licenciados no desemprego pós
-esco lar. Por desemprego pós-escolar 
entende-se o não exercício por parte 
do candidato do estágio de qualquer 
profissão conexionada com a sua habi
litação académica. Inclui não só os de
sempregados em sentido absoluto, mas 
também todas as situações, que pode
mos chamar de sub-emprego. Efectiva
mente um economista, ou um desi
gner, pode ser professor, a qualificação 
académica permite-lhe dar aulas, sim
plesmente ele não foi preparado de 
forma específica para isso, mas para se 
integrar numa empresa. 

Este projecto não se destina portan
to, a um candidato a estagiário que 
após a licenciatura tenha exercido 
efectivamente a profissão, mesmo que 
agora se encontre na situação de de
sempregado. Não faria sentido que 
uma pessoa com experiência profis
sional se venha intregar num estágio, 
para mais quando esse estágio visa fa
cultar um primeiro emprego. 

AO - Será que, findo o estágio, os 
designers ficarão realmente integrados 
no quadro permanente da empresa? 

IAPMEI - Isso é o que nós pergun
tamos, a nós próprios! É esse um dos 
obj ectivos principais do projecto 
F IEQ, que no f inal do estágio se dê 
efectivamente, a integração do quadro. 
Mas, só no final do programa é que 
poderemos avaliar os resultados da ex
periência. Há a considerar ainda, o que 
o estagiário pensa, independentemente 
de ter, ou não ganho um posto de 
trabalho, se ele acha que o trabalho foi 
interessante e se os cursos de formação 
lhe disseram alguma coisa. É evidente 
que, e sobretudo no caso FATI[', os 
resu ltados irão depender muito da 
actuação dos próprios designers-esta
giá rios e do apoio que estes receberem 
por parte dos professores. Os empresá
rios não sabem exactamente o que es
perar, mas se no fim do estágio a acção 
do designer não se traduzir em nada de 
concreto, eles não vão sentir-se motiva
dos para o integrarem em defenitivo na 
empresa. 

AO - A Comissão está alertada para 
o problema que se levanta às pessoas 
que exercem o professorado, mas que 
desejariam frequentar o estágio e que 
não o podem fazer, sob o risco de 
virem a encontrar-se na situação de 
desempregados, no fim do estágio. Já 
foi feita alguma tentativa no sentido 
de superar este problema? 

IAPMEI - Pior ainda, não só f ica no 

d esemprego como sofre uma penal i
dade que o impede de exercer o ensino 
durante do is anos. A informação que 
temos é que dos 20 designers licencia
dos no ano passado, 12 estão no ensi
no, e muitos deles interessados em in
tegrar-se já neste prime iro estágio, o 
que é terrível porque a pessoa estaria a 
trocar uma coisa certa por uma co isa 
incerta, que a realiza mais é certo mas, 
incerta. A comissão, através do profes
sor H elder Batista, levantou já esse 
problema junto do ME IC, sugerindo 
que as pessoas fossem requisitadas ofi
c ial mente nos moldes de uma comissão 
de serviço, ou dum serviço militar. 

O ministério disse que iria estudar o 
assunto, mas que em princípio não se 
levanta riam problemas tendo, no en
tanto, que efectuar-se esta requisição 
no final de um ano lectivo, ou antes do 
in ício, pois retirar os professores que 
estão em efectividade de funções seria 
anti-pedagógico. 

O início do primeiro estágio está 
previsto para Maio. Se for possível rea-
1 izar um segu ndo estágio com início 
em Setembro-Outubro ta lvez esses re
cém licenciados se possam então inte
grar. 
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1. Qual o papel que o que é designa
do por "vanguarda artística" assume 
no desenvolvimento da soc iedade? 

- Se por desenvolvimento da socie
dade se entender a transformação rad i
cal das actuais condições de vida, por 
"vanguarda art ística" pode entender-se 
aqu ilo que se inscreve no movimento 
d isperso que deseja essa transfor
mação. 

Só que (e por isso mant ive as aspas) 
a ex is tir uma tal "vanguarda art ística" 
se poderá sempre perguntar se essa 
actividade visa realmente uma qual
quer transformação estrutural. 

A noção de vanguarda é um vício da 
linguagem e nem sempre a sua prática 
corresponde a uma real demarcação 
relativamente àquilo que existe fora 
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desse conceito e que é geralmente de
nom inado académico ou de retag uar
da. No fundo, muita coisa se passa ao 
n ível dos discursos afectados, afecta
dos por um conhecimento que é natu
ralmente dominante. 

Hoje mais do que nunca se poderá 
contestar o próprio conceito de van
guarda: primeiro, porque a existência 
de uma vanguarda sign ifica a manuten
ção de uma separação social, base, em 
si, de toda a estrutura da sociedade 
capita lista contemporânea, e portanto 
domínio do pensamento de retaguar
da; segundo, porque se se intitu la de 
vanguarda a prática corrente e aceite 
de um grande número de art istas dos 
nossos dias, onde se situa então a ver· 
dadeira recusa e dissidência? 

O vício da linguagem reside pois aí, 
nesse uso integrado e contraditório de 
um conceito de recusa e evasão. Eva
são do dom íni o da própria linguagem. 

Neste sentido, a "vanguarda art ís
tica", entendida esta como designação 
aceite tanto pelo dicionário como pela 
políc ia do Estado, não contribui mais 
para o desenvolvimento da sociedad e 
do que o lançamento de uma nova 
moda extravagante. 

T odavia, se o que se procura por 
entre as letras da vossa pergunta, é o 
lugar do verdadeiro acto insubmisso, aí 
eu não o poderei nomear, mas pelo 
menos posso para já garantir q ue não é 
na prát ica conformista (de retaguarda 
ou de vanguarda) que esse lugar se 
poderá jamais descobrir. 

O gozo da arte é o gozo de não 
corresponder àquilo que é "natural
mente" esperado, é o gozo de ir sem
pre mais longe na ambição de conquis
tar o inesperado e o inaudito. 

Não existe pois nenhuma palavra 
que possa rotular essa conquista, e 
quando ela surge, nomeando e acorren
tando os actos à linguagem do poder, 
então deve-se abandonar tudo isso e 
partir de novo à procura do inaudito. 

2. Inscreves a tua prática artíst ica na 
designação de vanguarda? Porquê? 

- 1 nscrevo a m inha prát ica art ística 
na designação "desejo", tentando 
assim fazer a minha vida. E inscrevo 
também a minha prática artística no 
seio das contrad ições e vícios dos dis
cursos que me atravessam o corpo. 

Da í que tenha defendido a "vanguar
da", o que aliás motiva a vossa pergun
ta, e que hoje diga que o acto da arte, 
o acto da inaudição, não está lá onde 
eu ontem disse que estava. 

Não nego no entando nada daquilo 
que para trás ficou dito e feito, o que 
nego é continuar a dizê-lo e fazê-lo. 

3. Qual o "erdade iro ba lanço em ter· 
mos culturais e sociais de um percurso 
já desenvolvido em Portuga l por diver· 
sos autores no campo do que se costu
ma designar por "Happening" ou "per· 
for mance". 

- Antes de mais entre Happen ing e 
Perfo rmance não existe terminologica· 
mente nenhuma ligação evidente pelo 
menos não mais do que a que ex iste, 
por exemplo, entre Futurismo e Cons
trutivismo, para citar o que está histo· 
riado. 

A Performance - que Happenings 
prat icamente já ninguém os fa z - in
teressa realmente hoj e um considerável 
número de artistas, oriundos daqueles 
países que por razões económicas con
tinuam a ditar as leis (e as palavras) da 
arte e do mrcado de arte. 

Entre nós a pi ntura cont inua a ter 
uma grande força institucional, mesmo 
se uma enorme fraqueza teórica, impe
dindo, à sua maneira, o aparecimento e 
desenvolvimento de novas experiên-
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cias. De qualquer forma não deixa de 
ser assinalável a extrema e estranha 
passividade conformista, por parte dos 
artistas mais jovens, e nomeadamente 
aqueles que frequentam Escolas e cur
sos relacionados com arte. 

As Performances em Portugal são 
pois actos de circunstância, não poden
do senão muito fo rçadamente, consi
derá-los significativos como tendência 
ou situação concreta. 

4. Qual o papel da cr ítica de arte no 
seu desenvo lvimento? Analisa a crítica 
de arte em Portugal. 

- Em Portugal existe efectivamente 
uma "cr ítica de arte" mas não existe 
crítica. Para existir crítica seria neces
sário que houvesse análise da arte dos 
nossos dias, e essa aná 1 ise não existe 
mesmo. Basta d izer que não se encon
tra nenhum livro, publicado por um 
crítico português, que aborde a arte 
actual. Talvez a única coisa escrita que 
levante, com qual idade e formação 
teórica, algumas questões relativas à 
prática art ística contemporânea, seja o 
livro de Alberto Pime nta, o qual aliás 
se pretende definir mais como poeta 
do que como artista visual. (Embora 
por seu lado esta separação não seja 
nem evidente nem importante). 

Aqui lo a que se chama "crítica de 
arte" resume-se afinal a uma act ividade 
jornalíst ica, semelhante em muitos do s 
seus aspectos ao co mentár io de fute
bol. É praticada por pessoas que se 
espec ial izam e que preenchem assim 
no quadro social únções d etermi
nadas. 

A " crí t ica de arte" pode também ser 
comparada aos ed itoralistas dos no ssos 
jornais, salvas as devidas proporções 
em termos de Poder q ue se aspi ra. É 
uma actividade de pressão e de defesa 
dos interesses de um grupo ou at é d e 
um só ind ivíd uo. As palavras, por mais 
retorcidas q ue se mostrem, por mais 
cheias de est ilizações excessivas, escon
d em sempre o d esejo de dominação. 
Dominação em relação ao leitor que as 
consome. 

Como prát ica circunstanciada e espe
cializada, a "crít ica de arte" ultrapassa 
de longe em termos de poder, a sua 
real expressão em termos de sociedade. 

Mas há que reconhecer que é a pró 
pria sociedade que concede poderes de 
valoração a estes especialistas, com a 
contrapart ida de os mesmos garan
ti rem a manutenção de uma ordem 
indispensável para a sobrev ivência dos 
própr ios va lores da sociedade. 

Na verdade, a "cr ít ica de arte" está 
lá para que o poder não caia na rua! 

Em termos de real desenvolvimento 
da arte, a "crítica de arte" tem pouca 
im portânc ia, até porque a mesma se 
enco nt ra invariavelm ente com a cara 
virada para o lado oposto àquele onde 
se passam as "coisas" . 
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Mesmo como travão , a "crítica de 
arte" t em dificuldades em funcionar, 
já que é na realidade mui to difícil ten
t ar parar aquilo mesmo de que se des
conhece o movimento. 

A única utilidade relativa dessa troca 
de piropos ou de mexericos, a que se 
assiste veladamente nos escr itos da 
"crítica de arte", ser ia se as suas dissi
dências eventuais ultrapassassem a fase 
dos afectos e desafectos pessoa is e se 
se entrasse na verdadeira discussão das 
razões da própria dissidência. Mas isso 
não se adivinha para breve, pelo menos 
enquanto esta geração de "críticos" 
não for substituída por outra, menos 
comprometida com o pensame nto 
autoritário e conservador . 

Resta a activ idade puramente jorna-

lística, que anuncia exposições, que 
diz bem ou mal, deste ou daquele. 

Quanto aos art istas mais jovens, pen
so que nem sequer se devem preocupar 
muito com a existência dessas pessoas. 
O projecto desta geração, projecto de 
vida e projecto de arte, não pode estar 
sujeito aos vícios e misérias daquilo 
que constitu i o resu ltado prático de 
um projecto de geração passada. 

O projecto dos artistas mais jovens, e 
particularmente daqueles cujo 25 de 
Abril atravessou a adolescência, não 
poderá deixa r de ser, seguramente, 
diferente daquele que animou as gera
ções anteriores - incluindo aja minha. 

No fundo, a "crítica de arte" tam
bém é vício da linguagem ... 

Leonel Moura 



---

ATABERN" 
"BOCAS" SECAS 

O que é uma taberna) Per· 
gunta desnecessária, toda a gen· 
1e sabe (ou crê saber) o que é 
uma tasca ou taberna. 

"É onde se bebe vinho e se 
apanham aquelas bebedeiras de 
bela memória", pensa (sonha, 
lembra-se) o boémio aprendiz de 
noites de S. João. 

"É onde o Manel gasta a misé· 
ria que ganha e onde passa o dia 
a beber sem cuidar dos putos e 
eu qu' os aguente", avança a 
mulher de um qualquer frequen· 
tador habitual. 

"É onde se perde a saúde", 
alvitra, alcova a velha alcovi· 
te ira. 

"É onde fazem tramóias os 
gatunos, onde se reunem os va· 
gabundos, os bêbados e toda a 
espécie de escórias", deter· 
minam as outras autoridades. 
Etc, etc. 

ENTRONCAMENTO=ENGAR· 
RAFAMENTO SEM AUTOMÓ· 
VEIS 

Portugal é um Entroncamen· 
to em ponto grande. E um En· 
trancamento ele próprio muito 
sui generis, um Entroncamen
to2(elevado ao quadrado). Não 
porque todos os caminhos vão 
dar a Portugal - pelo contrário, 
parece que todos saem deste 
país - nem (só) porque coisas 
extraordinár ias sem conta aqui 
aparecem (a taberna é uma 
delas). Mas principalmente por
que essas coisas desaparecem. 
Ou melhor, deixa-se que desapa· 
reçam sem deixar rasto. Ou tra· 
ço: São ignoradas por ignorância 
(é o caso da taberna). 

Mas toda a gente sabe (ou crê 
saber) o que é uma taberna. Ou, 
quase mais propriamente, toda a 
gente soube (ou pensa que sou· 
be) o que ela foi. Contudo a 
memória oral é fraca, sobretudo 
se os actores se distanciam gra
dual mente dela, no espaço e no 
tempo, como é o caso, e ela 
própria evolui em snack·bar, por 
exemplo. 

Porém, se a taberna foi, tam
bém é verdade que não desiste. 
Resiste. Simplesmente porque 
existe. Mesmo sem que exista 
um conhecimento sistemático e 
consciente (não impressionista) 
sobre ela. É sobretudo funda· 
mental compreender que a per· 
sistência da taberna não pode 
ser explicada em termos, sim· 
pi is tas, de resistência à mudan· 
ça, mas de resistência-resposta a 
uma cultura essencialmente, es· 
truturalmente estranha. 

Todavia ficar não basta. É ne· 
cessário, urgente, a contribuição 
teórica. Se não há um saber 
constituído sobre o que foi, 
muito menos - e é o mais im
portante - sobre o que é neste 
momento. A primei ra questão a 
pór é, assim, o que é uma taber· 
na hoje em dia. E se possível 

compará-la com a sua ocorrência 
e existência anteriores. 

Este estudo, disse-se, ainda 
não foi feito de um modo exaus· 
tiva. Houve tentativas esparsas, 
parciais, incompletas, mas pre· 
ciosas, ao menos pela iniciativa, 
de alguns antropólogos: Luis 
Chaves, por ex. (1 ). 

Uma contribuição para a deli· 
mitação da sua problemática e 
para a definição do conceito de 
taberna ((menos (ou mais) evi· 
dente do que se pensa)) está 
agora, desde há pouco, em cur
so. Seria longo tentar explicar 
esta proposta nas poucas linhas 
dispon iveis neste artigo. Pode-se 
avançar, contudo, e resumindo, 
que essa reflexão passa pela 
critica da imagem do conceito 
de taberna, pela anál ise das di· 
mensões do conceito (socioló
gica, histórica, económica, ar· 
qu i tectónico-urbanística, lin· 
guístico-semiológica, antropoló· 
gica, mesmo psicanalítica e filo· 
sófical, pela escolha de caracte· 
res, observáveis - parciais - do 
fenómeno (indicadores, no jar· 
gão sociológico) em vista à cons
trução de um índice de taber· 
nidade isto é, uma medida única 
de referência, ou pelo menos 
uma ordenação mínima, que 
permita passar à definição reó· 
rica (provisória) e compará-la 
com os outros estabelecimentos, 
simultaneamente comercia is e 
serviços, de passagem do tempo 
fora do local de produção, como 
o café, o snack·bar, a casa de 
pasto, etc. 

"ARTE" PARA QUEM ESTÁ 
F"ARTE" 

Mas deixemos de momento 
essa problemática, a resolver 
com instrumentos operatórios 
principalmente sociológios, e 
pondo igualmente de parte por 
agora as relações complexas da 
taberna com as unidades geográ· 
fico·urban ístico-sociológicas que 
são a rua, o bairro, a cida· 
de - que justificadamente se po· 
deriam incluir nos l imites deste 
ar tigo, de estudo da taberna 
como um todo "art istico" - e 
tentemos suspeitar quais as rela· 
ções entre a taberna como uni· 
dade, isolada por e para comodi· 
dade de anál ise, e a "arte", ou 
melhor, a prática criativa em 
geral, dado que a "arte" há mui· 
to tempo que recebeu dois gol· 
pes de morte decisivos, os neces
sários, embora as excrecências 
persistam até ao terceiro: A 
n íve 1 essencialmente teórico 
com Hegel (teor ia da teoria e 
prática da teoria), a n ível prin· 
cipalmente de prática criativa 
com o movimento. Dada e a 
vanguarda soviética dos anos 20 
(prática da teoria, teoria da prá
tica e prática da prática) . Falta o 
conclusivo, o prático-teórico 
realmente construido em síntese 
minimamente duradora. 

Não há assim "arte" nem "ar
tes" na (ou da) taberna, nem a 
taberna é uma " arte". até por· 
que é cada vez mais irrisório fa
lar-se de "arte" hoje em dia, ao 
menos de "arte" que crie, por· 
que a "arte", pelo que se disse 
atrás e também por outras ra· 
zões, como por exemplo a ex· 
pansão desmedida do mercado 
da "arte", há um certo tempo 
que perdeu, menos ou mais 
completamente, um dos mono· 
pólios da invenção. o seu ances· 
trai de direito por outro lado, a 
própria taberna é uma prática 
criativa. A(s) prática(s) cria· 
t iva (s) são as produções de cons
ciência e de 1 nconsciente, ex
pressas quotidianamente e no 
quotidiano, que são produções 
de quotidiano ou de excepção, 
práticas de todos os sentidos e 
de intel igência também, várias 
"artes" totais, ou, o que é mais 
correcto, práticas criativas to· 
tais. A "arte", por só ter (ou ter 
incompletamente) alguns destes 
requisitos necessários (que não 
são exaustivos, aliás) a qualquer 
prática criativa (a arte foi so
mente uma prática criativa entre 
muitas, é somente uma Geome
tria de Euclides dentro duma 
geometria geral, total e totali
santel. praticamente, e nitida
mente, mente ((já (sóll. Neces· 
sita de aspas, ou mesmo de pa· 
rêntises se a compreendermos na 
sua acepção criativa num pre· 
sente histórico menos ou mais 
longo, dispensa-os se for consi
derada como um objecto de es· 
tudo do passado das práticas 
criativas, mesmo se, como se 
disse, com prolongamentos le
prosantes no presente, isto é, em 
decomposição acelerada que se 
dá como e em espectáculo. 

Vejamos o que isto significa 
no caso da taberna, quer dizer, 
procuremos os modos de mani
festação de práticas criativas 
neste espaço-tempo a partir de 
uma análise, de um trabalho de 
campo, ou seja, no próprio 
local. Esta investigação pode 
fazer-se, além de com outras 
técnicas mais complexas, por en
trevistas, por observação di recta, 
ou por uma análise mais especi
fica dos objectos aí recolhidos, 
ou o que é mais são para o que é 
observado, fotografados. 

A TABERNA-PRÁTICAS: DO 
TABERNEIRO 

Situemos o problema: A par· 
tir dessa recolha, é muito pro· 
vável que se chegue à cone! usão 
que a taberna já existe antes do 
taberneiro e os frequentadores a 
conhecerem, ela já é produção 
de um arquitecto, mesmo se 
também determinado por con
dicionalismos de vária ordem. 

Nesse momento ela foi, entre 
outras coisas. concebida "artis· 
ticamente". Mas a prática do ta· 
bernei ro para os seus fins princi· 

paimente comerciais teve um 
efeito de transformação desse 
espaço primeiro - em colabora
ção ou o que é talvez mais fre· 
quente, em oposição ao arqui
tecto - muito mais forte de que 
nos outros estabelecimentos, 
simultaneamente comerciais e 
serviço, de passagem do tempo 
fora do local de produção. Enu· 
meremos algumas dessas inicia· 
tivas, que por vezes contam com 
o conselho dos frequentadores, 
de toda a gente conheci das: 

1 - A n ivel "decorativo" : Co
locação de pratos, cornos e ca· 
beças de touro, cangas, casta
nholas, etc., nas paredes, que in· 
traduzem valores ambientais im· 
possíveis de conseguir noutro lo· 
cal, mesmo imitativo deste espa· 
ço-tempo (por reproduzir, quan· 
do o consegue, apenas o espa
ço). 

2 - A nível estrutural (cons
cientemente ou não): a) Tecto: 
Presuntos, conjuntos de cebolas 
e de alhos, garrafas de vinagre, 
chouriços, etc., que pendem do 
tecto e que como, por ex. , as 
estalactites numa gruta, modifi· 
cam o espaço relat ivo do volume 
superior e até inferior da taber· 
na baixando visualmente e espa· 
cialmente o tecto, como se fos· 
sem prolongamentos do seu es· 
tuque, da sua matéria, sugerindo 
assim novas relações estruturais, 
isto é, re lações in ter-elemento5 
const itutivos e entre o todo e as 
partes, e talvez novas funções de 
cada um dos elementos originá· 
rios da contribuição do arquitec· 
to, que a partir desse momento 
deixam de ser os mesmos, assim 
como o todo. b) Paredes: cons
trução, suspensão, colocação de 
rodas de carroça com lâmpadas, 
aves empalhadas, nichos (2), 
pratos com quadras e ditos jo· 
cosas, e outros elementos de pa· 
rede de al to grau de dinamismo, 
que interpõem cores novas, rele· 
vos novos, luzes novas, semân· 
t i cas e retóricas novas, e que 
aproximam ou afastam, objecti
va ou subjectivamente as pare· 
des, modi ficando deste modo a 
relação espaço-actor. c) Balcão : 
ln terposição de apêndices estru
turais do balcão: por ex., pe· 
quena montra paralelepipédica 
de vidro com arestas metálicas 
ou de madeira para exposição de 
queijos frescos, sandes, torres· 
mos, carapaus fritos, conservas, 
etc., situada em cima ou dentro 
do balcão, ou às vezes uma ba· 
lança ou a caixa, que modificam 
menos ou mais a sua função es
sencial: A de primeiro elemento 
organizador e estruturante do 
espaço interior da taberna, sepa
rador dos dois tipos de espaço aí 
existentes (o espaço aquém
·balcão, do lado dos frequenta· 
dores e o espaço além-balcão, do 
lado do taberneiro). e que é ne· 
cessário notar para compreender 
a lógica interna, a semiologia do 
espaço tabernal. 
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3 - A níve l mais d1 rectamen
te comercial (derivado de neces
sidades comerciais mais urgentes 
em locução com o espaço da 
taberna; devido a este espaço ser 
normalmente pequeno esta dia
léct i ca necessidades comer
ciais/espaço tem neste tipo de 
estabelecimento a sua máxima 
expressão): Aposição de caixas 
de plástico de garrafas de bebi
das vazias e de barris junto ao 
balcão ou atrás. estes últimos 
até fora da própria taberna, ao 
lado da porta de entrada. o que 
prolonga o espaço tabernal para 
o passeio, do mesmo modo que 
as mesas externas do café o fa
zem, e se constituem como 
signo tabernal para o transeunte, 
mais propriamente um índice. 

CONFUSÕES AO QUE PARE
CE COM BOAS INTENÇÕES 

Depois de (ou por vezes du
rante l a prática criativa do ta 
berneiro. insinua-se a dos f re
quen tadores , que é a mais im
portante e que deixa na sombra 
a primeira. a "original" do ar
quitecto e discute com a segun
da, a do taberneiro, que ao con
trário daquela ainda sobrevive, 
na vida quotidiana, ao menos de 
um modelo original. 

Convém. antes de a analisar
mos em detalhe, de notar pri
meiro que as práticas diversas 
dos diferentes actores interve· 
nientes, assim como em parti
cular as modificações originais 
(as práticas criativas de entre as 
novas) inscritas neste espaço, 

Croquis de campo 

têm relação (direc ta ou 111d1rec
ta, menos ou mais evidente l 
com as transformações das es
truturas e conjunturas sociais 
globais. São. assim, processos de 
práticas espaciais derivados e, o 
que é menos notado, também 
parcialmente derivadores de pro
cessos sociais. Mais especifica
mente, são combinações particu
lares de práticas criativas espa
ço-temporais próprias da forma
ção social portuguesa. 

Perscutemos o caso peculiar 
de uma parte desta formação so
cial que forma o grosso dos fre
quentadores habituais da taber
na. A(s) sua(sl prática(sl criati 
va(s) começam por mostrar ca
racterísticas essencialmente di fe
rentes das práticas precedente
mente apontadas e até de outras 
contiguas. as dos estabeleci
mentos. simultanemante comer
ciais e serviço de passagem de 
tempo fora do local de produ
ção. como se verá adiante. em
bora ainda mu ito incompleta
mente. Ela(s) são múltiplos do 
múltiplo a tiragens abundantes 
que são as práticas primeiras do 
taberne iro (as de arranjo da ta
berna. porque há outras. que 
não veremos aqui), onde já se 
nota, porém, a demissão da as
sinatura da obra única do génio 
primeiro: o arquitecto. no me
lhor dos casos, o antepassado do 
"pato-bravo" , provavelmente na 
maior parte das vezes. 

O que parece demonstrar que 
o problema é mais complexo do 
que surge à vista periscópica: a 
taberna, espaço-tempo original e 

Oual o 1t1lf1C0110 cl<: c<JcJ<J y rupo de accores? 
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úni co. merece não um artigo, 
mas uma bibliograf ia inteira, por 
ser o local onde se manifesta 
talvez com mais intensidade não 
já a arte mas a(sl prática(sl cria
tiva(sl quotidiana(s) não já de 
um artista isolado nem em gru
po, ou com obras em grupo (no 
múltiplo) em exército ((proprie
dade de um oficial (miliciano)), 
mas de vários praticantes criati
vos. em classe: um mais que 
sem-assinturas ou que cem-assi
naturas. uma ass inatura comum; 
que reabilita o sujeito e denun
cia as ambiguidades do múltiplo, 
disseca-o, desmultipl ica-o mul
tiplicando-se por ele. 

Na taberna, uma classe social 
inteira aí cria a prática e pratica 
a criação. Da melhor maneira 
que pode e sabe. Este facto não 
pode ser neglicenciado. É um 
facto de re levância e importân
cia que começa por ser socioló
gica e histórica e se ri, em facto, 
dos paternalismos de alguns 
etnólogos. É uma efeméride a 
notar em todas as páginas das 
agendas de todos os que têm 
relação com a "arte" e dos ou
tros também. As relações com a 
"arte" ofic ial ou com a que a 
contesta necessitam, assim. de 
ser detectados. Sem isso, a con
fusão será sempre a mais perigo
sa de entre todas as confusões, a 
confusão clara: O popular, prin
cipalmente o chamado citadino, 
cont inuará a ser considerado so
mente em termos de consumo 
("pop art'' e outras "artes de 
massa") não (também) de pro
dução (que existe na tabe rna l e 

que s1mplis ti camente se a tri bui 
muitas vezes só às "artes" (mais 
ou menos "artesanatos") rurais. 
Mesmo Hauser não desenvolve 
exaustivamente o problema (3). 
Sem isso, o povo será sempre 
"nobre povo" e aparecerá so
mente a nível de tema, ou na 
melhor das hipóteses como fi
gurante. Mas a sombra do reali 
zador único nunca poderá coin
cidir com o tematizado, com o 
figurado. (em sentido e em sen
tido !), porque este último tam
bém tem a sua própria sombra. 
Que é sombra própria, ao con
trário da primeira. projectada 
(nos dois sentidos). O actor se
cundário também é autor e luta 
para ser o principal (ou já o é. 
parcialmente). 

A TABERNA- LUGAR : LUGAR 
DE LUGARES 

Quais são então, concreta
mente. as práticas provisórias. 
esperando outras práticas cria· 
tivas globais, dos frequentadores 
habituais da taberna? 

Comecemos por observar a 
taberna-lugar, por ser o ensejo 
onde as práticas se manifestam 
(sobre objectos ou mesmo sobre 
práticas). Para proceder a esta 
análise é necessário efectuar um 
primeiro corte, uma separação 
espaço externo/espaço interno à 
taberna, que motiva a aparição 
de uma região interior e de ou
tra de periferia. esta última de 
relação mais íntima do espaço 
interior com o exterior e que faz 
parte dos dois. No espaço inte r· 



no uma seyunda d1v1são anal í· 
uca se tem de operar. e isto na 
sala de entrada (corpus principal 
da taberna. porque na maior 
parte dos casos este estabeleci· 
mento não tem, contigua à pri
meira. uma sala de jantar, pelo 
menos aberta sempre ao públi· 
col: O balcão surge. como se 
disse, como o primeiro elemento 
organizador, como protagonista 
do espaço tabernal. Oi ferencia 
dois sub-espaços internos. o 
aquém-balcão e o além-balcão, 
dialecticamente ligados dentro 
do lugar sintetizador que é a 
wberna. Em muitas delas. são de 
igual tamanho, isto é. a sua rela· 
ção é 1 :1. A denominação destes 
dois sub-espaços é evidente· 
mente relativa. depende da si· 
tuação do su1e1to, individual ou 
colectivo. Mas o critério de desi· 
gnação. que se preferiu adaptar 
por agora pode justificar-se pie· 
namente num estudo de práticas 
num espaço essencialmente di· 
nâmico, e talvez nem só aqui. 
Além disso. o ponto de vista 
considerado foi o de frequenta· 
dor, por ser ele, mais de que o 
inaugurador da taberna (o taber· 
neirol. quem o produz criativa· 
mente no quotidiano, o que 
const1t u1 o objectivo da presente 
reflexão. 

Por vezes. o espaço aquém· 
·balcão de circulação chega a ser 
mais pequeno do que o além· 
·balcão (4), o que demonstra. 
um pouco tragicamente. a redu
ção-1 imite da taberna ao seu ele· 
menta estruturante mais essen
cial: O balcão e o espaço que o 

rodeia, embOriJ no exemplo es
colhido haja também mesas, mas 
que. comprimidas neste espaço, 
se subordinam totalmente a esse 
elemento de atracção. Esta pre· 
ponderânc1a ou talvez tendência 
de movimentação de um espaço 
em direcção ao balcão é de sen
tido contrário à dos outros esta· 
belecimentos (salvo ta lvez em ai· 
guns snack·barsl. em que o espa· 
ço aquém·balcão aumenta re la· 
tivamente pouco com o snack· 
·bar (não de luxo), mas já consi· 
deravelmente nos cafés, etc .. 
onde inclusivamente se prolonga 
para o exterior, pelo optimismo 
e complacência - que não dei· 
xam de ser de certa maneira, 
ingénuos porque em grande (de· 
mas1adal parte ilusórios - do vi· 
d ro separador-integrante dos 
dois espaços interior e exterior 
do estabelecimento (sendo assim 
elemento da região periférica l 
ou, como já se viu atrás. pela 
colocação de mesas no exte rior. 

A TABERNA·ACTORES: OS 
PRATICANTES OE TABERNA 

Dois espaços. dois lugares, 
dois territórios em torno do bal· 
cão que, a nível de actores, per· 
petuam no interior da taberna 
uma sub·d1v1são de classes, a 
muitos níveis semelhante àquela 
que se insinua na divisão mais 
geral espaço-lugar-território inte· 
rior e exterior à taberna. É evi· 
dente que, porque dialéct icos, 
esses territórios e respectivos 
proprietários se interpene tram e 
não são complementares. A cada 

uma destas divisões correspon· 
dem, menos ou mais, um tipo de 
su1e1to, de personagem, de 
papel. Por ex .. sujeitos de exte· 
nor de taberna. personagens de 
interior. papel especial de acto· 
res da região periférica (mulhe· 
res, crianças, visitantes, etc.). 

Mas as distinções de elemen
tos diferentes pertencentes à es
trutura dos praticantes não aca· 
bam aí: Uma terceira. mais sub· 
til, aparece entre os frequenta· 
dores habituais participantes nos 
grupos Excursionistas e Almoça· 
ristas (5) e os não-participantes. 
Uma quarta corresponde à que 
se verifica entre os homens e as 
mulheres frequentadores da ta· 
berna não-filiados nos grupos 
Excursionistas, que também 
existe no seio dos próprios gru· 
pos, no caso (raro) de conterem 
entre os seus elementos (mesmo 
se sendo a nível simbólico) uma 
mulher (a madrinha). Finalmen· 
te, duas últimas podem aparecer 
entre as "classes" de idade e 
também entre as crianças que 
não fazem parte dos grupos e as 
que fazem (as mascotes). 

A TABERNA·OBJECTOS NÃO 
A TABERNA OBJECTO 

Continuemos a observação 
começada. pela taberna·objectos 
e não pelos objectos da taberna 
dela isolados, de uma maneira 
ou de outra; o que quer dizer 
que o seu estudo só é possível. 
de um modo rigoroso. se cons· 
tantemente se interligar os ob· 

1ectos com o seu espaço-tempo 
de referência. isto é, se se fizer o 
estudo de objectos de taberna. 
mesmo se alguns também exis· 
tem fora dela. 

Há uma grande variedade. e 
qualquer tentativa de tipologia 
que os diferencie em funcionais 
por um lado e decorativos por 
outro, contando-se entre os pri · 
mei ros as mesas, as cadeiras. 
etc .. e entre os segundos os ob· 
jectos de parede (alguns já vistos 
atrás) é pouco satisfatória, não 
só porque se deveria acrescentar 
os estruturantes. também já 
apontados aquando da análise 
da prática do taberneiro, mas 
também porque a própria deco· 
ração (e a estruturação) são duas 
funções existentes em determi· 
nadas objectos. Isto para só 
falar do caso geral da taberna. 
sem grupos Excursionistas no in· 
terior, o que a inunda de uma 
grande outra variedade, com 
funções novas e inesperadas. 
Uma classificação diferente seria 
talvez mais dinâmica, que con
sistiria em separar os objectos 
únicos dos fabricados em série. 
os pré-industriais e os indus· 
triais. E. dentro de uma lógica 
de procura da morfologia e dis· 
curso objectual da taberna
-objectos, é necessário isolar os 
modelos interiores, as estruturas 
de séries de arranjos e de arranjo 
das séries de objectos únicos ou 
dos fabricados em série, as sim· 
bólicas e mitos dos objectos, cir· 
culantes neste espaço-tempo. 

Por outro lado, e decorrente 
da primeira precisão sobre a 
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taberna·objectos, os objectos ta· 
bernais (ou mesmo a própria 
tabernal nunca se podem (ou 
não se deveriam) transformar 
em objectos " artís ticos" , nem 
na taberna nem em nenhum ou· 
tro lugar, porque são essencial· 
mente objectos e objecto de prá· 
ticas, e de práticas muito pecu· 
liares. São um meio e não um 
fim. Aliás todo o fim é meio de 
alguma coisa: Por ex. , no caso, 
fora da taberna, em que o objec· 
to é considerado por si mesmo, 
como o fetiche "a rtístico" 
(( Ex. : execução de "obra de ar· 
te" (de objecto " artístico" ) ou 
celebração de contemplação da 
mesma, ou a inda acção de uma 
"obra de arte", objectual ou 
não, no museu ou em qualquer 
espaço fechado)), está·se princi· 
paimente perante uma prá tica, a 
do fet iche, ou melhor a do ob· 
jecto que o representa, nos dois 
primeiros casos; ou perante uma 
prá tica de uma prática tornada 
objecto, no último. 

A TABERNA - PRÁTICAS: 
PRÁTICAS DOS FREOUEN· 
TADORES HABITUAIS 

Tudo é prática ou é para a 
prática. Mesmo quando - como 
no caso apon tado do fetiche 
" art ístico" general izado que é a 
" arte" de ho je, ou fet ichização 
completa da arte - aquela é 
pouco evidente ou se invertem 
os termos, isto é, a prática é 
considerada como um meio para 
se chegar ao fim último que é o 
objecto, e não o contrário, o 
objecto como meio do fim que é 
a prática. (Nesta última frase es· 
pecialmente, mas também em 
gera l, considera-se como objecto 
tudo o que foi objectualizado, 
incluindo as "prá ticas"·"fins", 
como por ex. a acção do mu· 
seu). Mas se todo o fim é meio 
de alguma coisa, a prática como 
fim é ainda meio de uma outra 
coisa, coisa Outra . Esta coisa é, 
simplesmente, a prática da prá· 
tica final, que se transforma, por 
sua vez, sucessiva e indef inida· 
mente em novos fins, isto é, prá· 
ticas elevadas aos quadrado , ao 
cubo, a N expoentes. 

Completemos o racioc1n10 
efectuado por, finalmente, as 
práticas dos frequentadores ha· 
bituais. T rês principais aparecem 
neste(s) espaço(s), neste(s) terri· 
tório(s), onde a produção e a 
fruição se determinam constan· 
temente e se completam, sendo 
precisamente por isso talvez as 
únicas práticas criativas com· 
pie tas: 

1 ) Pen e tração na taberna 
2) Circulação na taberna 3) Saí· 
da da taberna. 

Cada uma delas tem os seus 
ritos, os seus mitos, os seus ob· 
jectos fetichizados. Considere· 
mos, dentro das linhas a inda dis· 
pon íveis, só uma e rapidamente. 
Por exemplo, dentro da circula· 
ção e práticas in ternas, por sua 
vez 3 outros sub·tipos se ofere· 
cem à observação: 

1 l As práticas de balcão. 
2) As prát icas de mesa. 3) As 
prát icas de banco comum. 

As de balcão são talvez as 
mais caracteri'st icas, as mais de· 
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tinidoras do caso taberna, como 
já pareceu ser demonstrado pela 
a lusão atrás ao exemplo ex· 
tremo que o espaço além-balcão 
superava, embora pouco, o 
aquém-balcão, o que motivava 
não só a redução da taberna ao 
seu elemento protagonista, fron
teira divisora de espaços, mas 
também à sua (da tabernal fun· 
ção essencial (6): O permitir a 
ocorrência, de práticas de bal· 
ção, de um modo intenso, talvez 
as ún icas que realizam a comu· 
nhão conseguida da totalidade 
dos actores do estabelecimento, 
simultaneamente comercial e 
serviço, de passagem de tempo 
fora do local de produção, alia· 
das evidentemente ao normal· 
men te pequeno tamanho da ta· 
berna (e também efeito deste 
facto) e a um segundo, o de não 
haver quase nunca bancos de 
balcão neste estabelecimento 
(7). Para isso, concorre um facto 
mui to importan te que é a ati · 
tude, provocada precisamente 
pelo balcão sem bancos, de estar 
de pé. Ou mais precisamente, es· 
tar de pé em grupo. Este estado 
é uma organização activa (física 
e intelectualmente) do espaço· 
·tempo. Os gestos, corporais ou 
outros, individuais ou colecti· 
vos, a relação das partes entre si 
e do todo com as partes são 
fundamentalmente diferentes 
dos das práticas de mesa, que 
predonominam, por ex., no fe· 
nómeno café, onde há uma orga· 
nização atomisadora de espaços· 
· tempos . Desta sumadssi ma 
comparação entre os dois tipos 
de estabelecimentos, talvez ao 
mesmo tempo os mais caracte· 
rísticos e os mais antagónicos, e 
cujo termo comum, de passa· 
gem, é a cerveja ria, a correspon· 
déncia praticantes sociais/espaço 
e vice-versa pode aparecer se 
mais tarde completada, como 
inesperadamente demonstrada. 

Mais concretamente, entre 
estas prát icas de balcão contam· 
-se conversas em grupo alargado, 
execução de praxes, cenas de 
humor e brincadeiras, sauda· 
ções, ritua is diversos, etc., cada 
uma já, menos ou mais, com 
caracteri'sticas especificamente 
de índole tabernal, e outros ti· 
pos de produções de sentido e 
de imaginário intensamente 
realizantes, embora ainda não 
completamente - porém mais 
do que nos outros estabeleci· 
mentes - da simbiose, da sín· 
tese trabalho corpora l-trabalho 
intelectual criativos de grupo, 
ou melhor, em classe. Falta, 
pelo menos, uma precisão: 

É evidente que na taberna 
também há práticas de mesa, e 
chegamos assim ao segundo sub· 
·tipo. Os jogos constituem as 
principais, por exe., o dominó, 
as damas, os dados, etc. Mas é 
muito mais frequente na taberna 
do que no café, e isto nos casos 
que há neste último este t ipo de 
jogos, que se junte à volta de 
quem joga uma parte dos fre· 
quentadores, como observadores 
e comentadores. reproduzindo 
assim na mesa, embora parcial· 
mente, o que foi criado no bal· 
cão. 

Restam as práticas de bancos 

comuns. Es1e tipo de assentos, 
normalmente de madeira, sem 
ou com mesas à frente, e suges
tivos a tantos níveis. tendem a 
desaparecer, principalmente nas 
tabernas da cidade. São outra 
rea lização, evidentemente tam· 
bém por necessidades de custo, 
e também precisamente por cau· 
sa disso, das correspondências 
processos sociais/processos de 
organização de espaço, pratican· 
tes sociais/praticantes de espaço. 
Reunem, de certa maneira, ai · 
gumas vantagens das práticas de 
balcão e das práticas de mesa. 
Mas esta fusão origina outras 
desvantagens maiores. 

OBSERVAÇÕES FINAIS 
NA PROCURA DOS (E VICE· 
-VERSA) "CI TADISMOS" RU· 
RA IS 

Primeiramente, nem tudo é 
exemplar na taberna: Da cr ítica 
de uma imagem m i'ti ca e român· 
tica, muitas vezes confusa, que 
se t~m dela, crítica completa 
como se disse ainda por fazer 
não seria muito apropr iado cair 
no extremo (em parte) oposto, 
de a considerar como um mode· 
lo nítido e acabado. Há certos 
mitos aí existentes a denunciar, 
depois de os discutir suficiente· 
mente, dos quais o pr incipal é o 
conhecido machismo, que aliás 
não é representativo, só deste 
espaço·tempo. Por outro lado, 
alguns objectos relevam do 
Kitsch mesmo se menos do que 
se pensa à primeira vista. Final· 
mente, nem tudo aí é harmonia 
(embora a harmonia não seja 
sempre exemplar), como já foi 
subi inhado atrás e como, por 
ex., Oscar Lewis, a nível mais 
geral pertinen temente põe a 
nu.(8) 

Segundo, a taberna tem de se 
reinserir depois/antes da análise 
do seu espaço-tempo interior, na 
total idade de que faz parte, a 
cidade, a vila, a aldeia ou o gru· 
po de casas. Uma síntese é ne· 
cessária, e principalmente no 
caso da cidade, é preciso fazer o 
estudo da passagem da "função 
da relação" a nível local para a 
"função simbólica da zona ur
bana", assim como o das re la· 
ções do que é local (rua, bairro) 
com o to tal ci tadino no que diz 
respeito aos dois conceitos de 
inovação e intercâmbio que, 
com a capacidade de absorção 
social, segundo alguns autores 
resumem de um modo aproxi· 
mado a cidade. 

Isto no que toca às relações 
da taberna com a prática cria· 
tiva, assunto que pode pedir 
contribuições à Sociologia urba· 
na e à Sociologia da arte. Uma 
nova síntese seria necessária 
num campo mais geral, ao nível 
de cada uma das dimensões do 
conceito taberna e no seu todo. 

Um vasto programa, é a con· 
clusão necessária. Mas que se 
pode dividir em etapas. Em fases 
minúsculas. 

Este ou outros programas de 
procura de práticas criativas or i· 
ginais necessitam de ser reflecti· 
dos. As tabernas, os grupos Ex· 
cursionistas, são um (ou dois) 
dos muitos temas a pedirem que 

os transformem em objectos de 
estudo. É necessário (novamen· 
te) formar equ ipas a partir do 
nada, equipas de documentação 
sócio- his tórica-artística/ou de 
prá ti cas cria tivas actuais . Com, 
para começa r, uma caixa 
comum para despesas de funcio· 
namente e material, com um 
mínimo de organização de ar
quivo e de uma mini -biblioteca e 
de uma média·máxi·bibl iograf ia 
de temática próxima do objecto 
de estudo. Lisboa, por exemplo, 
é uma cidade cheia de ideias. E 
de propostas de articulação com 
o resto do país: Os campos de 
Lisboa e as mégalopolesda "pro· 
víncia" formam um todo. A pri· 
mei ra descentralização cultural 
faz·se com o estudo da chamada 
"cultura rural" de tectável em 
Lisboa. O centralismo cultural, 
o " ci tad ismo" cast rante, por seu 
lado, deve ser procurado nas ci· 
dades periféricas de Lisboa, nos 
subúrbios urbanos desta última. 
isto é, do Minho ao Algarve. É 
tudo questão, pela N-ésima vez, 
de uma pequenina reviravolta 
metodológica e até epistemo· 
lógica de aproximação. 

A taberna é, para a maior 
parte dos frequentadores e resu· 
mindo, uma primeira alternativa 
face ao espaço-tempo alienante 
de produção, mesmo se am
bígua. A segunda, mais conse· 
guida, os Grupos Excursionistas 
e Almoçarista, vê·la·emos mais 
tarde com algum deta.lhe. 

PEDRO DE ANDRADE 
- Estudante de doutora· 
mento em Sociologia da 
Arte na École Pratique d es 
Hauts Études. 

(1) Luís Chaves: - Lisboa Nas 
Auras Do Povo E Da História· 
-Ensaios De Etnografia - , 
vol. Ili , Publ icações Culturais da 
Câmara Municipal de Lisboa, 
1966, pp. 349-351 
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(3) Arnold Hauser: - Teorias da 
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Taberna da Rua Estefânia, 
no 62. 
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tigo do próximo número desta 
revista. 

(6) Outro ex. é a taberna da Tra· 
vessa do Alcaide, no 15-B. 

(7) Uma excepção é, por ex. , a 
taberna da Rua Almirante Bar· 
roso no 26. 

(8) Oscar Lewis: - Tepoztlan 
Restudied. A Critique of the 
F o 1 k·Urban Conceptual ization 
of Social Changes, Rural Socio· 
logy, vol. 18, 1953. 



ESBAP 
. -expos1çoes 

encontros 
N.R.: Do Porto, mais 11111a meditação 
acerca das saídas orga11i:adas de traba
lhos da ESBAP, desta vez assinada por 
Júlio Resende. 

O discurso é conhecido: torna-se 
necessário, é urgente que todo o ho
mem tenha acesso à Cultura ! Não há 
autêntica evolução das sociedades se 
não forem atendidos persistentemente 
os aspectos culturais!A Cultura é índi
ce de um Povo! Há que dar a conhecer 
a nossa cultura! Façam-se acordos cul
turais! Mandem-se exposições dos nos
sos artistas ao estrangeiro! Represen
temo-nos as mostras internacionais! 
D es centralizem-se as manifestações 
culturais! A Cultura ... A Cultura ... 

Basta de intenções!, é o nosso desa
bafo. E também será lícito que, a pro
pósito, possamos formukar as nossas 
íntimas cogitações sobre a convicção 
daqueles que frequentemente lançam 
estas afirmações ... É bonito fazê-las, é 
prudente, é índice de competência ... E 
a verdade é que temos razões para as 
reservas que mantemos. São muitas, 
a liás. A começar, e se quiserem, apenas 
como exemplo, veja-se a mal disfar
çada obstrução, sempre que surgem 
posições a defender a inserção das ma
térias artísticas no ensino universitário. 
D iremos: Basta! 

Pela frequência com que se invoca a 
Cultura como a mais llídima expressão 
de um Povo e se af irma a intenção de a 
fazer chegar a todas as parcelas do 
território, tudo faria crer que, na prá
tica, um plano estivesse em vias de ser 
seguido, com a sistematização devida. 
A realidade, porém, é outra. 

As Artes Plásticas, a Música, o Tea
tro, o Ballet e o Cinema terão efect iva
mente saído da Capital, de modo espo
rádico, em incursões tímidas e isola
das, falhando todas elas num ponto 
fundamental: a inexistência de um pro
pósito assente numa pedagogia realista. 
As Artes Plásticas, por exemplo, nor
malmente, limitam-se a aparecer ao pú
blico sob a forma das habituais exposi
ções, e, quando estas se rea lizam em 
locais onde não são frequentes o pro-

veito é mínimo, nulo, ou, pior que 
isso, é nefasto. 

Porquê ocuparmo-nos com este pro
blema aparentemente tão parcelar, 
quando existem outros com que aso
ciedade em crise se debate? Acontece 
que corroboramos com aqueles que só 
acreditam numa verdadeira ascensão 
do Homem quando esta se processa 
pela dupla via: a económica e a cultu
ral. 

De há muito que se afi rma a existên
cia de um divórcio entre a arte e o 
público e isto parece um contra-senso 
se meditarmos que a arte é, ou deve 
ser, a imagem do homem, o espelho 
das suas angústias, o reflexo das suas 
lutas para a ascensão e dignidade que 
lhe é devida. É igualmente a marca do 
seu incorfomismo e sinal dinâmico da 
vida. 

O artis ta como homem independen
te, é livre de comunicar como lhe 
aprouver. Porém, o comunicável não 
terá de ser forçosamente descritivo. A 
sensib ilidade será a via de transmissão 
do incomunicável, e sê-lo-á por exce
lência. Sendo a "sensibilidade" carac
terística do homem, terá de ser evoluí
da para resu ltar receptiva a certos 
graus de subjectividade que sempre en
cerra uma obra de arte. Em conclusão, 
a "sensibilidade" será o meio através 
do qual o homem pode ascender mais 
amplamente a qualquer obra de arte, 
desde a mais figurativa até à mais sub
jectiva. Assim, estamos firm011ente 
persuadidos que a "sensibilidade" é 
algo a merecer dos pedagogos e dos 
respo nsáveis pela educação a maior das 
atenções, pois o homem jamais o será 
na verdadeira acepção do termo se não 
estiver possibilitado a agir em simul
taneidade, pelo conhecimento, pela in
teligência e pela sensibi 1 idade. A Arte 
será, neste sentido, o inequívoco meio 
de enr iquecimento do Homem. 

Sendo isto uma verdade, surpreend e 
porque se espera para agir. Existe uma 
coisa que não perdoa, e essa é o tempo 
que decorre e se mantém como o mais 
inflex ível desafio ao homem. 

O que verificamos é que as pessoas 
ocupam esse tempo, tudo criticando, 
num coro de lamentações, ou quedan
do-se num desânimo e de braços caí
dos. Entretanto o tempo, esse, decor
re, escapando-se-lhes irremediável e in
gloriamente. A montanha nunca se 
venceu pelo imobilismo do corpo e do 
espírito e, no entanto, ela é a melhor 
provocação às capacidades de imagi
nação e à natureza do querer do pró
prio homem. 

Porque o País correrá o risco de se 
manter em subdesenvolvimento cultu
ral ainda que se afirme e reafirme a 
necessidade e a intenção de se fazer 
isto e aquilo, uma meia dúzia de pes
soas, com dois olhos e uma cabeça e 
um profundo desprezo pelo confor-

mismo e estagnação envolvente, po is 
entendeu que o melhor seria abrir os 
olhos e erguer os braços. Jovens alunos 
e o seu professor, traçaram um plano 
com o objectivo de obstar a cómoda 
passividade. Contrários a propagandas 
precipitadas, iniciaram uma experiên
cia de investigação de grupo, impondo
-se à partida, como condição, não afec
tar com ela os erários públicos. Daí 
que cada qual ter ia de abrir as suas 
bolsas. 

Consistia essa experiência no seguin
te: As obras realizadas na aula seriam 
deslocadas à província e ar submetidas 
a uma testagem. O duplo fim era mais 
que evidente: o esclarecimento mútuo 
face a uma realidade e consequente 
contribuição à maturidade do jovem 
artista e sensibilização de um público 
não iniciado. 

A exper iência, repetida nout ros lo
cais, deu resultados de tal modo evi
dentes que a secção de Artes Plásticas 
e Design da ESBAP decidiu, em boa 
hora, dar-lhe o âmbito da própria Es
cola. Apelidadas de "EX POSIÇÕES
-ENCONT ROS" porque tal designação 
exprim ia a especificidade da acção: o 
choque e o entendimento, contradição 
que deixa de o ser ... A dupla finali 
dade: conhecer e dar-se a conhecer, 
abertura de diálogo directo e vivo, in
terrogação e resposta, sem subterfúgio 
especulativo. 

Depreende-se que tal plano deva 
obedecer a uma estrutura onde a siste
matização dos dados, é facto impor
tante. Toda a deslocação, m aterial e 
humana, é preparada cuidadosamente 
e cada qual tem uma missão a cumprir, 
desde a de guiar grupos de visitantes, 
recolha de documentação gravada, dis
tribuição de inquéritos, comentar fil
mes, orientar colóquios, etc., etc. O 
material recolhido é objecto de poste
rior análise pelo Centro de Estudos. 

Sendo estas "E XPOSIÇÕES
·E NCONTROS" destinadas a todo o 
público, a verdade é que elas têm me
recido da parte do Magistério Primário 
e dos docentes do Ensino Secundário 
um particular interesse, pelo que, e 
previamente, são estabelecidos conve· 
nientes contactos. 

O objectivo será o da cobertura do 
Centro e Norte do Pars, sendo essa a 
zona de competência da ESBAP. Con· 
tando-se já pelos milhares os visitantes, 
d istribu idos pelas localidades percorri
das, será bem revelador verificar que a 
maior parte deles foi a primeira vez 
que viu uma exposição de arte. Mais 
elucidativo, porém, é o que se depreen
de através dos depoimentos, em que se 
salienta a preocupação dessas manifes
tações não virem a ser repetidas. 

(continua na pág. 281 
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psicanálise 
criatividade e arte 

algumas observações 
Uma mudança de tom é evidente nos 

escritos psicanalíticos dos úl t imos 
anos. Os Analistas, como repara Green 
"cansados do jogo de anal isar Freud 
através dos seus escritos, compreen
deram enfim, que escrevendo, era deles 
mesmos que fa lavam". É nesta linha 
que coloco indubitavelmente este 
texto. Winnicot dizia que, mesmo 
quando se faz uma conferência sobre 
matemática, é sempre de algo secreto e 
pessoal que se fa la. Por maioria de 
razões um texto sobre as relações entre 
psicanálise e processos criativos. só 
pode ser um texto pessoal. 

Apesar de tudo interroga os textos. 
E Freud . Recordo-me, assoc io a minha 
inq uiet ação, à sua Conferência sobre 
criatividade de 19 08. Faço minha a sua 
curiosidade sobre qual a fonte de onde 
"o poeta retira o seu material , e qual o 
modo como este nos impressiona e nos 
desperta emoções, das quais mu itas 
vezes nos julgavamos incapazes". Inter
rogo um e out ros textos (Jan ine Chas
seguet Smirgel, Hanna Segel, Ad rian 
Strocke, Gil libert, Gressot, etc.). 
Tento retomá-los pelo modelo a pensar 
e não pelo e x emplo proposto. 
Esqueço-os. E recomeço rememo
riand o. mas ainda com a desconfiança 
perante o texto escrito que Thamon
-Ammon, deus rei de Tebas, teve pe
rante Theuth "pa i da escrita". Desta, 
Ammon fo rmu la a certo momento a 
segu inte cri'tica: " confiantes na escrita, 
os homens procurarão fora de si o 
conheciment o, graças a caracteres 
estrangei ros, exclu indo assim de pro
curar dentro deles mesmos, o meio de 
se reco rdarem" . Gostaria que fosse 
num para além do artefacto da 1 in
guagem, que este texto fosse evo
cado ... 

Vários pontos me surgiram como se
dutores para este d iálogo. O pr imeiro, 
deriva de um viv ido pessoal. Tendo eu 
tido uma experiência artística que pre
cedeu a minha formação psicanalítica, 
foi por a í que comecei a tentar des
criptar a relação entre Psicanálise e 
Criação art ística. Diria que uma certa 
complementaridade se me impôs no 
plano do pré-consc iente entre estes 
dois exerc ícios. A reflexão porém, 
mostrou-me também até que ponto 
eles eram antitéticos. Este sentido 
antitético de experiências comple-
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mentares (apenas na aparência, para
doxal), relaciona-se sobretudo com o 
problema da formação simbólica, e 
com o problema do homem com os 
símb olos, do homem com o mundo, 
do homem com a sua própria lin
guagem e do homem com os outros. 

É preciso dizer aqui, que a Psica
nál ise é uma ciência redutora. Quer 
d izer, ela refere-se a alguns pontos 
essenciais, cr i'ticas no desenvolvimento 
psíqu ico humano, e sobretudo ao pro
blema do inconsciente, e do signi
ficado inconsciente dos comporta
mentos humanos - ponto por onde 
aliás começou de facto a Psicanálise. 
Uma certa irritação dos artistas, pe
rante as chamadas psicobiografias. 
provém do facto destas porem a nu 
uma certa elementaried ade e -até uni
versalidade dos processos psicológicos 
que estão na base da criatividade. 

Quer dizer, a Psicanálise inverte 
habitualmente o caminho da Arte, isto 
é, a primeira como redução a elemen
tos simból icos e a segu nda como a 
expansão dos elementos significantes. 

Obviamente também que esta ex
pansão do significante tem a ver com o 
significado, e isto que r d izer que o 
estilo e a forma do tratamento simbo
lizante é aqui a passagem de um con-

. teúdo manifesto a um conteúdo la
tente, com toda a inevitável resistência 
da revelação. 

Por outro lado, é o próprio Freud o 
primeiro a afirmá-lo, o artista tem 
como "campo mais leg ít imo" a vida 
interior e portanto funciona sempre 
como "um percursor da ciência, e por
tanto, também da Ps icologia Cien
tífica''. Quer dizer, o que a Arte e a 
Psicanálise têm em comum é a pes
quisa da relação (sobretudo da d i
mensão) . quer da relação do homem 
consigo próprio, quer com o mundo 
real (das pessoas e das coisas), isto é, o 
problema do vivido subjectivo e intra
-subjectivo. A Arte é sempre uma ex
periência subjectiva e mesmo o art ista 
mais rea lista, imprime à obra a sua 
dimensão interna. Al iás nem pod ia ser 
de outra maneira. Recordo-me por 
exemplo, dos trabalhos de Pedro Luzes 
sobre o Eça, aonde ele nos mostra 
como existe uma impl icação perma
nente dos conflitos intra-psíquicos do 
escritor em toda a sua obra. E é ainda 

essa d imensão, que permite o encontro 
entre a Psicanálise e a obra de arte. 
Quer d izer, a dimensão simbólica que 
o art ista apesar dele próprio muitas 
vezes, imprime à criação é o que per
mite ao Psicanalista o efeito inter
pretativo e a reconstrução na grel ha da 
linguagem do inconsciente do próprio 
discurso artístico. Eis porque só o ver
dadeiro artista pode ser "lido" pela 
Psicanálise, porque então não se trata 
nunca de "trocas" entre dois inani
mados; pelo contrário, trata-se de uma 
ida e volta do vivo para o vivo. 

Vejamos agora, à luz da sua di
mensão psicológica, os mecanismos 
que são postos em jogo na criação ar
tística. 

O primeiro é aliás, aquele que Freud 
postulou ao longo de toda a sua obra, 
é a sublimação. A própria palavra 
subl imação nos diz algo sobre o meca
nismo em jogo; ele evoca simul
taneamente o termo sublime empre
gado frequentemente nas Belas Artes 
para designar uma prod ução de grande 
qualidade e ao mesmo tempo o termo 
propriamente dito sublimação que na 
Ou ímica designa um processo através 
do qual um corpo passa d irectamente 
do estado sólido ao estado gasoso. 

Neste sent ido a sublimação é um 
processo económ ico e d inâmico (no 
interior da vida psíqu ica) através do 
qual se pode compreender um con
junto de actividades humanas aparen
temente sem relação com a sexua
lidade, mas que encontrava a sua força 
na própria pulsão sexual. As activi
dades de subi imação fora m descritas 
por Freud ligadas a objectos social
mente va)orizados, nomeadamente a 
actividade artística e a invest igação 
intelectual (1910) . 

Esta electiv idade do processo subli
matório, para ser compreendido em 
toda a sua dimensão, necessita no 
entanto de se supor prev iamente uma 
dessexualização da actividade ps íquica. 
Ora, fo i o próprio Freud , quem ao 
descrever o declínio do complexo de 
Éd ipo, a situação nuclear na vida 
mental de um indiv íduo, afirmou que 
era tão somente após a interiorização 
do interdito, isto é, da Lei do Pai, que 
a pulsão sexual se tornava susceptível 
da dessexualização (Zartlichkeit). 

Diria que quando este mecanismo é 



dominante na criatividade o Lhogos 
individual se postulou na sua dimensão 
intra-histórica ligado as predecessores, 
quer dizer, que o art ista, então teve 
um Pai, rece beu uma herança, 
adoptou·a transformando-a. 

Esta preocupação no artista de uma 
compreensão triangular do Mundo, 
coloca então a arte como jogo, prazer, 
investimento de uma energia livre, des· 
ligada do conflito. 

Freud servir-nos-ia aqui como exem· 
pio. Na sua obra "Princeps" (Traum· 
dang) ele nos primeiros capítulos ins· 
creve deliberadamente o seu texto na 
sucessão de uma série de investigações 
prévias sobre o sonho. E no entanto a 
introdução à ciência dos sonhos, tinha 
de facto o valor de uma ruptura epis· 
temológica: inaugurava um novo 
conhecimento, reconhecia a existência 
de processos psíquicos inconscientes e, 
o que teve aliás uma enorme influência 
directa sobre a Arte Contemporânea, e 
dava ao sonho e ao processo primário 
uma categoria de pensamento de· 
signando-o como a via real para chegar 
ao inconsciente. Uma observação 
mesmo que superficial da arte surrea· 
lista revela a enorme importância desta 
descoberta. 

Quer dizer, inaugurando Freud uma 
nova forma de apreensão da realidade 
humana ele não cessou jamais de a 
colocar sob a égide de predecessores. 

Aliás esse luto (consciente ou in· 
consciente) da imagem do Pai, re· 
conhecida ou não como capital, obser· 
va-se exemplarmente em alguns cria· 
dores cuja obra só encontrou a sua 
dimensão após a morte real daquele. 
Lembramos por exemplo James Joyce, 
Pascal e Proust, os quais segundo 
Anzieu ( 1975) só se tornaram criativos 
após a morte de seu Pai. Segundo a 
lenda, o Buda Siddhârtha - Gautama, 
aos 29 anos foi marcado pela visão de 
um velho homem. O seu cocheiro 
Channa expl icou-1 he então que todas 
as pessoas estavam destinadas à morte, 
o que desencadeou nele uma profunda 
meditação que o levou a uma crise de 
identidade, sobre a qual se construiu a 
filosofia budista. 

Um outro processo na Arte e na 
criatividade, é a ideal izacão. Este 
mecanismo reconhece nele próprio o 
sentimento de falta e de incomplitude. 
Quer dizer, a criatividade surgiria 
então como uma forma de reparação 
de uma ferida narcísica, localizada na 
génese da vida interior. Uma jovem 
artista, Alict:, que actualmente tenho 
em psicoterapia refere-se frequen · 
temente a um passado ligado à terra 
natal. "Em M ... , eu sentia o cheiro da 
terra, da chuva; vinha para casa, subia 
ao sótão e as esculturas saiam-me 
espontâneas de dentro de mim. Quan· 
do vim para Portugal nunca mais pude 
cheirar a terra desse modo, nunca mais 

me pude identificar às coisas e às 
pessoas de um modo tão absoluto. 
Quando crio, então algo desse passado 
volta". 

Esta depressão, esta perda, esta falta, 
tão claramente expressa pela minha 
cliente, envia-nos a uma famosa carta 
que Roman Roland escreveu a Freud, 
e na qual se interrogava sobre esse sen· 
timento de comunhão com todas as 
coisas por ele designadas de Senti· 
mento Oceânico. 

Quer dizer, a arte inscreve-se então 
ai como mecanismo de recuperação de 
um Paraíso perdido, como forma de 
ultrapassagem do sentimento de perda 
d e unidade, como expressão do 
reencontro da beatitude primitiva, da 
fusão perfeita com o corpo da Mãe. (A 
terra-Mãe de Alice. o mar de Eugénio 
de Andrade). 

É ainda através da depressão, e do 
sentimento de perda que se podem ler 
alguns dados hoje conhecidos. São nu
merosos os artistas ·que tiveram uma 
perda real de um dos pais na infância: 
Baudelaire, Poe, Byron, Swift, Dos· 
toievski; outros foram crianças aban· 
danadas ou filhos ilegítimos: Francis 
Bacon, Rousseau, Kits, Leonardo da 
Vinci, Miguel Ângelo, Rubens, etc. 

A partir daqui pode-se compreender 
a criatividade como um dos múltiplos 
elos entre a morte e o desejo de repa· 
ração. Reparação aqui compreendida 
no sentido Kleiniano, isto é, como me
canismo electivo, através do qual o 
aparelho psíquico restaura e se res
taura dos danos causados no seu in· 
terior, numa permanente luta contra a 
depressão, e contra a morte. É olhando 
então para o passado - mesmo não o 
sabendo - que o artista é compelido a 
criar. É o que Proust nos diz no seu 
espantoso "À la recherce du temps 
perdu". Por exemplo ao tropeçar 

numa pedra revivo a lembrança de 
umas férias em Veneza, que em vão 
tentara antes recordar. Proust chama a 
estas associações fugitivas as "inter· 
mitence du coeur". Para as captar, 
para lhes dar vida permanente ele tem 
de criar uma obra de arte: "li fallait ... 
faire sortir de la pénombre ce que 
j'avais senti, de la reconvertir en un 
equivalent espirituel. Or ce moyen qui 
me paraissait le seule, qu'était·ce autre 
chose que de créer un oeuvre d'art? ". 
Proust diz-nos que é apenas o passado 
perdido. isto é, o objecto perdido ou 
morto que podem ser recuperados 
numa obra de arte. Faz Elstir o pintor 
dizer: "Só pela renúncia se pode re
criar o que se ama". Quer dizer, só no 
reconhecimento da perda e da mágoa 
sentida, a criação pode ter lugar. 

Gostaria finalmente de dizer algo 
que tem a ver com a minha própria 
experiência pessoal. Penso que a cria· 
ção não pode ser lida em nenhum 
destes mecanismos em isolado. A cria· 
tividade é de facto sempre um olhar 
para trás, para um sentimento interior 
inquietante, mas através de uma ener· 
gia que o artista, no momento exacto 
da criacão, sente disponível no plano 
do Eu. ·A actividade criadora é então a 
criacão de uma com pi itude (frequen· 
temente bissexual) sem separação nem 
d iferença (nem d iferença dos sexos 
nem castração) mas simu ltaneamente, 
como nos diz Melanie Klein, o impulso 
art1st1co pré-figurado nos compo· 
nentes pré·edipianos descritos, só pode 
ser dinamizado através do 1 íbido ge· 
nital. Elia Sharpe no seu estudo sobre 
o Hamlet escreve: "Parece-me que a 
concepção de obra de arte na sua tota· 
lidade só é possível quando ocorreu 
uma unificação das tendências com· 
ponentes sobre o primado genital 
mesmo que este tenha sido mantido 
apenas por um período muito breve". 

co?.fA 

de 
(<. m11n< 

arteopinião 19 



Quer dizer, sob o primado da subli· 
mação a criação no seu próprio mo· 
mento protege contra a angústia da 
separação, fecha a ferida narcísica 
inicial e recria o objecto perdido. No 
fim, terminada a obra, ps processos 
psíquicos, acalmados na sua estranheza 
podem de novo recomeçar. O verda· 
dei ro artista sabe que nenhuma obra 
escreve um fim à Arte, e jamais um fim 
à sua necessidade de criação. Mas no 
momento da criatividade ele nega esse 
conhecimento na procura da compli· 
tude. Isto é, é sempre para um Outro 
que o artista cria; Picasso afirmava ao 
seu biógrafo: "Quando começo um 
quadro, há alguém que trabalha 
comigo. Quando chego ao fim, tenho a 
impressão de ter trabalhado sem 
ajuda". A criança indefesa não pode 
estar sozinha e necessita de alguém que 
a ajude. Ressuscitando o objecto, o 
artista reconheceu essa ajuda e simul· 
taneamente dispensou-a. Eis o mara· 
vilhoso do processo artístico. 

Gostaria para terminar de abordar 
mais aspectos da arte, susceptíveis 
entre muitos outros, de discussão. 

O primeiro é a relação entre Arte, 
dei írio e psicose. 

Penso que a arte se opõe económica 
e dinamicamente ao dei írio. No dei írio 
o que existe é uma contam inação dos 
processos secundários, quer dizer, dos 
processos do Eu e da linguagem do 
consciente pela simbologia do processo 
primário, isto é, do processo incons
ciente. Contaminação quer dizer 
então, que o delirante, apesar dele 
mesmo, exprime um mundo simbólico 
vivido no concreto, o qual não é 
apreendido pelo sujeito, mas pelo 
contrário, que prende o sujeito per· 
manentemente à sua expressão. O 
processo artístico é, pelo contrário, 
uma tentativa deliberada do Eu de dis· 
cernir no meio do caos simbólico li· 
gado ao processo primário, aqueles 
símbolos cuja ressonância pessoal lhe 
permite exprimir a sua vida interior. A 
criação artística obedeceria a esta 
economia do funcionamento mental. 
Os processos primários, não sendo 
di rectamente reconhecíveis pelo ar· 
tista, são susceptíveis de ser repre· 
sentados, através de formas secunda· 
rizadas que têm evidentemente a ver 
com o que atrás dissemos sobre os 
mecanismos da criação. Através das 
malhas da vida interior, o artista 
abarca uma determinada forma ou um 
determinado símbolo traduz ível então 
na linguagem da arte. 

No delírio assiste-se a esta conta· 
minação da linguagem do Eu que passa 
a ser um Eu sem linguagem. Na Arte o 
que se observa é uma apreensão da 
1 inguagem do inconsciente muitas 
vezes até como defesa electiva contra a 
própria contam inação. Não quer isto 
dizer que a criação psicótica não possa 
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ser lida como uma verdadeira obra de 
Arte. Porém é o próprio Eu do obser· 
vador quem, através duma relação à 
distância, pode impregnar o vivido 
primário de uma linguagem primeiro 
metaprimária traduzíve l depois na 
evocação pessoal do observador. 
Então, o mundo caótico e cindido é 
lido através dos processos egóicos que 
estabelecem perante o caos signifi· 
cante, a significação consentida pelo 
Eu. 

Gostaria finalmente de vos falar da 
decência e puritanismo inerentes a 
muita da Arte moderna. Num outro 
texto que escrevi a propósito do f ilme 
"Taxi-driver" elaborei então algumas 
destas concepções. 

Referia-me então muito concre· 
tamente a alguns fi lmes da moderna 
cinematografia, os quais pelas suas 
características não permitiam a dis· 
tância, quer dizer o prazer pessoal, 
diante do écran. "Os 120 dias de 
Sodoma" de Pier Paolo Pasolini, ilus· 
tram bem o que quero dizer. Aí 
aparece claramente o sexual, o co m· 
portament o amoroso, numa rede sem 
fantasmas e sem desejo. A decência da 
obra estava aí neste mostrar tudo para 
não se poder sentir nada. Isto é, no 
sancionamento da participação pela 
imagem no sexual. O puritanismo 
estava também presente quando pela 
negativa se sanciona uma participação 
na coisa sexual sem a relação imagi · 
nária, isto é, sem a sexualidade. De
cência e puritanismo nesta e em muitas 
outras obras, testemunham o grande 
medo moderno à sexualidade humana. 
Este medo está ai iás presente como 
também dizia, quando se pretende en
sinar às crianças tudo sobre o sexo 
adulto esquecendo a existência de uma 
sexual idade infantil. Aliás pela pri· 
meira vez na minha vida deposito 
inteira esperança nas professoras sol· 
teironas que não vão ensinar estas 
coisas às crianças. Então elas poderão 
ir ao Jardim Zoológico como diz João 
dos Santos, aprender com os animais a 
fazer o amor e imaginando o que se 
passa de facto entre os Pais. 

A arte é sobretudo um lugar do 
imaginário, um lugar aonde os adultos 
sabem que foram crianças. A arte e o 
jogo infantil são pelas suas qualidades 
de verdadeiro - falso, poderosas forças 
transformadoras. É em ambos que 
novas soluções às alternativas tradi· 
cionais das relações humanas são mais 
facilmente procuradas. Os artistas são 
os que trazem consigo a bandeira com
preendida do dei írio das crianças e dos 
narradores de histórias. 

Então cria-se pelo prazer, Marx dizia 
que a Arte é a alegria que o homem dá 
a si mesmo e num para além do prazer 
o que a Arte nos propõe é o correia· 
tivo de uma partic ipação no próprio 
processo criativo, participação que nos 

permite uma recriação do nós pró
prios. É somente nesta recriação que 
fazemos através das nossas próprias 
fontes, através da nossa própria infân
cia, que a Arte ganha sentid o enri · 
quecendo-se e criando nela e no 
criador, bem como à volta dele mesmo 
uma nova organização das relações 
inter-pessoais. 

Carlos Amaral Dias· Psiquiatra 
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Noticiar o debate deveria ser antes 
de tudo o mais uma reflexão dirigida 
ao papel do arquitecto no quadro só
cio-político, às questões do método e 
conteúdo do seu discurso, reflexão que 
ajudasse o seu modo de actuação, en
quanto atitude cívica, enquanto porta
dora de significados no processo de 
transformação e uso e portanto indu
tora de uma nova ordem ou de estru
tura. 

em 

A natureza do debate remete-o no 
entanto a um campo de intervenção 
restrito. Tendo-se d1r1g1do a apresenta
ção dos trabalhos apenas ao domínio 
da encomenda pública, balizou-se logo 
à partida as questões a levantar des
viando da discussão alguns factos mais 
comprometedores da act1vidade do 
arquitecto no actual quadro sócio-pol í
tico. 

Creio no entanto que apesar do nú-

mero elevado dos trabalhos apresenta
dos, que tornou escasso o tempo d1s
pon ível ao debate e atrapalhou a sua 
disciplina, algumas questões apesar de 
tudo se tornaram preocupação àqueles 
que nele interviram e, de um modo 
geral se tornaram o sumo da discussão. 

Sem pretendermos forçar a nossa 
análise a uma sistematização dema
siado simplificada creio que podere
mos subdividir os temas abordados em 
duas escalas de acção: aquela que diz 
respeito à intervenção em território ur
bano com estruturas pré-existentes e 
população radicada, criando uma nova 
estrutura, propondo novos usos e signi
ficados às formas de habitar, e uma 
nova dinâmica urbana à já existente, e 
aquela que embora intervindo em terri
tório definido e também caracterizável 
(porque todo o é) não conhece a popu
lação, como interveniente d1recto, re
gendo-se apenas pelas leis gerais da for
mação social e urbana em curso e con
sequentemente possuindo apenas 
como dinâmica a do processo de de
senvolvimento. 

No entanto, quer uma quer outra 
levantariam o mesmo grau de polémica 
dentro do domíni o dos va lores discipli
nares que invariavelmente determinam 
e orientam a acção do arquitect o, qual
quer que seja a escala e o lugar da sua 
intervenção e que tiveram maior aten
ção no que d izia respeito aos níveis de 
articulação dos pro jectos, na sua afe
rição geral/particular aos modelos ur
banos de referência, aos aspectos táct1-
cos e estratégicos da apropriação dos 
espaços e um pouco também, embora 
com menor peso, na discussão dos pro
blemas de qualificação urbana. 

Dentro deste t ipo de questões um 
conceito e uma metodologia foi mais 
uma vez colocado em causa: "a ideia 
do plano geral". A questão foi levan
tada logo no primeiro d ia após a apre
sent ação do projecto de Sines e no 
segundo com Che ias. Mais uma vez se 
notou que a cidade não é uma criação 
que possa ser reportada a uma única 
ideia basé, mas sim o somatório de 
muitas partes como criação nascida de 
numerosos e diferentes momentos de 
formação, resid indo a suà leitura, no 
seu proeminente carácter forma l e es
pacial. Sines, mais que uma di nâmica, 
o produto de um conflito, ou resul
tado de uma situação política especí
fica. Cheias a incapacidade de adapta
ção às novas circunstâncias regida por 
uma ideia instituída. O projecto da 
zona 2 reflexo de uma tentativa de ins
titu ir uma nova dinâmica urbana num 
quadro de relações gerais contraditó
rias vinculadas no plano.( 1) 

A constituição de uma estrutura ur
bana por sistemas informados e enfor
mados através dos modelos de referên
cia da história da cidade e da história 
da arquitectura mostra no Plano lnte-
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grado de Setúbal outro tipo de relação 
de transposição da d inâmica de desen
volvimento à dinâmica urbana. O "sí
tio" vai definindo a relação dos siste· 
mas instituídos, conferindo significado 
à complexidade de relações e à diversi· 
ficação dos usos. 

Este vector discipl inar assumiria de· 
certo uma expressão bastante marcada 
enquanto vínculo estruturante na pro· 
posta do Bairro da Malagueira - Evo
ra: "o arquitecto partiu da ideia apon· 
tada na primeira visita, porque consi
dero u que não se projecta somando 
bocados de informação e que esta ser
ve, se aplicada a uma ideia, para a 
corrigir e definir. E que esta está no 
'sítio' mais que na cabeça de cada um, 
para quem souber ver, e por isso pode 
e deve surgir ao primeiro olhar, outros 
o lhares dele e de outros se irão sobre· 
pondo, e o que nasce simples e linear 
vai-se tornando complexo e próximo 
do real, verdadeiramente simples". 

Outras obras do mesmo autor deno
tam a preocupação profunda do enten
dimento da cidade. 

A geografia da cidade é de facto 
inscindível da sua história. Sem a com
preensão dos seus valores estruturais 
não poderemos compreender-lhe a ar
quitectura. 

As relações entre os factos urbanos 
configuram de um modo concreto a 
cidade e, sendo isto verificável nas ci
dades em que as vicissitudes históricas 
têm agido no sentid o da unificação dos 
vários elementos, é também igual
mente evidente no caso das cidades 
que nunca os reuniram ou tentaram 
reunir, numa única forma, não existin
do na cidade zonas amorfas, e se estas 
parecem existir são apenas momentos 
de um processo de transformação, que 
representam por assim dizer os tempos 
mortos da dinâmica urbana. Uma preo
cupação idêntica à anterior foi quanto 
a mim tentada equacionar pelo grupo 
Equipamentos Urbanos - Quinta das 
Funsecas (2); no entanto, a orientação 
da intervenção tornou difícil o seu 
acompanhamento por parte dos pre· 
sentes bem como o seu debate. O ex
tenso número de trabalhos apresenta· 
dos, bem como a diversidade de locais 
de intervenção, não permitiu quanto a 
mim nem visualizar as questões pro· 
postas ao debate, nem esgotar os ele· 
mentos que caracterizavam em si mes· 
mos e na sua relação específica com 
cada situação cada uma das obras, dei· 
xando ficar mais claro a ideia de que o 
acto de projectar pode ser entendido 
numa relação de situação para situa
ção, mais do que numa relação em si 
mesma. 

Um trabalho nos mereceu particular 
atenção quanto à forma de intervenção 
do arquitecto na sua relação com as 
populações: S. Pedro da Cova, que po
deríamos considerar de uma verdadeira 
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acção pedagógica dentro do processo 
SAAL. Do relatório escrito registamos 
alguns extractos: "Não se tratou nunca 
de prefigurar a cidade, a vida quot i
diana nem as normas de vida socialis· 
tas, não se tentou nunca elaborar um 
contraplano exterior à consciência dos 
moradores. Tratou-se de propor, prati· 
cando, uma alternativa metodológica 
que, nascida de um processo dinâmico 
de luta e organização, ela própria pro
cesso, criasse as suas imagens provisó· 
rias, construisse a sua teoria. 

Assim, metodicamente, a par e passo 
com o desenvolvimento da luta. pela 
efectiva melhoria d as condições de 
vida dos trabalhadores, sempre a partir 
de situações reais e com base em pro
postas viáveis, se foram concretizando 
algumas, poucas, obras que fixam, no 
concreto da organização territorial, os 
efeitos urbanos e os efeitos políticos 
dos movimentos urbanos, transfor· 
mando as suas lutas em vitórias". 

Outras questões seriam levantadas 
ainda no âmbito das relações arquitec· 
to-população com a apresentação dos 
projectos dos bairros CHASA, em AI· 
verca, SOCASA na Azambuja e CHUT 
em Vila Nova da Caparica. Os traba
lhos denotaram, entre outras, a preo
cupação de uma articulação entre os 
espaços, públicos e privados, bem 
como a constituição de uma morfolo
gia coerente, tomando como material 
de projectação a cada passo do projec
to a discussão com a população de 
modelos de referência. No entanto 
creio que faltou neste caso ao debate 
uma maior discussão ao nível do esta
belecimento dos standards, dos custos 
e da rentabilidade dos investimentos. 
já que seria justamente o ponto em 
que estes trabalhos poderiam levantar 
mais polémica. 

A mesma crítica quanto a este últi· 
mo ponto poderia ficar relativamente à 
discussão dos projectos para a Coope· 
rativa HABITOVAR, que se situaram 
na discussão mais virados para proble
mas de índole tipológica e que, quanto 
a mim, muito tiveram a dizer neste 
território. 

Apesar de ainda ser cedo para tirar 
conclusões de fundo do debate, creio 
que ele constitui desde já matéria de 
reflexão, podendo representar um 
avanço quanto à discussão dos proble· 
mas que a todo o momento se vão 
colocando no campo de acção do ar
qu itecto e no território da arquitectura 
e que seria bom vermos também alar
gada a questões de outro âmbito. 

Lisboa, 23 de Abril de 1979 
Luís Teles 

(1) Este projecto aparecerá desenvolvido 
muito brevemente na nossa revis ta. 

(2) Este trabalho também aparecerá desen
volvido num dos números seguintes. 



,iagem 
espiral 

N. R: Concluimos neste número o 
artigo de Maria João Fernandes inspi
rado na exposição de Hundertwasser 
que esteve recentemente em Lisboa, na 
Fundação Calouste Gulbenkian. 

Porque não poderá um homem, tal 
como uma flor', fazer o que lhe é 
próprio? 

H undertwasser 

A nossa viagem prossegue, neste mo· 
mento com duas ãrvores a bordo do 
Regentag, presenças que mais uma vez 
concretizam a espiral, o negro no cen· 
tro (a mais bela das cores para Hunder
twasser, talvez por aproximação com a 
noite, o sono, e o sonho). Cores írias e 
quentes, o ouro, a noite e o dia, a 
totalidade do ciclo da vida, simboliza· 
do pela árvore. Vida-morte e regenera· 
ção. 

A bordo do Regentag, negando limi
tes, navega a vida sobre o mar, num 
espaço conquistado fluindo sempre na 
descoberta de novas maravilhas: figuras 
ténues, silhuetas azuladas, leves, man· 
chas de rosa, núcleos borbulhantes de 
cor, espaços enquadrados mais som
brios, sobre os quais a cor se espalha, 
convulsiva e brilhante. 

Na visão do poeta a chuva cai em · 
sete cores, a real idade transfigura-se. 
Ou será apenas a magia 'que vive no seu 
olhar? Olhos enormes, .ou óculos do
minam o espaço dividido, sugerin
do-nos várias portas de acesso a um 
mundo ao nossó alcance e inacessível, 
vivo através do poder evocativo da cor, 
mas abstracto, indefinido. Sonho frag
mentado, presente e ausente, que o 
real transporta e o ultrapassa. 

Com Hundertwasser vivemos o tem
po do sonho e do sono. Sono inunda
do, vivo, criador, na disponibilidade 
gritante do amarelo, nas pequenas for
mas, glóbulos vermelhos e azuis flu-

tuantes, preenchendo um espaço mais 
vazio e evadindo-se no sentido inferior, 
sobre ondas coloridas, derramando-se 
elas também em várias direcções. So
no, o das formas quietas, alinhadas na 
sua desordem evidente, casas de ouro, 
cinza brilhante, o negro da noite, jane
las iluminadas, o rubro, o lilás da vida 
que se agita ou desvanece na sombra. 
Sono leve. Um pingo de tinta azul, ou 
chuva e outros mais, descem irreveren
temente sobre o branco do fundo. So
no inundado. Sonho. Eclosão 1 íquida, 
partículas de fogo, movimento, a afir
mação da vida sobre a vida. 

A poesia colhida no sonho, permane
ce vitalizando toda a experiência do 
artista, acompanha-o na lenta viagem 
sob o sol da barca Regentag, caminho 
de invenção surpresa e descoberta do 
real, no qual a si próprio profunda· 
mente se empenhou. 

Sobre um céu rubro, talvez o pálido 
céu da manhã que o sol torna púrpura, 
recorta-se a barca colorida que preser
va a vida, a Arca dos nossos dias. Duas 
árvores guardam a sua magia, poalha 
rosa brilhante, apoiando-se numa for
ma esférica (o mundo? ) preenchida 
pelas complementares vermelho e ver
de sugerindo contrastes que se harmo
nizam através do círculo e das árvores, 
apontando a evolução numa linha as
cendente. A criação e a destruição, a 
vida e a morte, a alegria e o sofrimen
to, encontram nela uma imagem e uma 
resposta ainda que silenciosa. 

A árvore mergulha directamente nas 
mais profundas energias do cosmos, 
que a habitam. Talvez por isso o pintor 
considere que a relação árvore-pessoa 
deve tornar-se religiosa e exista em to
da a sua pintura e na sua própria vida, 
de uma. forma manifesta, o culto da 
árvore. 

As árvores, vida, alma do planeta 
navegam sobre um mar de verde onde 
a espiral imprime sulcos de fogo ou 
sangue, conduzindo a um núcleo mais 

brilhante, destino nunca encontrado, 
sempre perseguido, de um percurso 
imaginário e real. 

É o olhar que marca os momentos 
essenciais, de um tempo muito interior 
em busca de uma correspondência na 
realidade circundante, ou apenas cap
tando a magia natural da paisagem co
mo a dos jardins sobrepostos, quando 
as casas estão suspensas sob as 
pradarias, as árvores bordadas a fio 
cintilante de seda vogando no espaço 
sem uma disciplina aparente. Liberda
de para as aves onde a luz se concen
tra, para as árvores. Deixemos dormir 
nos seus ramos os pássaros de ouro. As 
casas podem adormecer também tran
quilamente nos braços da noite negra e 
povoada de luz. No país da surpresa, o 
sol será verde? Ou apenas as nuvens se 
dão ao luxo de passear formas inabi
tuais? Recusa da geometria, do espaço 
linear. As formas pairam, como negan
do a própria gravidade. Todas as linhas 
se tornam docemente curvas. As casas 
magicamente suspensas sob as prada
rias, as árvores brilhando e os homens 
algures gozando o seu espanto. 

Num dia de sol, toldam-se as águas, 
o céu; mas tudo brilha, e as cores ga
nham a sua dimensão mais secreta, má· 
gica: chuva sobre Regentag. O azul cin
tila em vários matizes, o vermelho 
adormece no rosa, e a chuva sem ces
sar, sombria, acorda à sua volta o espa
ço. Magia do olhar transformando a 
paisagem. Mágico dia fascinando o 
olhar. O azul da água ou do céu, é uma 
lâmina de cristal refulgindo em tons de 
cinza, verde, azul forte. O negro di· 
lui-se na cor. Harmonia que duas este· 

· ras ligadas, num arroxeado misterioso 
e nocturno, evocam. 

Mais um anel da viagem em espiral, 
que a pintura de Hundertwasser recria, 
e nós interrogamos. 

Num céu polvilhado de rosa e ouro, 
no mar rosa, lilás, dourado, azul claro 
e verde, vibra toda a atmosfera do 

arteopinião 23 



amor. A vida agita-se nas águas, con
densa-se em potencialidades insuspeita
das: pequenos mundos, esferas, gló· 
bulos coloridos, a zona escondida do 
mar do amor. 

À superfície mais escura, de um azul 
arroxeado que se aproxima do negro, 
encontramos um barco dentro de ou
tro barco. A vida que repercute e se 
mult i pi ica. Regentag sob11e as ondas do 
amor. 

Amor presente e ausente. Por vezes é 
doloroso aguardar com amor, quando 
o amor está longe, dentro de casas 
vazias, cobertas de cartas coloridas. O 
jogo? O vazio do amor. Um rosto in
definido de olhar azul, d istante e lá
bios rubros aguarda encerrado numa 
das casas. Talvez apenas o rosto de 
uma carta na fachada de uma casa ina· 
bitada. Ou o desejo de um rosto que 
anseia ser habitado por si mesmo, na 
busca de um fogo interior, e por um 
outro ... 

Sobre um fundo azul carregado, que 
formas preenchidas por cores vivas ani
mam, recorta-se um rectângulo negro, 
unindo duas das casas. Janela para a 
escuridão, ou trampol im para a noite 
povoada, para além das casas feitas de 
baralhos de cartas, prisão para um ho· 
mem sozinho ... 

Gotas de água ou lágrimas, escorrem 
das paredes coloridas, cobrindo a an
gústia a melancolia do amarelo, a in
tensidade e o calor do vermelho, com 
uma rede de sinais trazendo com o 
mov imento, a frescura, a possibilidade 
da vida, do amor. Vida secreta que 
pressentimos na única casa de paredes 
vermelhas, cujo interior não vislum
bramos, aguardando no silêncio do de
sejo e do sonho, o encontro com a 
real idade ... Encontro nem sempre per
feitamente realizado, quando a dor 
prevalece, limitando, constrangendo o 
homem, impedindo o diálogo, confi
nando-o em espaços sucessivamente re
duzidos, na cidade sangrenta, onde a 
natureza não é já visível e a solidão 
deixou impressas a negro, como gran
des nódoas as suas marcas. 

É a espiral que conduz ao sofrimen
to e surge no movimento giratório dos 
crucificad os nas ruas, destacando-se 
negra e amarela sobre um fundo ver
melho estriado. Amálgama de rostos 
doentios amarelo esverdeados, carros 
nos múltiplos caminhos da cidade le
vam a um centro escuro onde se inscre
ve viscosa, sinuosamente uma linha 
curva e ondulante. Carros amassados. 
Partindo ou chegando impotentes e es
pantados a um núcleo negro, habitado 
por uma cobra, que os atrai com a 
força fatal de um íman, para a destrui
ção. 

A dimensão dolorosa de um dia-a-dia 
desprovido de significação e encanto 
exige uma óptica especial, um penetrar 
profundamente no real, para além da 
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sua fachada muitàs vezes agradável. 
Em balanço ocular n° 5, é o momento 
dessa visão dramática sobre um mundo 
tantas vezes hostil. Aí encontramos co
res carregadas, tons sombrios, com pre
domínio do vermelho sangue, do ama· 
relo, do castanho e do negro. 

Linhas cu rvas e quebradas concên
tr icas, dão-nos mais uma vez a sugestão 
da espiral, evocando um espaço subter
râneo, as entranhas da terra onde em 
si lêncio, numa alquimia secreta, se agi
ta e cresce a vida. Com a violência, o 
dramatismo do eclod ir de energias in
controláveis e por vezes excessivas, e 
ao mesmo tempo a dei icadeza de frá · 
geis formas, talvez apenas dourada me· 
mória de luz, dormindo resguardada, 
quase escondida, envolta em sombras. 

É também trág ica a vivência que nos 
comunicam por exemplo o comboio 
nocturno, o reino dos touros e King· 
-Kong, revelando estes dois últimos, 
vestígios de antigos mitos e tabús, a 
presença de fantasmas indiv iduais ou 
colectivos, entidades psicológicas com 
raízes profundas nos com pi ex os e frus 
trações de uma época. 

Ultrapassada a angústia, o pavor 
diante de uma realidade dolorosa mas 
não irremediável, a beleza é recupera
da. 

A terra renasce transfigurada, com 
um rosto de mulher, fresca e expectan
te. Rosto de ouro sobre a noite, os 
vales e os mares. Casas de cores fes
tivas, equi libram-se na luz dos seus ca
belos, o fogo e a água dorrriem nos 
seus lábios. Terra de lrina sobre os 
Balcãs, ou terra apenas, acordando de 
um sono de séculos, germinando em 
mil formas de vida nova, irrompendo 
no seu seio verde e fértil. 

O sonho desenhando o seu enigma 
na paisagem que o acolhe feliz, iden
tificcando-se com a poesia da terra e 
da luz, dos homens e dos céus. 

A imaginação, a criatividade, indi
cam-nos o caminho possível de regres
so a nós próprios, à natureza mais pro
funda do mundo que habitamos. Na 
estrada d os sobreviventes formas estra
nhas, dispersas sobre uma superfície 
avermelhada dividida por sulcos ver
des, procuram um centro, uma orienta
ção, que parece situar-se na cidade, 
como ponto de chegada. Aí encontra
mos a chuva, brancas gotas de uma 
pureza inicial, caindo como lágrimas 
de alegria, a espiral radiantemente CO· 

lorida, em tons de vermelho, azul, 
amarelo, li lás, rosa e verde, conduzin
do a um centro brilhante. O enigma ao 
fim ou no princípio da estrada dos 
sobreviventes. Talvez o caminho come
ce aí, dirigindo-se a nós que devemos 
procurá-lo tamém, guiados apenas por 
uma intuição secreta, uma iluminação 
trágica e submersa que a pintura de 
Hundertwasser nos comunica, e a ima
gem melhor do que a palavra traduz. 

lrinaland sur /es Balcans 

Relations o f a sp ider 

Little palace of illness 



O sol ou nada mais do que um olhar, 
ou um sol que olha reparte o espaço: a 
noite no azul forte, escurecido por go
tas negras e o dia claro. O ciclo que se 
completa e para além permanece a sur
presa nas cores exuberantes ou som
brias, nas formas insólitas. 

É esse o caminho sem fim em direc
ção a ti, o caminho da descoberta sem 
limites de nós próprios e do espaço 
que se prolonga no infinito. 

O sol vigia sobre uma estrada rubra, 
um céu rosa, numa atmosfera onde 
domina o vermelho quente, a cor que 
melhor representa a energia, a paixão 
que nos mantém vivos. 

Visível, uma mão, a tua, responsável, 
pela direcção escolhida e ao mesmo 
tempo em repouso, como se recebesse 
uma misteriosa influência, esperando a 
revelação que numa curva do caminho, 
quando menos esperarmos, surgirá fa
talmente. 

Com Hundertwasser assistimos ao 
despertar do maravilhoso no quotidia
no que nele cresce e se expande como 
uma flor rara de pétalas bri lhantes e 
perfumadas. Na sua pintura encontra
mos os mesmos ritmos primordiais da 
natureza, a sua respiração larga, a su
cessão encantada das estações, numa 
sinfonia da cor e da forma. 

A paisagem ganha a inteligência, a 
sensibilidade, a imaginação que o artis
ta em si e nela descobre. A conquista 
de outras dimensões do ser interior faz 
também surgir diferentes dimensões 
para o real que deixa transparecer uma 
ressonância, uma profundidade novas. 
O artista toma corpo na densidade do 
real, capta a sua linguagem, a música 
acorda o silêncio e tudo vibra e cinti la 
como no início dos tempos. A arte 
reitera a criação do mundo. Também a 
arte de Hundertwasser. O pintor pre· 
cisa de inventar de novo tudo o que o 
cerca, de vibrar em uníssono com o 
cosmos. Recusa-se a ser um estrangeiro 
em relação à vida, a encarar de forma 
definitiva os condicionamentos da so
ciedade. Não satisfeito com o mundo, 
propõe a sua transformação, .e não po
dendo esperar por ela, inventa-o. 

Hundertwasser não esquece a pers
pectiva do desencanto no mundo dos 
homens que o rodeiam, presente tam
bém nos seus quadros. Mas faz-nos ao 
mesmo tempo uma proposta de felici· 
dade, apresentando-nos como ele pró· 
prio diz, a "maquette" de um sonho 
que realiza através da sua pintura. 

O diálogo com a natureza, consigo 
mesmo e com os outros, a descoberta 
no tempo e no espaço do precário e do 
infinito, do limitado e do ilimitado, da 
ordem e da desordem, a sugestão de 
um novo sentido para a viagem em 
espiral que todos realizamos, são al
guns dos aspectos que mais nos sensi
bilizam na pintura de Hundertwasser. 

O caminho que nos aponta deverá 

ser descoberto por cada um. É o da 
eterna procura, momentaneamente ilu· 
minada por uma poalha de luz, o da 
vivência poética da realidade e o do 
empenhamento total nesse processo. 

A sua obra dá-nos o registo de ins
tantes de claridade e a noção do peso 
absurdo e imenso de trevas seculares, 
em cores translúcidas, vivas, cintilantes 
ou escuras em formas distorcidas como 
se o mundo que nos revela fosse verda· 
deiramente uma realidade submersa, 
um continente perdido e recuperado 
através da memória. 

Maria João Fernandes 
Assistente 

da Faculdade de letras de· Lisboa 

Good morning city - Bleeding town 
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novos 
contemporâneos 

A expos1çao NOVOS CONTEM· 
PORÂNEOS realiza-se todos os anos, 
sendo por concurso aberta a todos os 
estudantes de artes plásticas da Grã
·Bretanha. É uma tradição retomada 
recentemente e que começou com a 
então chamada Jovens Contempo· 
râneos onde, no princípio dos anos 60, 
apareceram pela primeira vez ao públi· 
co obras de pintores como Peter 
Phillips, R. B Kitaj e David Hockney 
na altura estudantes no Royal College 
of Art. 

No seu novo formato a exposição 
realiza-se por iniciat iva da Associação 
Novos Contemporâneos, constituída 
por professores de várias escolas de 
arte e ex-alu nos das mesmas, que dão 
continu idade ao projecto, que é execu
tado anualmente por um grupo de es
tudantes voluntários. Estes, por sua 
vez, em contacto directo com os estu
dantes das várias escolas, escolhem os 
seleccionadores. 

A composição dos painéis de selec
ção tem variado de ano para ano, desta 
vez era constituído por d ois ar t istas e 
um não artista (cr ítico, historiador, 
etc.) para cada um dos t rês grupos: 
pintura, escultura, e 3ª área (perfor· 
mance, fi lme, video, fotog rafia ou 
qualquer outra coisa que não se encai
xe nos outros dois). 

Todos os anos esperada com certa 
expectativa e anunciada como indica· 
tiva do estado de saúde das escolas de 
arte, e também todos os anos recebida 
com uma certa desi lusão. As razões são 
várias e fáceis de perceber. 

Além de ter todos os defeitos das 
exposições seleccionadas por um júri, 
necessariamente parcial e que portanto 
ao ser escolhido imprime desde logo 
determinadas características à selec· 
ção; localiza-se sempre em Londres, 
privilegiando os estudantes das escolas 
londrinas em detrimento das dezenas 
de escolas da província; devido à escas
sez de tempo o júri (que não é pago e 
portanto não pode dispor de muito 
tempo) tem de fazer a sua escolha em 
muito más condições (este ano só em 
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pintura houve mais de mil candidatos 
para uma selecção final de cerca de 
sessenta); as dificuldades de transporte 
que são por conta do concorrente; o 
ênfase geralmente posto, não na quali· 
dade d as obras, mas em dar uma pre
tensa panorâmica dos tipos de traba· 
lhos que se vão fazendo nas escolas, o 
que torna a seleccão mais fácil e a 
transforma numa espécie de catálogo 
de coisas "à maneira" de x, y e z. Por 
sua vez a consciência destas limitacões 
leva a que mu ita gente nem concÓrra. 

Apesar de todos os defeitos, é evi
dente que é um acontecimento com 
interesse e que será pena que acabe, 
como parece que vai acontecer devido 
ao departamento governamental que 
subsidiava a suaua realização (Arts 
Counci l). ter comunicado que prova
velmente deixaria de o fazer. 

A secção de pintura, largamente 
constituída por trabalhos abstractos, 
era apenas curiosa. Notava-se uma cer
ta influência dos pintores de que falo 
mais à frente, produzindo alguns resul
tados interessantes. 

Era no entanto entre as esculturas e 
fotograf ias que hav ia as coisas mais 
exc itantes (os videos e f ilmes eram 
todos eles bastante chatos). Nenhuma 
linguagem dom inava (ao contrário do 
ano passado não hav ia nenhuma escul
tura de aço soldado "à Anthony 
Caro", que se tornou a imagem de 
marca da St. Martin's School) e havia 
uma saudável abertura a técnicas, ma
ter iais e interesses. Peças que iam do 
íntimo e introspectivo até ao monu
mental. No campo da fotografia, os 
exemplos mais interessantes eram as 
instalações com fotos e texto (ou som 
gravado), na sua maior ia viradas para 
as implicações sociais da fotografia e as 
formas como estas são 1 idas e uti 1 iza
das. 

Papel feito à mão está a tornar-se 
uma epidemia e não surpreende que 
sur jam agora estes trabalhos de 
DAVID HOCKNEY intitulados "Paper 
Pools" (piscinas de papel). 

A série exposta no Artists Market 

era constitu ída por pa inéis formados 
cada um por seis folhas de papel. O 
assunto era, como o nome indica, uma 
piscina. A composição era bastante 
geométrica, existindo praticamente 
duas variantes: uma quase simétrica da 
piscina vista de topo e outra da piscina 
vista mais de lado. Varia a cor, e a 
atmosfera. Azuis e verdes brrilhantes, 
azuis e verdes escuros, preto, amarelos 
e em dois ou três casos, um pouco de 
cor-de-rosa de um banhista que nada 
debaixo de água ou que mergulha fa· 
zendo mais um "splash". As cores não 
estão sobre o papel, mas são parte inte
grante deste, pois os pigmentos são 
misturados com a polpa do papel. 

KEN TYLER, da TYLER GRAPH ICS, 
INC. convidou HOCKNEY a experi· 
mentar esta técnica. A princípio hesi
tante, foi -se entusiasmando com as pri
meiras experiências. Passou vários dias 
a fotografar e desenhar a piscina de 
Ty ler a várias horas do dia, e depois a 
estudar a escala mais apropriada para o 
que pretendia. 

Quantidades enormes de polpa, feita 
de fibra de panos 100 % algodão(1 ), 
foram tingidas com determinados tipos 
de pigmentos até serem obtidas as co
res que Hockney pretendia, e os resul
tados nesse aspecto foram francamente 
positivos. E a partir desta polpa, atra
vés de um sistema de moldes foram 
formadas as fo lhas, que foram depois 
prensadas. A cor parece estar entranha· 
da no papel como num mata-borrão, 
dando um efeito parecido com o de 
aguarela, mas na rea lidade muito dife
rente. O realismo da sensação está de 
acordo com a mecânica do processo. 

O desenho é muito simples, sendo a 
composição baseada num pequeno nú
mero de planos de cor. A estrutura 
aproxima-se muito da abstracção con
tr ibuindo para a riqueza de sensação e 
tornando as pintu ras muito atmosféri· 
cas e algo misteriosas. No entanto 
Hockney usa tudo isto da forma q ue 
lhe é mais fác il , a cor e a estrutura 
abstracta da pintura são uti lizadas de 
uma maneira inconsequente, não tra
zendo nada de novo. 

Mais uma vez, David Hockney mos
trou uma série de obras com a elegân
cia que o caracteriza, belos objectos 
que ficam bem em qualquer sítio. Na 
real idade, as peças foram fe itas não 
como objectos únicos, mas como múl
tiplos em edições de cinco exemplares 
cada. Tanto na exposição de Nova 
York como nesta, todos os trabalhos 
foram vendidos, andando o preço à 
roda de 9.000 libras cada. David 
Hockney usou uma técnica nova, 
como quem experimenta um novo 
brinquedo, apenas pela novidade. Os 
resultados foram o que se esperava: 
objectos belos e caros. Nem mais, nem 
menos. 



Três das mais recentes pinturas de 
WILLIAM HENDERSON estiveram 
expostas durante o mês de Março. 
Telas bastante grandes, cores muito 
intensas e activas, foram com certeza 
das coisas mais interessantes que pude 
ver este mês. 

Até há cerca de três anos a pintu ra 
de Henderson era cinzenta ou negra, 
extremamente rigorosa e baseada em 
complicados sistemas de grelhas. Desde 
então para cá a situação mudou radi
calmente. Na sua exposição na Air 
Gal lery em 1978 os seus quadros fize
ram uma certa sensação. Já nessa altu
ra eram constituídos por riscas de co
res muito vivas e contrastantes, for
mando uma espécie de tubos de órgão 
ou neon. Estes "tubos" estavam inte
grados dentro de uma estrutura ainda 
em grelha, mas muito menos rígida e 
criavam um espaço extremamente di 
nâmico e amb íguo. Com uma lumino
sidade interna e intrínseca a cada 
"tubo" a superfície criada tem seme
lhanças mais do que casuais com o 
cubismo analít ico e também com cer
tas coisas de Léger. 

Nas três pinturas que agora estive
ram expostas, a estrutura de "tubos" 
já não domina totalmente a superfície. 
Esta é interrompida em certos momen
tos (momentos é neste caso a palavra 
mais exactal, pelo aparecimento de 
glóbu los de cor ou zonas com texturas 
diferentes, criando um tecido rítmico 
com dramáticos stacatos. Os próprios 
"tubos" não são tão uniformes sendo 
nuns a t inta mais fina, ficando assim 
vis1'veis por t ransparência outras estru
turas mais antigas. Num dos quadros, 
toda à volta dos limites da su perfície, 
formando uma faixa de cerca de 20cm 
nas margens laterais e inferior, e de 
cerca de meio metro na margem supe
rior, Henderson pintou uma nova ca
mada de tubos mas desta vez pretos, 
ut ilizando tinta muito transparente, 
fazendo uma homenagem à sua pintu ra 
anterior. 

O caso de GARY WRAGG é bastan
te semelhante - também ele "renas
ceu" de um minimalismo bastante neu
tro, supostamente depois de uma esta
dia no México (não há nada melhor do 
que um bocado de sol na cabeça!). 
Começou a fazer grandes desenhos a 
carvão e pouco a pouco foi introdu
zindo outras técnicas, tendo o proces
so levado às pinturas recentemente 
expostas na Acme Ga ll ery. 

Os quadros nesta exposição variavam 
de tamanho, entre o médio e o muito 
grande (ce rca de 4x 1,5m). Com uma 
estrutura extremamente fluida, aparen
temente mesmo sem estrutura nenhu
ma, a superfície está carregada de mar
cas de carácter mais ou menos caligrá
fico , sobrepostas, util izando materiais 
vários: carvão, óleo, acríl ico, esmalte, 
etc., que formam pequenos ritmos, 
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ecos que aparecem aqui e ali ao longo 
da superfície . E este sistema de ecos e 
ritmos que, juntamente com o carvão, 
que geralmente é usado com um carác
ter de condutor, fo rma a estrutura do 
quadro. 

Wi ll iam Henderson e Gary Wragg 
juntamente com Bruce Russell, Jenni
ffer Durrant e outros, formam um gru
po de pintores de trinta e poucos anos 
que tem certas características comuns. 
Apareceram em meados dos anos 70 a 
afirmar que a pintura é um medium 
autónomo e cheio de possibi lidades, e 
que não foi inviabilizado pelo apareci
mento dos novos média, devendo sim 
coexistir com eles, cabendo-lhe um pa
pel que só a pintura pode cumprir. A 
sua pintura surpreendeu pelo optimis
mo - uma pintura não céptica da sua 
própria possibi lidade de existir, mas 
afirmativa e bem humorada. 

Cubismo cabeludo, chamou-lhe aqui 
há tempos Bruce Russell, que tem sido 
um dos mais enérgicos defensores e 
divulgadores desta pintura. E efectiva
mente, como já d isse anteriormente, 
certas pi nturas têm relações muito es
treitas com as obras de 191 0-12 de 
Picasso e Braque. Ta lvez seja o começo 
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da exploração sistemat 1ca de certos 
caminhos que Picasso e Braque deixa
ram ind icados e que ni nguém seguiu. 
Pode-se dizer que todos estes pintores 
têm uma certa ligação ao cubismo, 
mais evidente nuns casos do que nou
tros. A grande abertura de vocabulário, 
o uso de forma muito livre de id iomas 
de estilos anteriores, a informalidade, a 
não rigidez de estrutura, a tendência 
para encher o espaço, o vitalismo, a 
concepção da forma como algo que 
cresce de dentro, que tem de ser for
mado, são caracter ísticas, que mais ou 
menos se podem aplicar a todos eles. É 
evidente que nada disto surgiu do va
zio e que este grupo tem ligações de 
parentesco, por várias vias, com artis
tas anteriores, tanto ingleses como 
americanos. Também dizer que isto é 
um maximalismo que se vem agora 
opor ao min imalismo dominante nos 
f ins dos anos 60, princ ípios de 70 , pa
rece-me prematuro. Se é verdade que 
isto não é um fenómeno isolado, e 
coisas semelhant es aparecem no cam po 
das três dimensões, na arquitectura, na 
música, as relações não são assim tão 

(continua na pág. 28) 

arteopinião 27 

~ 
S: 
~ 
"' o 

CQ 
<» .:: 
.:: 
e 

1 
:.. 
(b 

<::: 
-<::: 
<> o 
:i: 

C'I 



arte popular 
{continuação da pág. Bj 

tives referidos neste último conceito 
de arte popular se chega através de 
outros meios radicalmente diferentes 
(arte como crítica da arte e etc.), 
outros pensarão que os próprios objec
tivos estão errados. 

Sobretudo com os primeiros, que 
acreditam num futuro melhor, interes
sava discutir estes e outros problemas, 
já que o tradicional assunto do "sexo 
dos anjos" está mais que debatido. 
Tanto mais que toda a gente. sabe que 
os anjos não têm sexo, como provou 
S. Tomás de Aquino já há vários 
séculos. 

Filipe Rocha da Silva 
- Estudante de pintura 

do Departamento de Artes Plásticas 
e Design da ESBAL 

exposições 
{continuação da pág. 17) 

O plana prevê; justamente, sucessi
vas exposições, uma delas já a levar a 
efeito este ano lectivo na cidade de 
Lamego, e pela segunda vez, dada a 
viva insistência da população local. 
Aveiro, Lamego, Chaves, Vila Real, 
Braga e Viana do Castelo, const itu íram 
outras tantas deslocações. Com saídas 
a Bragança e Miranda do Douro dar
·se-á cumprimento ao que se encontra 
programado para o ano escolar em cur
so. 

A Secretaria de Estado da Cultura, 
sensível ao projecto, acabou por pres
tar o seu apoio, facto que tem propi
ciado a amplitude e a sistematização 
nele implicados. 

Se a experiência resultar como moti
vação para um projecto de âmbito na
cional, seria, só por si, facto de nos 
congratularmos, como Escola que se 
quer identificada com a sociedade. ser
vindo-a na medida das suas capaci
dades. Essa é a nossa expectat iva. 

Júl io Resende - Professor da ES8 AP 

novos 
contemporâneos 
{continuação da pág. 27) 

simples e não se passa de forma 1 ímpi
da e exacta de um movimento para o 
seguinte que se lhe opõe. E se é verda
de que o minimalismo foi importante 
nas artes plásticas neste período, não 
teve uma preponderância completa 
sobre outros movimentos coexistentes 
(o mesmo talvez já não se possa dizer 
sobre a arquitectura). Mas a discussão 
deste problema levar-nos-ia muito lon
ge. 
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O que é facto, é que se esta pintura 
não é a revolução que tudo vai mudar, 
existem 3 ou 4 excelentes pintores 
que, com limitações, deixando muitos 
pontos por considerar, fazem com 
optimismo (esperemos que não seja 
esse um dos seus pontos fracos). qua
dros que são das coisas melhores que 
aconteceram à pintura inglesa nos últi-
mos anos. 

Nota: 

Lond res, 26-3-78 
Rui Sanches 

(1) Este tipo de informações foram extraí· 
das do folheto informativo que acompanha
va a exposição. 

assinantes 
Deste número em diante os nossos 

leitores que pretendam assinar a revista 
deverão enviar os seus cheques ou vales 
postais endereçados a ARTEOPIN IÃO. 

E uma vez mais a sugestão que fica: 

ASSINE ARTEOPINIÃO 
6 números - 165$00 
12 números - 330$00 

ASSOCIAÇÃO DE ESTUDANTES DE 
ARTES PLÁSTICAS E DES IGN DA 
ESBAL 
LARGO DA BIBLIOTECA PÚBLl
CA 2 
1200 Lisboa 

A 
Revista arteopinião 
Caros amigos, 

"Estamos a organizar um Centro de 
Documentação de Arte, cujo interesse 
nos parece evidente, já que neste mo
mento não existe nenhuma recolha sis
temática dos actos da arte dos nossos 
dias. 

Do êxito, pelo menos do arranque, 
da nossa iniciativa depende muito o 
conseguirmos chegar junto dos artistas 
e outros activistas no campo da arte. 
Pelo que vos solicitávamos uma refe
rência na "arteopinião", com indica
ção expressa do nosso apartado. 

A vossa revista é certamente lida por 
muitos artistas, e alunos das Belas Ar
tes, o que poderá significar uma contri
bu ição importante para o Centro." 

Envios e correspondências para: 

APARTADO 21246 
1131 LISBOA CODEX 

PUkTA 
"Ainda não somos propriamente u m 

grupo de arte/ intervenção. Sê-lo signi
fica, antes de tudo, assumir as respon
sab ilidades inerentes a este propósito e 
não pode compadecer-se com qualquer 
forma de verborreia estéril. 

Foi, no entanto, com aquela firme 
convicção que deitámos mão a este 
projecto. Não saber transcrescer da in
tenção para a acção concreta é negar o 
próprio espírito que animou a criação 
do Pukta. 

Este surgiu de uma troca de experi
ências em comum que, com o tempo, 
se foram retratando e suscitaram a ne
cessidade de ultrapassar o seu carácter 
espontâneo e elementar. 

Num primeiro momento a consta
tação das limitações de uma actividade 
puramente associativa e, sobretudo, 
acumulativa levou-nos a tomar cons
ciência da necessidade de reconverter o 
"associativo" em "colectivo". Mas um 
colectivo em permanente metamorfose 
e, aql.i, a recusa do aspecto de acumu
lação linear. 

Depois, e muito mais importante 
q1>e estas considerações de ordem me
todológica, sobreveio a reflexão sobre 
a natureza social do artista e o papel 
que este pode/ deve desempenhar numa 
sociedade em transformação. 

Na qual idade de "produtores de 
arte" (e independentemente das 
opções político-partidárias de cada um 
ou da sua mi litância na vida corrente}, 
preocupados com a vitalização/massifi
cação (=politização) do fenómeno ar
tístico e a sua mais estreita articulação 
com o processus social, não nos con
tentamos em borrar telas ou parir poe
mas. 

Isto significa que, da intervenção 
passiva, pela simples amostragem, esta
mos dispostos a passar à arte/ interven
ção/acção que saiba percorrer os in
terstícios da realidade social e, à sua 
maneira, ainda que ligeiramente, con
tribua para a sua contestação." 

CONCURSO 
Em resposta ao concurso lançado en

tre os alunos da ESBAL, recebemos 
ci nco trabalhos, dos quais reprodu
zimos o 1º classificado, na capa, da 
autoria de José Tomás Féria e encon
trarão na contracapa os restantes, devi
damente identificados. 



A Direita 
Quem pensava que a Direita encara a 

arte com desprezo, quicá desconfiança 
perdeu. É verdade que. foi a ideia "se 
todos se pusessem a anal is ar o mundo, 
a ler os sinais, a captar as imagens" que 
precipitou Goering (pai espiritual) 
num estado avançado de esquizofrenia 
existencial que o levava a gritar: "Mal 
oiço falar em cultura, saco logo da 
pistola!" E não ouvia falar muitas ve
zes... Mas é por isso mesmo que a 
Direita gosta da cultura, para que ela 
não seja (livre-pensamento, consciência 
e reflexão), a Direita é só cultura. 

O Jornal "A Pátria" inaugurou re
centemente. Um forno crematório? 
Um lápis azul? Uma cadeira eléctrica? 
Um aparelho para escutas telefónicas? 
Uma central nuclear? Não - uma Ga
leria de Arte. 

E o que acontece nessa Galeria? O 
Tomáz discursa? Há leilões de antigui· 
d ades? Os herdeiros do Vasco . Morga
do estreiam a peça? O Alpoim conta 
histórias da guerra? O Saque e Arneiro 
(vide Portela) conta as últimas do 
paço? O Tareco escreve o editorial? 
Ou passam filmes pornográficos e 
depois é o "ballet rose"? 

Nada disso, simplesmente expõe-se 
pintura. É o império do "conceito vio· 
lento da cor", segundo o eminente 
crítico Augusto de Silva que passamos 
a plagiar, o padrinho dos expositores 
daquela Galeria. Mas o que é o tal 
"conceito"? É "patético". "Onde o 

doloroso, o triste e o trágico se inte
gram numa profunda humanidade 
apoiada". Apoiada em quê, a humani· 
dade? "Num sentimento emocional da 
forma". 

Mais: o "conceito violento" engloba 
as "largas graduações expressivas que a 
cor é susceptível de interpretar com 
justeza". E qual o segredo dessa juste· 
za? "As cores normalmente possuem 
uma policromia perfeitamente integra
da no processo dinâmico do chamado 
"círculo cromático". 

A razão de ser do "conceito violento 
da cor"? A "desumana", "bárbara", 
"mais negra página", "força bruta ou 
decisão de minorias irresponsáveis", 
"sofrimento de drama horrível", 
"imposto pelo sectarismo político 
intrasigente das referidas minorias 
irresponsáveis que a história terá logi· 
camente de julgar como elementos de 
alta traição". Qual foi a coisa, qual é 
ela? Aposto que todos sabem ... Aque· 
le senhor ali do bigode já adivinhou. 
Ganhou dois exemplares da edição do 
Jornal "A Pátria" de há duas semanas 
e duas entradas na revista "E Tudo 
S. Bento Levou". O seu nome? 
"Augusto de Silva". 

Foi a descolonização que deu origem 
ao "conceito violento da cor". Oh lei
tura genial da história política e social 
da arte! Só agora nós irresponsáveis 
compreendemos que foi a previsão da 
"traição" que levou Van Gogh a um 

uso tão imoderado da cor, e depois à 
loucura. Foi também a vertigem peran· 
te o abismo descolonizador que expli· 
ca o desenvolvimento da arte moderna, 
do impressionismo dos nossos dias, 
quando o crítico Augusto de Silva, 
com o seu olhar clínico, não hesita em 
diagnosticar corajosamente como uma 
"época de vanguardas sem alma - on· 
de por vezes a obra de arte deixa de ser 
revelação para ser apenas plágio". 

O Sátiro não gosta do Augusto de 
Silva. O A. de S. de cuecas é feio, 
cheira mal dos pés e tem, enfim, todos 
os defeitos que o Almada atribuiu ao 
Dantas e mais aqueles que na altura 
não havia. Nem a pistola nem o "con· 
ceito violento da cor" destrói as célu· 
las cinzentas, torna-as brandas e ne· 
gras. Se entrar na Galeria de "A Pá· 
tria", do conselheiro Augusto de Silva, 
não se esqueça de levar os seus óculos 
de ver as dimensões a mais que sub. 
traiu dos filmes do Andy Warhol. Verá 
os aspectos positivos da cultura da Di
reita. Os que não existem. 



Nuno Tabaquinho 

Adão Contre1ras 

Adalberto Tenreiro 
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