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O Objecto estético e o objecto quotidiano — Rocha de Sousa

“Hoje acordei do meu quarto e vim para a sala. Espreitei pela janela e descobri, com
espanto, que ela nao ¢ rectilinea. A leitaria em frente desapareceu. As folhas do
jardim, ao fundo da rua, estdo amareladas. Hd poucas pessoas visiveis e 0S carros
estao cobertos de po”.

Il Encontro de Animadores Culturais — Um apelo a criatividade de indi-
viduos e grupos — Nuno Gengcalves

“Infelizmente, ainda grande parte das intervengoes de caracter sécio-cultural que se
realizam neste Pais, estio eivadas de um empirismo balofo, de um imediatismo
paralisante, de uma incapacidade de ‘leitura’ do meio social onde se actua, das suas
caracteristicas, contradicées, dos vectores fundamentais que balizam o seu desenvol-
vimento, das forgas que o procuram travar, enfim dos factores e grupos que ‘geram’
mudangas e transformagoes’’.

Acerca da historiografia da arte portuguesa — século XVIa XIX

“Apesar da acgao das ‘moscas’ do Intendente Pina Manique, intelectuais, nobres ou
burqueses, muitas vezes difundiam livros- proibidos e obras de histéria, filosofia,
fisica, medicina e ciéncias naturais, minavam os principios do absolutismo monadr-
quico e da Igreja Catolica, permitindo a entrada em Portugal do movimento de ideias
conhecido por Iluminismo”.

Neutralidade ou intervencdo — Mario Dionisio

“No que o artista inevitavelmente tem de cidadao e surgira na sua obra por caminhos
nada fdceis de determinar e me fizeram mais duma vez observar que o empenha-
mento (politico) — o “alistamento’ — do artista sé é auténtico e resulta eficaz
quando ele, criando, nem se da conta dele. Quando tem no sangue e ndo s6 na
cabega"’.

Departamento de Artes Plasticas e Design da ESBAL: ajustamento da
estrutura de 74 ou contra-reestruturacdo? — Teresa Boniné

“(..)a Escola parte de uma concepgdo democratica do ensino; a Escola faz-se e
completa-se em luta contra o sistema capitalista e as suas concorréncias tipicas; a
Escola tem uma estrutura de fruicio aberta, onde cada aluno pode fazer a sua
escolha pessoal em termos que anulam o ensino elitista; a Escola preconiza-se aberta
a todas as classes e capaz de exercer intervengoes dirigidas ao exterior (...)".
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Dada e surrealismo — Eduardo Geada

““Porém, Breton depressa se apercebeu de que a libertagio do homem nao se podia
limitar a transformar a nossa visao da realidade mas que era preciso conjugar essa
nova visao da realidade com a transformagao da propria realidade”’.

20 De Chirico e os pintores portugueses — Rui Mario Gongalves
“O surrealismo em Portugal teve a sua primeira apresentacdo na exposigao de
Antonio Pedro, Antonio Dacosta e Pamela Boden, em 1940, no atelier do primeiro.
Esta exposigdo vanguardista, onde muitas obras se referiam aos horrores e aos
absurdos da guerra, constitura uma reacg¢ao a exposigdo oficial “Do Mundo Portu-
gués’’, organizada pelo salazarista Anténio Ferro, em Belém"',
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Que Ensino Superior Artistico — Calvet Magalhdes

“Mesmo que se julgue honesto e defensdvel proteger os lugares dos professores que ja
se encontram na Escola e que acederam aos lugares ao longo de um processo tantas
vezes aleatério, comete-se um erro de estratégia pois em principio nao se devem
confundir a justa defesa do direito ao ganha-pao com a absolutizagdo do lugar de
docente, salvo quando existam razdes pedagdgicas, cientificas e artisticas’.

24 Uma maneira de ler “uma maneira de pensar o urbanismo” — Jodo Sousa
Morais
““Tenho visto subir as escadas deste edificio sempre novos idolos, mas poucas tém
sido as vezes que se falou de ‘‘Le Corbusier”.

2 8 A aventura de pintar — Hipoélito Clemente
“Nao obstante o seu aparente isolamento, o artista ingénuo € o agente de expressao
pldstica mais directamente ligado ao grupo social a que pertence”.

295Satiro — Um figurdo
“Sempre é mais aventureiro e corajoso que os oportunistas de Gabinete que pululam
entre jantar e almogo seguinte, como este e aquela, efeminados e obscenos na sua
autoconfianga, os borda-de-dgua das repartigoes da Cultura, das cdtedras e pulpitos
dos dias que correm, sequiosos por repousar as vetustas e respeitaveis banhas
intelectuais no parapeito da ultima moda dita internacional”’.
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- na sua reflexdo, ha que mobilizar esforcos, conjugar
Gutiviuusss wun rueuss yuano o uwswaswivs o arMadilhas colocados nos mais insuspeitos (mas sempre
estratégicos) pontos deste percurso, mais do que nunca, cada professor de educacgdo visual terd que assumir
conscientemente os limites das suas possibilidades, sabendo que o caminho a seguir no quotidiano é proceder
a uma critica permanente da propria metodologia pedagogica utilizada, Gnica forma de em cada momento
imprimir a actividade o vigor que se exige.

Esperar das esferas governamentais capacidade de autocritica na pratica que tem vindo a ser utilizada no
campo do ensino seria um pouco como que objectivamente perpetuar a “’bilha de barro”’.

Parti-la e varrer os cacos!

Eis também algo que deve exigir das escolas superiores de belas artes um compromisso inequivoco. Mais do
que uma efémera situacao de circunstancia o que esta em jogo é um plano.

Plano global para o ensino que, e correspondendo as necessidades de uma nova forma de encarar o papel da
arte no conhecimento e significacdo do meio, devera contar desde sempre com a participacdo — pelo
menos — das escolas de belas artes.

N&o sendo dados os meios resta tracar as linhas de actuacdo possivel.

O possivel neste momento é olhar para dentro das escolas de Belas Artes com os olhos da rua.

Possivel mas acima de tudo imperioso!

Quem acha que nido?

Voltaremos ao assunto.



Foto Albertina Serra e Sousa

“*Tantas vezes vai a bilha a fonte que...”

Da primaria as proprias Escolas de Belas Artes, importa rever principios, bases e estruturas em uso na
prética do ensino artistico.

Necessidade que se torna tanto mais urgente quanto é sabido da distanciacdo entre a generalidade das
pessoas e as “‘coisas da arte’’. “Coisas”” essas que s6 podem perder o seu forcado ar de distanciacdo nos
bancos da escola, sendo mesmo ja nos recreios do infantério.

Podera ser forcada a amplitude mas ha que, e a todos os niveis, combater firmemente ideias ou o que é
pior ainda praticas que erroneamente conferem a educagao visual estatuto de parente pobre quando postas
em confronto com outras areas de conhecimento, situacdo que é mais que evidente no ensino preparatorio e
secundario.

Relacionada historica e culturalmente com a nocdo de que junto com o artista anda a miséria de braco
dado e ainda um certo grau de excentricidade, complacentemente tolerada, persiste hoje com bastante peso,
apesar de tudo, essa ideia consolidada nos tempos longinquos do mundo artistico do Paris-fim do
século XIX.

H4 pois que, e, s6 para exemplo, actuar de tal forma que a nossa velha conhecida bilha de barro, matreira e
simetricamente decalcada para agradar ao sonolento professor de desenho se estilhace ruidosamente e de
uma vez por todas.

Equivale esta metafora a certeza de que cada vez mais, é preciso — ousada e consistentemente, alids — fazer
entrar a ““rua’’ no campo da educacao visual.

Melhor dizendo: o que ha realmente a fazer, é fundir a experiéncia da educacdo visual com os dados
proprios da realidade.

Incomoda, esta tarefa é para hoje no entanto. E na sua reflexdo, ha que mobilizar esforcos, conjugar
actividades. Sem ilusGes quanto a obstaculos e armadilhas colocados nos mais insuspeitos (mas sempre
estratégicos) pontos deste percurso, mais do que nunca, cada professor de educacdo visual terd que assumir
conscientemente os limites das suas possibilidades, sabendo que o caminho a seguir no quotidiano é proceder
a uma critica permanente da propria metodologia pedagogica utilizada, Gnica forma de em cada momento
imprimir a actividade o vigor que se exige.

Esperar das esferas governamentais capacidade de autocritica na pratica que tem vindo a ser utilizada no
campo do ensino seria um pouco como que objectivamente perpetuar a “bilha de barro”.

Parti-la e varrer os cacos!

Eis também algo que deve exigir das escolas superiores de belas artes um compromisso inequivoco. Mais do
que uma efémera situacdo de circunstancia o que esta em jogo é um plano.

Plano global para o ensino que, e correspondendo as necessidades de uma nova forma de encarar o papel da
arte no conhecimento e significacdo do meio, devera contar desde sempre com a participacdo — pelo
menos — das escolas de belas artes.

MNdo sendo dados os meios resta tragar as linhas de actuacdo possivel.

O possivel neste momento é olhar para dentro das escolas de Belas Artes com os olhos da rua.

Possivel mas acima de tudo imperioso!

Quem acha que nao?

Voltaremos ao assunto.



o objecto estético
e o objecto quotidiano

Rocha de Sousa*

NOTA DA REDACCAO

Ao nosso apelo no sentido de nos ser enviada colaboragio
Rocha de Sousa mandou-nos a carta e o texto que seguida-
mente passamos a transcrever na integra, situados no ambito
da polémica iniciada por Ewmesto de Sousa. Temos a certeza
de que ndo ficard por aqui.

Prezados colegas,

Esperando ndo vos parecer abusivo este trata-
mento, tendo em conta interesses culturais e pro-
fissionais em boa medida semelhantes, venho feli-
citd-los pelo trabalho corajoso que representa a
revista ArteOpinido agora editada.

Acontece que, dado o tipo de relacées de quoti-
diano existente entre nés, iniciativas deste género
sdo dusde logo mal apoiadas e mal entundidas, um
pouco como acontece entre as proprias pessoas,
tantas vezes rotuladas disto e daquilo, cercadas de
equivocos, perdidas a priori para um contacto
franco e uma revelacdo de conjunto.

Tentado a escrever-vos uma saudacdo, senti-me ao
mesmo tempo tentado a escrever uma “‘fabula” em
torno do tema pruposto a Ernesto de Sousa, tema
que também me é grato por permitir fori..ular varias
perspectivas de andlise sobre a relacdo artis-
ta/real/objecto de arte a face dos conceitos que nos
informam hoje.

Eis porque tomo a liberdade de vos en.iar um
“artigo” integravel no vosso proprio convite de par-
ticipacdo. E evidente que o escrevi para publicacdo
na vossa revista, mas estou inteirar.iente disponivel
para aceitar que o facam ou ndo. E para conversar
convosco sobre isso, se 0 entenderem.

Noutros planos, e sempr. que me considerem
atil, terei gosto em ajudar-vos no que me for
possivel.

Com as melhores saudacées e votos de longa vida
para a revista, subscreve-se
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O QUOTIDIANO DE JOSE

José gostava da cidade: era um gosto que recebera
do século. Dava grandes passeios a pé, visitava o rio
e os cafés, viajava alegremente aos suburbios. A
bruma dos bairros fascinava-o, sobretudo pela ma-
nha, quando os domingos impunham siléncio, vida
tardia, provincia nas ruas.

José também respirava o bulicio com a mesma
satisfacdo, sem obliquidade, cosmopolita e conven-
cido. E lia jornais. E via cinema e teatro. E compra-
va os escritores da sua hora. Tinha amigos, discutia
com eles o sentido dos sentidos do mundo, era o
gue se podia chamar um cidaddo interessado, actua-
lizado, de bem com as suas opcdes, consumidor
razoavel de objectos, de cultura, orgulhoso do seu
espaco privado, da biblioteca, das obras de arte, das
pequenas coisas que reafirmavam memorias.

Mas um dia, na franja de uma tarde igual as
outras, José reparou que se fixara um pouco no seu
bairro. Que tardava a decidir-se pelas viagens a peri-
feria. Curiosamente, havia fumos no seu psiquismo.
Na altura, ele atribuiu essa vaga lassiddo aos fumos
reais da rua onde se demorara, sentado numa espla-
nada, consumindo com os olhos o lento cortejo de
maquinas. Entdo renovou a leitura do jornal da
tarde, encheu-se com o melhor dos métodos das
mudancas do seu pais e dos problemas mais distan-
tes, voltando depois a casa de consciéncia tranquila,
numa espécie de liturgia do quotidiano.

José achou a sua sala-de-estar muito acolhedora.

Contudo, quando ligou a televisdao, compreendeu
que se sentia um pouco cansado e pensou para com
os seus botOes, talvez como nunca, no comprimento
do bairro.

Dias depois, ao fim de uma tarde que parecia de
QOutono, José foi comprar o jornal e decidiu sen-



tar-se num pequeno café que ficava a meio caminho
do sitio onde costumava parar mais vezes. Esteve a
ler o jornal e ndo deu por nada; mas quando voltou
para casa, aparentemente disponivel como dantes,
apercebeu-se do cheiro pesado da gasolina ardida: a
brisa escorria-lhe pelo corpo, gastava-se.

Semanas mais tarde, num dia de névoa antecipada,
José nao comprou o jornal da tarde. Apenas atraves-

sou a rua e foi tomar café na leitaria que ficava em
frente da sua casa. Fez isso durante muito tempo,
dia apos dia, e so reparou que alguma coisa mudara
quando encontrou por acaso um dos seus amigos e
este |he perguntou porque nunca mais aparecera na
esplanada do bairro, porque se retirara dos sitios
habituais de cavaqueira, porque nao os acompa-
nhara em certas actividades em que tinham com-
promissos tacitos de intervencao.

De facto, ele ndo sabia. E meses depois, ja a
Primavera voltara, comecara por decidir ndao sair de
casa, achando normal ficar na sala aquecida de luz,
deixando simplesmente que o sol desaparecesse nos
vidros. Dessa maneira, seguiu-se um longo periodo
em que viveu entre a sua pequena sala, a cozinhae o
guarto. Permanecia muito tempo na cama, contem-
plando com displicéncia as flores do papel de parede
e 0s quadros que tanto gostava de revisitar. Portanto
acabou por dar-se conta, um més depois, de que ja
nao safa do quarto, de que nao sentia fome, de que
apenas |lhe chegara uma espécie de lassiddao comoda,
talvez uma sonoléncia. Abandonava-se a brancas
amneésias, estava ali por condigao.

Contudo, e de repente, uma pintura despertou-lhe
um apetite difuso: era uma obra constituida por um
simples quadrado e uma cruz obliqua, rigorosa, mar-
cando o centro desse espaco. Espaco ya palavra
propria, deve dizer-se: porque José subiu um pouco
nas almofadas e ficou surpreendido por nunca ter
pensado verdadeiramente que a cruz iniciava as duas
diagonais dos dois quadrados, ou pelo menos por
nunca as ter prolongado para la do sinal, num dese-
nho visitado da mente. Por isso fez um jogo, unindo
os veértices dos quadrados e apagando a parte central
das linhas cruzadas. O conceito de espaco man-
tinha-se mas a sua forma renovara-se. E também a
analise de que a forma partia. Apesar desse resul-
tado, José ficou satisfeito com a persisténcia da

imagem, espaco virtual a trés dimensdes, mentira
grafica sobre a verdade de certa memoria. Entao
inscreveu assimetricamente um quadrado menor no
quadrado interior e uniu os vértices desses dois
quadrados: ficou perplexo com o efeito, pois a
imagem produzia agora a impressdao de maior pro-
fundidade enquanto os angulos internos definiam
uma distorcao vagamente perturbadora e o conceito
de espaco parecia, em simultaneo, bloquear-se ou
desbloguear-se em relacdo ao outro tracado. José
lembrou-se de uma casa antiga onde vivera e que
tinha justamente aquele aspecto numa das suas par-
tes, com uma peguena porta ao fundo de um quarto
obliquo, chiriquiano. Apressou-se a desenhar a por-
ta a esquerda do Gltimo quadrado, usando aplicada-
mente os olhos da meméria. Passou, contudo, a
defrontar-se com uma espécie de urgéncia em du-
plicar o espaco resultante e abriu luz na porta dese-
nhada; amarelo claro ou talvez azul, nao importava.
O que importava era 0 movimento do seu espirito, a
sua viagem de um espago para 0 outro, a invengao
de um articulado dialéctico entre ambos os espacos.
Pensou no como de cada discurso na cidade como
objecto em movimento, na realidade a refazer-se em
processos de complexificacdo e simplificacao. Pen-
sou também no facto, nem sequer novo, que as
diagonais daquela pintura severa |he permitiam jogar
interminavelmente com novas solucoes de mudan-
cas, de memoria quase palpaveis. Seria isso o futu-
ro? Com efeito, parecia-lhe absurdo que o conceito
de espaco simplificado plasticamente pela pintura
dos quadrados se tivesse imobilizado na sua mente.
Como poderia pintar na mente, durante longos anos
e da mesma forma, uma mesma sintese das suas
tantas memorias de espaco?

José levantou-se, anisoso. Teve a sensacao difusa
de que nunca entendera a cidade.
Foi para a sala e escreveu laboriosamente

“Se a cidade se degrada nas suas solucdes de
espaco, se ela nos perturba pelo excesso ou pela
decadéncia, ha pelo menos duas maneiras de encarar
o problema: abandona-la solitariamente em nome de
uma nova ocupacado de territério ou contestd-la na
sua fisionomia, dentro do quadro real das suas rela-
coes.”

José pensou entdo nos seus proprios limites, na
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recessio, na ren(ncia, na hipotética analise subja-
cente a essa renuncia. Por isso voltou a pegar na
canetae voltou a escrever:

“A andlise das contradicOes do nosso quotidiano,
exposta num esquema essencial e repetido de dia-
gonais, toma o todo pela parte, é partida de um
egspaco e nao chegada transitoria aos espacos omi-
tidos: ndo pode assim acertar-se com 0s espacos da
nossa memoria, nem com as duvidas e a indagacdo
aventurosa que renovam dessa base para a frente’'.

José voltou ao quarto e observou demoradamente
a cruz singela no centro da pintura verde-cinza.
Aquilo s6 podia tratar-se da sintese de uma analise
sobre espacos sem dlvida mais complexa. Quando
se procura mudar a fisionomia das formas habitaveis
da cidade, revolucionando a cultura que o permite,
nao parece possivel trabalhar sempre com enuncia-
dos sintéticos: de cada vez que se corre o risco de
descer ao fundo das formas complexas & preciso
simultaneamente saber subir a superficie das suas
aparéncias em diversidade e em confronto. E preciso
portanto variar os métodos e as técnicas, jogando
com a memoria e apostando no futuro, para que a
mudanca aconteca e acontecam as suas enormes
cargas de significacdo.

Assim, e ainda perplexo, José escreveu de novo:

“Se ha razbes historicas e culturais para que a
cidade me seja oferecida através de duas diagonais
durante anos, ha forcosamente razoes (as mais diver-
sas) para surpreender nas diagonais o mundo de

formas complexas que podem sustentar a revolta e
combater todas as inércias”.

José reflectiu: estive demasiado tempo no meu
quarto; que tipo de sinais terei de inventar para que
os outros cidadaos ndo fiquem, por sua vez, encerra-
dos nos seus quartos? Havera algum trajecto peda-
gogico, de comunicacdo, funcionando num sistema
de permanentes exclusdes? Bastara realizar um fil-
me de uma s6 imagem fixa do meu bairro para
mostrar aos seus habitantes a realidade dos lixos e
dos fumos que o invadem? Poder4 destruir-se a
alienacdo de um viver fixado com a escolha fixada
sobre o principio de outra alienacdo? Cada analise
que se faz de um espaco ou de uma situacdo, mesmo
pelo rompimento da chamada anti-cultura podera
encerrar-se na sua propria metodologia em vez de se
propor em duvida fecunda, em quadrados inscritos
ou circunscritos em novos quadrados?

Entdo José escreveu na folha ja cheia de anota-
coes:

""Hoje acordei do meu quarto e vim para a sala.
Espreitei a rua pela janela e descobri, com espanto,
que ela nao é rectilinea. A leitaria em frente desapa-
receu. As folhas do jardim, no fundo da rua, estdo
amareladas. H4 poucas pessoas visiveis e os carros
estdo cobertos de po”’.

José suspendeu o gesto e acrescentou depois:

"“Além das diagonais ha as medianas’’e

* Professor do Departamentc de Artes Plasticas e Design

Claes Oldenburg, maguina de escrever maleavel, 1963,



Il ENCONTRO

DE ASSOCIAGCOES
E ANIMADORES
CULTURAIS

Nuno Goncalves’

NOTA DA REDACCAO

Realizou-se nos dias 1, 2 e 3 de Dezembro em Lisboa o
Il Encontro de Associacoes e Animadores Culturais. Nao
podiamos deixar passar em claro este acontecimento, tanto
mais que compreender formas de efectiva ligacdo ao meio
em que operam deve ser preocupacdo constante dos agentes
culturais, incluindo obviamente os artistas pldsticos, desi-
gners, arquitectos, etc.

Quando mais de uma centena de pessoas se dis-
poem, num esforco de trés dias, a reflectir sobre o
trabalho cultural de Associacdes e Animadores Cul-
turais, numa amostragem relativa do “Pais que
somos’’ neste dominio, a gente nao sabe se isto é
festa ou uma pequena loucura.

Apbs um periodo favoravel ao desenvolvimento
de uma accdo cultural que procurou de alguma
maneira acompanhar a movimentacao politica das
massas populares, num periodo que se situou logo
ap6és o 25 de Abril, é nitido hoje, por razoes facil-
mente detectaveis, um refluxo no trabalho desen-
volvido, aqui e ali acompanhado de uma descrenca
doentia por parte dos animadores.

A situacdo actual radica ndo s6 no momento poli-
tico que se vive, mas igualmente na persisténcia de
certos factores historicos condicionantes do traba-
Iho de animacdo cultural, em particular os vividos
no periodo da | Replblica. E bom ndo esquecer que
as dificuldades sentidas por muitas Associacoes se
devem igualmente ao facto de muitos animadores
que nelas trabalhavam, as vezes até antes do 25 de
Abril, se terem entretanto entregue a outras tarefas
mormente no campo sindical e da politica partida-
ria.

As Associacdes e os Animadores Culturais terde
de cada vez mais contar consigo e com 0 apoio que
conseguirem por parte das populactes, o que pres-
supde uma correcta insercdo no meio e a realizacao
de um trabalho que procure responder as auténticas
necessidades culturais das comunidades. Interessa,
pois, que 0s grupos e animadores culturais perspec-
tivem de forma correcta o seu trabalho, evitando as
actuacOes esporadicas que normalmente ndo levam a
lugar algum, antes procurando estratégias de actua-

cao continua, inica maneira de produzir as transfor-
macoes socio-culturais ao nivel das diferentes comu-
nidades, num processo dialéctico em que Anima-
dores e populacdo se transformam mutuamente.

Infelizmente, ainda grande parte das intervencoes
de caracter sécio-cultural, que neste Pais se reali-
zam, estdo eivadas de um empirismo balofo, de um
imediatismo paralisante, de uma incapacidade de
“leitura’” do meio social onde se actua, das suas
caracteristicas, contradicdes, dos vectores funda-
mentais que balizam o seu desenvolvimento, das
forcas que o procuram travar, enfim dos factores e
grupos que ‘“geram’ as mudancas e transformacoes.

Mas ha mais. Actualmente, e tendo em conta
novos (velhos!) condicionalismos exige-se formas e
contelidos de intervencao, do lado dos animadores,
diferentes.

Por outras palavras, ha que fazer apelo a criativi-
dade de individuos e grupos, no sentido de criar
alternativas as praticas culturais obsoletas por inca-
pacidade de recriarem a realidade e de motivarem
reais transformacOes. Neste aspecto, é de realcar a
forma como muitos grupos se fixam nos meios de
intervencao cultural — o teatro, o cinema, as artes
plasticas, etc. — procurando neles a razdo ultima do
seu agir, impotentes para perspectivarem os fins e
objectivos da animacdo socio-cultural de uma
maneira globalizante, Gnica forma como ela deve ser
pensada e realizada. Ndo ao teatro pelo teatro, ndo
ao cinema pelo cinema e, assim, sucessivamente em
diante.

Importante se revela, sem davida, o trabalho de
reflexdao critica a que grupos e animadores se n3ao
devem furtar, sabendo situar a sua accdo, estando
disso conscientes, nas possiveis e diferentes “pra-
ticas culturais’” existentes: a educacdo, a dinami-
zacdo e a animacao cultural, entre outras. A capa-
cidade de discernir as diferentes etapas que normal-
mente estdao presentes no desenvolvimento de um
processo de animacdo, bem como a analise critica e
atenta dos fenobmenos da vida dos grupos, é um
esforco colectivo que se exige aos grupos, funda-
mental ao éxito e continuacdo de qualquer trabalho
cultural.

As actuais perspectivas politicas, ndo sendo favo-
raveis a um correcto incentivo do trabalho de ani-

As artes graficas como instrumento de comunicagdo.



macdo cultural, ndo nos devem levar a, precipitada-
mente, e como alguns quereriam, julgarmos estar o
fascismo ja implantado. Quer dizer que, 0S anima-
dores, deverao possuir informacoes precisas dos
organismos que, em principio, pederdo apoiar o
trabalho cultural, detectando as ““brechas’” que exis-
tam ao nivel do aparelho de Estado, procurando
conhecer os meios e as formas de melhor obter um
certo apoio.

Fundamentalmente, porém, deverdo em cada
regiao conhecer os organismos — Juntas de Fregue-
sia, Camaras Municipais, delegaces distritais de
ministérios — onde seja possivel, vidvel e desejavel
estabelecer contactos, granjear apoios e discutir e
planear accbes de animacdo cultural. Salvaguar-
dando, claro esta, a liberdade de movimentos, o que
nem sempre acontece, ja que o Poder procura
sempre que pode fixar critérios e limites & actuacao
dos grupos e dos animadores. Dal que, nao s6 com o
sentido de fortalecer a accdo cultural mas também
de lhe dar uma mais correcta perspectivacdo — na
definicdo de objectivos — deverdo as AssociacOes e
0s animadores inserir o seu trabalho em estreita
ligacdo com os Sindicatos, as autarquias locais e as
comissoes de moradores e outras — orientando a sua
accdo de forma a efectivar-se este conjunto de
objectivos, considerados fundamentais & prosse-

cucdo dos fins que deverdo nortear, no momento
actual, as accOes de grupos e de animadores cultu-
rais.

Torna-se indispensavel evitar as praticas de tipo
“caritativo’’ gue em vez de libertarem as pessoas, ao

contrafio as oprimem, 20 mesmo tempo que o tradi-
cional optimismo de que muites animadores déao
mostras, naquilo que se designa ja de ‘‘nacio-
nal-porreirismo’’, seja substituido pela anélise cri-
tica do comportamento dos animadores.

Além destes aspectos, o |l Encontro de Associa-
coes e Animadores Culturais, ressaltou a necessidade
de se prestar mais atencao aos aspectos muito con-
cretos da organizacdo interna dos grupos, dos pro-
blemas de financiamento e de gestdo patrimonial,
sem esquecer as questoes que se levantam ao reco-
nhecimento e legalizacdo das Assaciacdes ou ainda a
tentativa de erguer estas a categoria de “Instituicoes
de utilidade plblica” com os beneficios que dai
adviriam.

Em sintese, terdo sido as necessidades de uma
analise critica do trabalho ja efectuado, a discussdo
de metodologias e formas de actuacdo mais correc-
tas e inovadoras, tendo em conta as populacdes e o
momento politico actual, além da constatacdo da
necessidade cada dia mais premente da formacao
dos animadores, 0s pontos que mais preocuparam os
animadores num esforco de trés dias de alguma
forma bem conseguido.

Resta esperar a préatica cultural futura.

E, no entanto, preparar o proximo Encontro,
aprofundando as questoes ja neste presentes e susci-
tando novas que respondam as necessidades e preo-
cupacoes dos animadores e

* Nembro da Associacdo Portuguesa de Animadores Cul-
turais.

e Serigrafia.

Um atelier d



ACERCA DA
HISTORIOGRAFIA
DA ARTE
PORTUGUESA

Morgoridc Calado”

Século XIX

1 — Taborda e Cyrillo

Os principios do século XIX ficam
marcados pela publicacdo de duas
obras importantes para a constituicdo
de uma historiografia da arte em Por-
tugal: as "‘Regras da Arte da Pintura”
de Taborda e a “"Coleccdo de Memo-
rias’’ de Cyrillo Volkmar Machado.

A segunda metade do século XVIII
assistira na Europa as grandes desco-
bertas arqueologicas na sequéncia das
cidades de Pompeia e Herculano (1719
e 1748) (1): sdo os templos gregos da
Sicilia e é a primeira expedicdo a pro-
pria Grécia, que levam ao apareci-
mento duma série de publicacOes,
como '‘Les Ruines de Paestum’ de
Thomas Mayor (1768) e as "Antigui-
ties of Athens” dos ingleses Stuart e
Revett (1762-1790). Mas €, sem davi-
da, pela sua obra “Historia da Arte da
Antiguidade’ (1764) que Winckel-

Eis o eximio Pixtor, Dovro Cyrivro:

Tao cranor va Licad, como no Estiivoe

mann é considerado ‘o verdadeiro
fundador da historia da arte, o pai
desta ciéncia’’ (2],

Todas estas obras contribuiram
simultaneamente para o desenvolvi-
mento da corrente neo-classica na
Europa e ndo foram desconhecidas em
Portugal. Assim, a Academia Portu-
guesa em Roma punha-nos em con-
tacto directo com a cultura artistica
europeia e um seu patrono, D. Alexan-
dre de Sousa Holstein, dizia em 1791:
“Quem pode hoje em dia intentar ser
pintor sem ler e meditar as obras de
Winckelmann, de Mengs e de tantos
outros Santos Padres desta teolo-
gia? " (3)

Entretanto, Portugal atravessava um
periodo dificil. No plano cultural, a
subida ao trono de D. Marial e a
chamada ‘“‘viradeira” representou em
muitos aspectos um recuo, relativa-
mente as reformas pombalinas. De
novo a censura, institucionalizada na
Junta da Directoria Geral dos Estudos
e Escolas, alargava a sua repressdo,
proibindo todos os livros que defen-
dessem doutrinas ateias ou ndo cato-
licas, que fossem contra o governo ou

considerados subversivos para a ordem
social existente. No entanto, apesar da
accdo das ""‘moscas’”’ do Intendente
Pina Manique, intelectuais, nobres ou
burgueses, muitas vezes difundiam
livros proibidos e obras de historia,
filosofia, fisica, medicina e ciéncias
naturais, minavam os principios do
absolutismo monarquico e da igreja
catolica, permitindo a entrada em
Portugal do movimento de ideias
conhecido por |luminismo.

Alguns aspectos positivos na difusdo
da cultura foram em 1796 a abertura
da primeira biblioteca plblica do pais
e, N0 campo das artes plasticas, a cria-
cdo de escolas de desenho em Lisboa e
no Porto e de uma polémica Academia
do Nu, em Lisboa, em 1780. No cam-
po da cultura estética, saliente-se em
1801, a traducdo por Jerénimo de
Barros Ferreira do “De Arte Graphica”
de Dufresnoy, obra ja& anteriormente
citada por Machado de Castro e Cyril-
lo; este poema didactico que fora ja
traduzido para francés por De Piles e
publicado em 1668, continuava a pro-
paganda dos ideais classicos, defen-
didos no século XVII em Roma e Paris
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e que se estenderam no século XVIII a
outros pafses. ‘

A situacdo portuguesa agravar-se-ia
com as Invasdes Francesas
(1807-1810) e a retirada da Corte para
o Brasil (até 1821). Como consequén-
cia, o general inglés Beresford, mare-
chal de campo no exército portugues,
governou o pais até a Revolucdo de
1820. A auséncia da Corte cria uma
situacdo de vazio cultural num pais em
que o absolutismo monarquico fazia as
artes dependerem do mecenato régio.
A isto se juntava uma situacdo econo-
mica miseravel — agricultura pobre,
auséncia de inddstrias, comércio deca-
dente e grande divida pablica — que
também ndo estimulava o apoio as
artes. Além disso, primeiro os fran-
ceses e, mais tarde, os ingleses, saquea-
ram mosteiros, igrejas e palacios, levan-
do quadros, esculturas, moveis, joias,
livros e manuscritos.

Foi neste ambiente que o pintor
José da Cunha Taborda publicou, em
1815, as suas “Regras da Arte da Pin-
tura com breves reflexGes criticas so-
bre os caracteres distintivos de suas
escolas, vidas e quadros de seus mais
célebres professores. Escritas na lfngua
italiana por Michael Angelo Prunetti”.
O objectivo desta traducdo era sobre-
tudo servir os alunos de Pintura, como
Taborda diz no Prélogo: “Via bem a
meu pezar, e até com prejuizo notorio
de minha Arte andarem vagando os
seus alumnos anciosos por encontrar
fontes, em que bebendo solidos princi-
pios pudessem tirar proveito no estudo
della"".

A obra de Prunetti, escrita em 1786,
compilava regras de composicdo, abar-
cando um periodo que fa de meados
do século XVI a meados do sécu-
lo XVIII e referindo-se ndo s6 a |talia
(Vasari, Bellori, Lomazzo, Armenini,
Dolce, etc.), mas a Franca (La Combe,
Du Bos, Félibien, etc.), a Inglaterra
(Webb, Reynolds, etc.) e ao neoclassi-
co Mengs, alemdo que trabalhou em
Roma. No entanto, ignorava os teo-
ricos fundamentais do neoclassicismo,
como Lessing, Winckelmann e Milizia.

O mérito principal da obra de Tabor-
da foi a parte pessoal que juntou a
referida traducdo: “Acresce memoria
dos mais famosos pintores portugueses
e dos melhores quadros seus que escre-
via o traductor”. Acerca disso, afirma
o autor na dedicatbria do livro: “A
geral estimacdo, em que eu via era tido
na Italia por todos os Sabios o peque-
no Tratado, que offereco traduzido,
excitou-me o desejo de o vér publicado
no patrio idioma...Mas ndo era de ra-
zao, que vendo ali acreditados tantos
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Pintores das nacGes estranhas, de que
elle faz mencdo nas differentes escolas
de Sena, Florentina, Flammenga,
Venesiana, Lombarda, Romana, Fran-
ceza, e Bolonheza deixasse de accender
em meu animo o amor da nacao vivo
desgosto por jazerem sepultados nas
densas trevas do esquecimento tantos,
e tdo insignes portuguezes, que accre-
ditardo a Arte, que se accreditardo a si
mesmos em todos os tempos, e com
que podiamos ostentar também como
ellas a nossa gloria.”

“He verdade, que pois ninguem até
gora emprehendeo este trabalho, dei-
xando-nos ao menos Seus nomes em
abbreviado catalogo, destituido de
todo socorro me vi muitas vezes per-
plexo sem poder descobrir noticias de
muitos delles; mas como considerei
que as grandes emprezas Nao se con-
cluem logo, que se por ndo poder dar
inteira historia de todos, e ainda as
particulares de cada um, faltasse em
publicar as poucas que tinha podido
colligir de alguns, deixava as cousas no
primitivo estado; e que nenhum cre-
dito arriscava em excitar com meus
poucos trabalhos muitos sugeitos de
avultadas forcas a levantar edificio
sobre estes fracos alicerces, resolvi-me
tambem a dar as poucas memorias dos
nossos Pintores, se bem que tudo
pobre e mui defeituoso.”

Do método seguido fala no Prologo
da mesma obra: “Deliberei-me dizer
comtudo delles mais, ou menos circ-
umstanciadamente a proporcdo dos
subsidios que encontrasse: e até mes-
mo dar de alguns sO os nomes se outra
cousa ndo pudesse (e me dou por
muito contente té-los achado) para
que lembrados por mim possao servir a
alguma penna douta, a que de boa-
mente cedo a gloria, se alguma me
toca, quando delles se escreva com
maior diffuzdo, e mais apuradas inda-
gacoes.”’

As suas fontes, sequndo ele proprio
confessa, foram a ““Carta Apologetica e
Analytica pela ingenuidade da Pintu-
ra”’, de José Gomes da Cruz (1752); a
"Carta aos Redactores do Jornal de
Pariz”* de Miguel Tibério Pedegache
Branddo Ivo; as Obras Poéticas de
Francisco Dias Gomes (1799); e ainda
as "‘Memorias Historicas do Ministerio
do Pulpito” do arcebispo de Evora,
D. Fr. Manoel do Cenaculo Villas-
-Boas. Queixa-se, contudo, por ndo
encontrar nos Cronistas, qualquer
mencao do? nossos pintores, ainda que
refiram alguns dos seus quadros, facto
que dificultou muito a sua pesquisa.

As suas preocupacdes de objectivi-
dade tambémestdo presentes:'Nao tenho

COLLECCAO DE MEMORIAS,

RELATIVAS

A'S VIDAS DOR PINTORES, E ESCULTORES,
ARCHITETUS , E GRAVADORES PORTUGUEZES ,
E dus Estrangeiros , gque estiverio em  Portugal |

recollidas, ¢ ordenadas
roR
CYRILLO VOLKMAR MACHADO,

Pintor ao Se ruico de S, .H({j-'.‘rm!«-_

O SENHOR D. JOAO VI.

LISBOA,

Na Tue: e Vierormso Rovricues na Siva.
ANNO DE 1823,
e A —

Caleada do Collegio N.° 6,

de encarecer o grande cuidado e dili-
gencia, que nelle empreguei, investi-
gando com aturada applicacdo todas as
noticias, que por qualquer via fossem
cORcernentes a meu proposito.”

A sua “Memoria dos mais famosos
pintores Portuguezes...”” comeca com
Alvaro de Pedro (Alvaro Pires de
Evora), Nuno Gonsalves, Jodo Annes e
Vasco (Vasco Fernandes). Como de
fensor de uma tradicdo classica, procu-
ra, sempre que possivel, fazer uma re-
lacdo com a pintura italiana e de Nuno
Goncalves diz que “ndo foi estudar a
Italia, mas apezar disso procurou nas
suas obras imitar os bons professores
della”, de Grdo Vasco, “pela sua parti-
cular maneira, e delicado estilo se pode
conjecturar ter estudado na Escola de
Pedro Perugino.”

Cita documentos manuscritos e
refere outras fontes indirectas que lhe
permitiram identificar as obras de cada
pintor.

A sua "historia’’ dos pintores portu-
gueses termina no século XVIIl com,
entre outros, Francisco Vieira Lusi-
tano, Pedro Alexandrino de Carvalho e
Francisco Vieira Portuense.

No entanto, a obra de Tabor-
da — meritoria para a época em Portu-
gal, porque de um picfneiro se trata,
mas muito aquém do passo dado por
Winckelmann no século ante
rior — ainda se enquadra na perspec-
tiva de historiografia da arte iniciada
por Vasari no século XVI, limitando-se
a enumeracdo de varios pintores e suas
obras, acrescida de algum juizo de
valor, mas sem qualguer tentativa de



dar uma panoramica geral de época ou
de escola.

A “Colleccdo de M morias’”’ de
Cyrillo sera publicada postumamente
em 1823 (4). Por essa época, ja se alte-
rara fundamentalmente a estrutura
politica de Portugal, com a revolucéo
de 1820, o regresso do rei do Brasil em
1821 e a Constituicdo de 1822. No
entanto, a situacdo economica do pais
agravar-se-a ainda com as guerras civis
que devastardo o pais durante toda a
primeira metade do século XIX, prati-
camente até a Regeneragdo (1851). Os
reflexos dessa situacdo no campo das
artes plasticas serdo de um guase total
vazio cultural, que se mantera até aos
inicios do Romantismo (5). Em Portu-
gal, ndo havia coleccionadores nem
mercado de arte. A situacdo das finan-
cas do Estado ndo favorecia o mece-
nato régio. As ordens religiosas, insti-
tuicGes que muito protegeram as artes,
com constantes encomendas, foram
extintas em 1834.

Cyrillo surge com uma série de pu-
blicagBes desde finais do século XVIII,
um defensor do neoclassicismo, fazen-
do consequentemente a critica do
Barroco. Em 1794, publica ano-
nimamente as seis '"Conversacoes sobre
a pintura, Escultura e Arquitectura”,
onde refere os principais teéricos do
neoclassicismo, Dufresnoy, Mengs e
Winckelmann, para além de Diderot,
um dos responsaveis pela Enciclopédia,
cuja obra, anti-absolutismo, era proibi-
da em Portugal.

Em 1815, traduziu e editou "‘As
honras da Pintura, Escultura e Arqui-
tectura’’, discurso apresentado por
Bellori em Roma (1677), em que se
defende uma estética académica.
(Bellori é o tebrico que considera a
pintura italiana entre 1520 e 1585
marcada pela “‘maniera”, no sentido de
habilidade técnica sem inspiracdo e de
fria imitacdo dos mestres; dai se for-
mou o conceito pejorativo de maneiris-
mo, que durara até aos infcios do sécu-

lo XX).
Em 1817, Cyrillo compos ‘“Nova

Academia de Pintura’, obra onde
compilou normas relativas a composi-
cdo de “grande género”.

A obra que directamente interessa a
nossa perspectiva é a “‘Colleccdo de
Memorias relativas as vidas dos pin-
tores, e escultores, architetos, e grava-
dores portuguezes, e dos estrangeiros
que estiverao em Portugal”. Esta obra
ainda se encontra na linha das
“Vidas...” de Vasari, publicadas no
século XVI, como referimos.

Entre aqueles que, em Portugal, o
antecederam nesta tarefa de recolha
das biografias dos principais artistas,
refere Antbnio Ribeiro dos Santos,
Bibliotecario Régio na Livraria Pabli-
ca, que “recolheo as memorias que
pode encontrar dos nossos Artistas’’ e
que lhe “mandou generosamente offe-
recer a sua colleccdo”; Luis Duarte
Villela da Silva, Tesoureiro Mor da
Insigne e real Colegiada de Santarém,
que “tem feito resurgir dos Cartorios

"*Regras de Arte da Pintura"
— José da Cunha Taborda

Com bieves Reflexfer Criticas robse os caracteres digtinclivos de
suas Ercolas, Vidar, e Quadros de seus mass célebres Professores,

Escritag pa Lingoa Italiana por Michacl Angelo Prunecti.

FEENANDO MARIA JOSE DE S0USA COUTINHO

UM DOS GOVERNADORES DO REINO, & &c. e,

Pintor a0 Servigo de S, A. R. o Principe Regente N, Senharn

Accresce Memoria dos mais famosos Pintores Portuguezes,
e dos melhoies Quadros seus que esciesia o Traduelon

LISBOA : NA IMPRESSZO REGIA. Anno 1815

REGRAS

DA
ARTE DA PINTURA,

DEDICADAS
A0 EXCELLENTISSIMO SENHOR
MARQUEZ DE BORBA
CASTELLOBRANCO E MFNEZES,
F.Ok
JOSE DA CUNHA TABORDA,

Com licenga

do Reino muitas memorias sobre esta
materia, que alli jazido como sepulta-
das’’; e, claro, José da Cunha Taborda.

Quanto a sua propria obra, é fruto
de uma pesquisa de mais de 30 anos,
dado que ja em 1794 dispunha de um
Catalogo suficiente para que lhe tives-
sem sugerido a impress3o.

Entre as principais fontes utilizadas
contam-se, segundo ele proprio refere
no Prefacio "Antiguidade e nobreza da
Pintura” por Felix da Costa e o Tra-
tado da Pintura de Francisco de Holan-
da, obras que constituiram a base do
primeiro desta série de artigos; “A Re-
lacdo dos Pintores e Escultores que
florecerdo no seculo de 1700, de que
na obras publicas, escripta por Pedro
Alexandrino de Carvalho...””; a “Sylva
laudatoria da Pintura, em que Francis-
co avier Lobo elogia os bons pintores,
Escultores, e Architetos do seculo 18";
a “Noticia de todos os Pintores, etc,
que com Proteccdo Regia fordo estu-
dar em Roma, por intervencdo do In-
tendente geral da Policia, Diogo
Ignacio de Pina Manique nos fins do
século 18, escrita por José da Cunha
Taborda. Outra noticia sobre a mesma
materia, dada pelo Cavalheiro Arcan-
gelo Fosquini. Memorias de muitos
pintores, cujos nomes se achdo nos
livros da Irmandade de S. Lucas, com
as datas do tempo em que assentardo
por Irmdos, em que servirdo em meza,
e as vezes do em que falecerdo; come-
cando em 1607, e acabando em
1794.”

Para além das fontes escritas, Cyrillo
utilizou testemunhos orais de pintores
ainda vivos, que o informaram acerca
da aula de desenho e escultura de
Mafra e de Lisboa, etc.

O plano da sua obra é também indi-
cado no Preficio. Divide-a em trés
partes: ““Na 12 trataremos dos Pintores
propriamente ditos. Na 22 faremos
mencdo dos Architetos, e Pintores de
arquitetura, e ornatos, de paizagens,
etc. Na 32 fallaremos dos Escultores, e
Gravadores, etc.”

No entanto, antecede a sua 12 parte
de “‘Brevissimas observacdes sobre a
origem e processos da Pintura’”, onde
esboca uma historia da pintura desde
os egipcios a Grécia, a Roma e, claro, a
Itdlia, procurando neste caso, fazer a
relacdo com o que na mesma época se
fazia em Portugal. Faz ainda uma lista
dos principais mecenas seus contempo-
raneos e que também se distinguiram
como artistas, tais como reis, rainhas e
infantes, a partir de D. Jodo VI, refe-
rindo indiscriminadamente o0s que
pintaram e as rainhas que faziam bor-

9



dados e rendas! — esta atitude é a de
um pintor régio, num regime absolu-
tista (de que Cyrillo era alias defen-
sor), que se acha na obrigacdo de lou-
var reis e membros do clero, aqueles de
quem, de facto, dependiam as artes em
Portugal.

A sua série de biografias comeca
com Grdo Vasco, no qual vé ndo so
influéncias italianas mas também “‘a
maneira assds gothica dos Alemaes’ .
Comparando Grao Vasco com Antonio
Campelo, diz: "o estilo do 1°... ainda
tinha muito do gothico; quero dizer,
séco, magro, mesquinho, chato, carre-
gado de ornamentos, e de trabalho
superfluo...; mas a maneira do 2° era
nobre, e grandiosa” porque,— e aqui
cita Félix da Costa — “‘sequia elle o
estilo de Miguel Angelo na forca do
desenho, e com mais intelligencia do
colorido.”

Campelo é um dos pintores italia-
nizantes que trabalharam em Portugal
na sequnda metade do século XVI, e
Cyrillo, com o seu gosto classico, pre-
fere-o a Vasco Fernandes; sera preciso
esperar pelo final do século para que se
comecem a ver com novos olhos as
pinturas da primeira metade do sécu-
lo XVI.

Esta relacdo de pintores vai um pou-
co mais além da de Taborda, que esta
entre os Ultimos pintores referidos,
juntamente com Domingos Antonio
Sequeira.

Da mesma forma, na 22 parte, faz
uma tentativa de esboco de historia da
arquitectura, desde os egipcios aos gre-
gos e romanos. Ai mais uma vez se
afirma o seu gosto classico: “quando

dominardo os Barbaros, a ignorancia

introduziu a Architectura Gothica, que
ndo he ‘rchitectura”. E admira-se que
“alguns escriptores do Norte digdo que
taes obras sdo superiormente dignas de
nossa attencdo, e nos convidem, e
exortem para imitalos” —é que, por
esta altura, j& o gosto romantico, a
admiracdo pela Idade Média, se difun-
dira, sobretudo na Gra-Bretanha
(“gothic revival”’). Pelo contrario, o
padrdo de gosto para Cyrillo é ainda o
de Vasari, que cita: "“Livre Deos... toda
a nacdo fiel da tentacdo de imitar
semelhante estylo.”

De salientar que, entre os arqui-
tectos cuja biografia relata, o primeiro
e Ludovice e o segundo Juvara, ambos
do século XVIil. De entre os portu-
gueses, contam-se Eugénio dos Santos,
“o architecto da nova Lisboa’’, Mateus
Vicente, que fez parte do Palacio de
Queluz" e "teve de reedificar a Igreja
de Santo Antonio da Sé arruinada pelo

10

terremoto’. Aqui, Cyrillo mostra-se
adversario e outro estilo ndo-cléssico, o
Barroco, afirmando que Mateus Vicen-
te carregou “‘de ornamentos superfluos
a fachada da Igreja”. Da Basilica da
Estrela, outra obra do mesmo arqui-
tecto, diz que “transluz... o espirito
mesquinho do homem que a dese-
nhou”. Em relagdo ao outro arquitecto
da Estrela, Reynaldo Manuel, ndo faz
juizos de valor.

Entre os arquitectos seus contem-
pordneos a que dedica certo desenvol-
vimento conta-se José da Costa e Silva,
que foi professor da cadeira de arqui-
tectura na Aula de Desenho criada por
D. Marial, em 1781, e que também
colaborou nas obras de reedificacdo do
palacio da Ajuda, juntamente com
Fabri.

Quanto a Escultura, comeca por
fazer referéncia a tradigdo segundo a
qual o escultor florentino Sansovino
teria vindo para Portugal no tempo de
D. Jodo Ii. O primeiro escultor portu-
gués que refere € Manuel Pereira, do
século XVII. Entre os principais do
século XVIIl contam-se Anténio Fer-
reira, Giusti, Machado de Castro, etc.
Limita-se a referir os aspectos princi-
pais da sua actividade, mas sem emitir
juizos de valor.

Termina a sua obra com uma espécie
de autobiografia, onde afirma: “...para
meus directores em pintura, e archi-
tectura elegi os Mestres dos maiores
Mestres; isto he, Rafael, o Antigo, a
Natureza, e as ruinas da antiga
Roma...”

Outras obras sdo de referir, que
podem interessar a constituicdo da
historiografia da arte portuguesa,
como o “Jornal de Belas-Artes ou
Mnémosine Lusitana'’, redigido por
Cravoé, de que publicou 52 nimeros
(1816-17). Dois anos depois uma obra
anonima — sequndo José Augusto
Franca, provavelmente do mesmo
autor — segue a obra de Taborda no
que respeita a historia da pintura por-
tuguesa, considerando Grdo Vasco o
primeiro pintor cuja obra se podia
identificar, pois que de Nuno Goncal-
ves nada se conhecia.

Outra historia da arte sai em
1821-22, e dela falaremos no proximo
nimero: o “Ensaio sobre Historia da
Pintura” de Garrett. Falaremos tam-
bém doutro autor a quem cabe o mé-
rito de muito esclarecer sobre as ori-
gens da nossa pintura— o conde
Raczynsky e

(continua)
* Assistente do Departamento de
Artes Plasticas e Design da ESBAL.

NOTAS:

(1) De notar que, no entanto, s6 em
1829, um portuense, de nome Anténio
José Djas Guimaraes visitaria Pompeia
e escreveria uma “Memoria sobre as
ruinas e antiguidades de Pompeia”
in Anais da Sociedade Literdria Por-
tuense, 1837, p. 67-102.

(2) Jacques Lavalleye, Introduction
aux Etudes d’Archéologie et d’'Histoire
de I'Art, 22 ed., Paris, Louvaina, 1958.
(3) “Carta a Pina Manique” in Ociden-
te, 1942, vol. XVIII.

(4) Cyrilio morrera a 9 de Marco de
1822 em Badajoz.

{5) E se o Romantismo na literatura
se inicia em 1825 com a publicacdo do
“Camoes” de Garrett, a nivel das artes
pldsticas comecara a partir de 1840.
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neutralidade ou intervencao

NOTA DE REDACCAO

Solicitamos a Mario Dionisio que nos falasse de neo-
-realismo e da sua adequagdo ou ndo a situagao actual

— As condicdes actuais (sociais e outras) permi-
tem ou justificam que os artistas voltem a actuar
como os neo-realistas o fizeram a partir dos fins dos
anos 30?

— Com "condicoes actuais’’ suponho qgue se quer
dizer “depois do 25 de Abril”". Como “actuar como
os neo-realistas o fizeram'’, suponho que se pre-
tende aquilatar da validade actual do neo-realismo e
da legitimidade, ou ndo, de um artista se manter
neutral ou indiferente perante a realidade social e
politica dos nossos dias.

Ndo é facil responder em poucas palavras a vossa
pergunta, bastante mais complexa do que pode
parecer, quer quanto ao “‘depois do 25 de Abril”,
quer quanto ao neo-realismo (esse outro eterno
desconhecido...), quer quanto ao conceito de neu-
tralidade, que sempre me lembra uma ironia célebre
do velho Romain Rolland: “Ficar neutro é dizer:
Mas entdo? ! Caros senhores, fuzilem!”

Limitar-me-ei por isso a lembrar que o neo-
-realismo (como o classicismo, o romantismo, etc.) &
analisavel em sentido restrito e em sentido lato.

No sentido restrito, parece-me evidente que a
actuacdo dos artistas de hoje ndo pode nem deve ser
igual a dos primeiros (e dos segundos e dos ter-
ceiros...) neo-realistas, iniciada por jovens escritores
nos fins da década de 30 e logo seguida por muitos
artistas plasticos.

A situacdo politica actual é totalmente diferente
da desses anos negros da nossa Historia e foi ela que
directamente determinou a atitude, nao so de recusa
mas de intervencao — primeiro espontanea, depois
pouco a pouco concertada — que viria a desen-
volver-se no vasto movimento, a que, na impossibi-
lidade de mais clara designacdo, se chamou neo-
-realismo.

Viviamos entdo sob o fascismo, com a grande
maioria da populacdo na mais dura situacdo econo-
mica, privada de toda a liberdade e de instrucdo e,
em muitos casos, da propria consciéncia das origens
dos seus males maiores. Esse fascismo tornou-se
ainda mais feroz — mais fascista — durante a Guerra
Civil de Espanha, que o Governo portugués ajudou
por todos os meios a alimentar contra o Governo
legal espanhol. As zonas ocupadas pelos rebeldes

S0y . b
Mdario Dionisio®
franquistas eram as vizinhas da nossa fronteira. Os
republicanos que conseguiam fugir para o lado de cé
imediatamente se viam entregues aos bandos daque-
les rebeldes (ndao s6 espanhois: marroquinos, ale-
maes, italianos, portugueses) que ali mesmo os fuzi-
lavam. O desespero e a esperanca da Espanha em
armas (e com tdo poucas armas!) contra a maqui-
nacao internacional de que estava a ser vitima eram
0s nossos também. Naqguela refrega infernal jogava-
-se 0 nosso destino e o da Europa. E foi entdo que
os futuros neo-realistas surgiram, tentando, com 0S
seus livros, os seus quadros, a sua musica, 0S seus
artigos, apesar da censura e através dela, despertar o
povo portugués para a necessidade da luta, que ha
muito se travava, sim, e prosseguia, mas sO na clan-
destinidade.
Pouco depois de esmagada a Republica espanhola
e quando a flaria sangrenta com que esse esmaga-
mento se consumou ainda continuava, as hordas
hitlerianas fizeram eclodir a guerra mundial mais
longa e mais brutal de todos os tempos. Foi a época
dos bombardeamentos arrasando cidades, dos
campos de concentracdo, dos movimentos de Resis-
téncia também, em todos os paises. Com o regime
salazarista activamente do lado de Hitler e Musso-
lini, aperfeicoando sempre o seu aparelho policial e
o rigor da censura, o neo-realismo conheceu anos
bem dificeis. Mas resistiu, aumentou, prosseguiu.
Quando o nazismo foi vencido, um grande vento de
esperanca democratica soprou no mundo inteiro e
Salazar se viu forcado a simular um clima de liber-
dade, “como na livre Inglaterra’’, bem ilusorio con-
tudo, e passageiro, o neo-realismo pode definir-se
melhor, reflectir sobre a sua propria teoria, interna-
mente discuti-la, atacar e defender-se em mais de
uma frente... As Exposicoes Gerais de Artes Plas-
ticas, que reuniram na mesma sala, durante varios
anos, artistas antifascistas de todas as tendéncias
estéticas e nela realizaram concertos e recitais,
chamando gente, juntando gente, sdo desse tempo.
Um pensamento so: brandir a arte como uma arma
contra o fascismo e pela liberdade, criar com todos
os escritores e artistas antifascistas um clima de
unidade: eis 0 neo-realismo em sentido restrito.
Nao vejo que esta atitude sobretudo de combate,
ou pelo menos nestes termos, tenha hoje cabimento.
Mas, no sentido lato, o neo-realismo era (ou €)
muito mais do que isso. Como eu préprio dei a
entender numa entrevista de 1945, por vezes citada,
tratava-se da expressdo estética dum profundo
anseio, nao so de derrubar o fascismo — fase impor-
tante, sim, mas apenas fase do processo que o susci-
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tara. Tratava-se de contribuir, na area propria que a
linguagem da arte cabe, para a transformacdo da
sociedade e do homem, que a ndo ha daquela sem a
deste. Nao era uma “escola’’, um novo aspecto da
“arte moderna’’ ou contra ela, o projecto duma
nova “‘maneira’” de escrever ou de pintar. Era o de
exprimir a visao dum homem novo e de contribuir
para que ele nascesse e se firmasse. A voz duma
nova época historica, um outro Renascimento.

Essa nova época da Historia dos homens corres-
pondia naturalmente a da justica social, ndo abstrac-
tamente considerada no plano das intencoes morais
(ou s6 morais), mas no que, baseado na alteracdo
dos sistemas de producao e distribuicdao, acabasse de
vez com a existéncia de exploradores e explorados e
provocasse a profunda transformacdo da mentali-
dade a que implicitamente se alude quando se fala
em “homem novo”'. Transformacdo que sempre se
deu em cada nova grande época historica.

Algo disto (ou a caminho disto) se observa nas
“condi¢des actuais”’? O que equivale a perguntar:
apesar das intencoes de muitos que o fizeram e de
tantos que o seguimos, foi o 25 de Abril uma
Revolucao?

Se ndo, a mim afigura-se-me evidente que a ati-
tude de intervencdo do neo-realismo (no sentido
lato) se mantém valida. E se sim também, embora
noutro plano. Mas da parte do artista como da de
qualquer cidadao. No que o artista inevitavelmente
tem de cidaddo e surgird na sua obra por caminhos
nada faceis de determinar e me fizeram mais duma
vez observar que o empenhamento (polfitico) — o
“alistamento’”” — do artista s6 é auténtico e resulta
eficaz quando ele, criando, nem se da conta dele.
Quando o tem no sangue e ndo so na cabeca.

Picasso respondeu uma vez a Simone Téry: “Que
pensa que é um artista? Um imbecil que s6 tem
olhos se é pintor, ouvidos se é musico? ou uma lira

em todos oS andares do coracdo se é poeta, ou
mesmo, se for boxeur, s6 musculos? Muito pelo
contrario, ele é ao mesmo tempo um ser politico,
constantemente acordado nos despedacantes, arden-
tes ou amenos acontecimentos do mundo, cons-
truindo-se peca a peca a imagem deles. Como seria
possivel desinteressarmo-nos uns dos outros e, em
virtude de que indoléncia de torre de marfim, sepa-
rarmo-nos duma vida que eles nos trazem tdo copio-
samente? N&o, a pintura ndo é feita para enfeitar as
casas. E um instrumento de guerra ofensivo e defen-
sivo contra o inimigo”.

O que, trinta e tal anos depois, continua a ofere-
cer motivo para a mais profunda reflex@o e

* Professor da Faculdade de Letras de Lisboa.

"Ciclo do Arroz"" — Jilio Pomar

Foto Coloquio — Artes



AJUSTAMENTO DA ESTRUTURA DE 1974

OU CONTRA-REESTRUTURACAQO °

N.R.: O plano dos cursos do Departa-
mento de Artes Plasticas e Design da
ESBAL foi alterado recentemente. E
esta alteracdo que motivou o artigo de
Teresa Boniné que publicamos, ba-
seado na confrontacdo entre os do-
cumentos publicados pelo Departa-
mento em 74 e trés anos depois, em
78.

“Depois do 25 de Abril as crises
internas do sistema educativo portu-
gués foram bruscamente repostas a
consciéncia de todos os cidaddos e os
problemas ha muito focados pelos mo-
vimentos estudantis passaram a ser de-
batidos ao nivel de reuniGes gerais,
numa indagacdo global da massa dis-
cente na organizacdo do seu proprio
destino e na descoberta dos seus inte-
resses e objectivos.

(...)JNa Escola Superior de Belas
Artes de Lisboa, os dois nlcleos princi-
pais de
Pintura/Escultura — dividiram-se  em
sistemas de trabalhos diferentes, tendo
os alunos do segundo nticleo proposto
aos docentes uma base de discussdo em
grupos de trabalhof...).

(...)Os professores de Pintura/Escul-
tura, solidarizando-se perante o Minis-
tério da Educagdo e Cultura com esta
linha de orientacdo, integraram-se nos
grupos de trabalho livremente consti-
tufdos e procuraram, como era desejo
dos alunos, por a sua experiéncia e as
suas opinites particulares ao servico de
uma reflexdo de conjunto sobre os
problemas da Escolal...)”

in Boletim 1974 ESBAL — PARA
UMA NOVA ESCOLA

estudos — Arguitectura e-

E mais adiante, no mesmo Boletim,
nos “‘Principios Orientadores do Ante-
projecto da Estruturacdo da ESBAL",
apresentado por Professores e Alunos
do nlcleo de Pintura/Escultura ao Mi-
nistério de Educacdo e Cultura, po-
demos ler:

“(..)como base de estruturacdo da
ESBAL enuncia-se um principio de
democratizacdo do ensino, estando a
Escola Nova organizada de maneira
gue possa dar respostas imediatas,
apesar do sistema capitalista ndo ter
sido ainda destruido, as solicitacdes
dos alunos. A Escola abre as portas a
todos 0s jovens a partir das capacida-
des por eles demonstradas, sem distin-
cdo de cor, sexo, raca, religido, con-
viccdes politicas, origem social, etc. A
estrutura de fruicdo aberta pretende
chegar a criacdo de uma Escola verda-
deiramente popular, contribuindo de
uma forma concreta para alterar uma
sociedade de exploracdo e concor-
réncia desleais(...).

Na medida em gue o acesso ndo tem
bases segregacionistas, e se fara apenas
numa informacdo de competéncias, a
Escola estard apta a receber todos os
membros de todas as classes. Partindo
de uma estrutura que se abre as esco-
Ilhas dos alunos, no dominio profis-
sional ou no da pura investigacao e
intervencao, preconiza-se 0 ensino gra-
tuito e a abolicdo de qualificactes eli-
tistas.

(...)a Escola parte de uma concepgdo
democratica do ensino; a Escola faz-se
e completa-se em luta contra o sistema
capitalista e as suas concorréncias
tipicas; a Escola transforma-se em
termos experimentais e constitui fun-
damentalmente um centro de investi-

Teresa Boning *

gacdo ligado aos problemas da criacdo
artistica; a Escola tem uma estrutura
de fruicdo aberta, onde cada aluno
pode fazer a sua escolha pessoal em
termos que anulam o ensino elitista; a
Escola preconiza-se aberta a todas as
classes e capaz de exercer intervencoes
dirigidas ao exterior{...).

(...)embora estejam acauteladas
saidas profissionais para todos os
alunos, que as desejem, o maior niUme-
ro de escolhas possiveis ultrapassa de
longe o das saidas instituidas, permi-
tindo a pratica de percursos livres, os
quais por seu turno, podem levar a
rentncia de qualquer classificacdo pro-
fissional, conforme as opcdes, e por-
tanto deixam o aluno senhor dos seus
interesses de integracdo na sociedade
constituida (a que vier) ou de recusa a
ela(...).

Estas opcdes de fundo inspiraram a
integracdo da Escola na Universidade e
ndao no Ensino Médio ou outro, justa-
mente porque, como se justifica, a
investigacdo plastica ndo exige menor
preparagcdo que a investigacdo
cientifica(...)"”.

(Professores e alunos do “gru-
po 4" — ESBAL, Julho de 1974

Trés anos depois, estes principios
orientadores da Estrutura de 1974,
que levaram a formacdo do Departa-
mento de Artes Plasticas e Design,
entdo calorosamente defendida por
professores e alunos, é agora posta em
causa pelos mesmos professores, con-
duzindo & elaboracdo de um novo
Plano de Estudos, em vigor a partir
deste ano lectivo.

A Estrutura resultante dos princi-
pios atras enunciados é agora conside-




rada deficiente pedagogicamente,
sendo-lhe assacadas as culpas do baixo
nivel de frequéncia observado actual-
mente na ESBAL (cujos alunos sdo na
sua maioria trabalhadores-estudantes,
note-se), o qgue equivale a dizer que,
sem estes, ela seria aplicada correcta-
mente. Logo, impedir os alunos traba-
Ihadores de frequentar a Escola seria
renegar claramente um dos principios
basicos do novo perfil da Escola entao
defendido: a abertura do ensino, rejei-
¢do da ideia de casta e necessidade de
quebrar o isolamento social a que nos
obrigou o antigo regime, a aboligcdo de
classes sociais e o ingresso na Escola
independentemente da situacdo econo-
mica de cada candidato.

Para uma maior clareza é necessario
situar politicamente esta posicado agora
assumida por Professores deste Depar-
tamento. Neste aspecto, sera (til re-
lembrar as palavras proferidas pelo
ex-ministro da Educacgdo, Sotto Mayor
Cardia, aquando da discussdo do pro-
grama do VII governo provisorio na
Assembleia da RepUblica, em 1976:

“..0ra, o pos 25 de Novembro,
reconheca-se, mal se reflectiu ainda na
Escola Portuguesa. La chegaremos, é o
nosso proposito. Atingir o clima de
normalidade é um dos objectivos nor-
teadores da politica escolar do gover-
no: neutralizar os golpismos e as
obstrucGes, estancar o sectarismo, res-
taurar a confianca, vencer o0 medo e a
inibicdo do maior niimero, por termo a
anarquia.”

Levar o 25 de Novembro as escolas,
"por termo a anarquia’’, tal foi, como
se infere cristalinamente das proprias
palavras do ex-titular do MEC, a Unica
tarefa a que este realmente se entregou
durante os Ultimos dois anos, aceleran-
do (premeditadamente? ) a degradagdo
pedagbgica que vem justificar as medi-
das postas em pratica pelos seus efica-
Z€S SUCeSSOres.

Chegamos assim ao célebre “‘Decreto
de Gestdo'" que remonta ao inicio da
temporada escolar de 1976-77, e com
o qual o antigo dirigente associativo
pretendia “‘por termo a anarquia’ nas
escolas.

Na realidade, porém, este decreto
ndo visava outro objectivo que ndo
fosse o de liquidar a gestdo democra-
tica nas escolas, ou seja, a maior con-

quista alcancada, no ramo do ensino,
apoOs o 25 de Abril.

Com efeito, preservando muito em-
bora uma aparéncia de democracia in-
terna das escolas, na medida em que
ndo punha em causa a existéncia dos
Conselhos Directivos e Pedagogicos,
(mas nos quais os alunos passavam a
estar em minoria) o decreto institufa
no entanto, a criacdo de um Conselho
Cientifico, ndo eleito, e composto
exclusivamente por professores cate-
draticos e equiparados, ao qual eram
atribuidos alargados poderes, de modo
a retirar radicalmente as Reunides
Gerais de Escola o seu caracter sobera-
no.

Todo o poder aos Conselhos Cienti-
ficos e consequente marginalizacdo dos
estudantes dos centros de decisdo dos
problemas que directamente Ihes
dizem respeito, tais sdo as principais
caracteristicas do “Decreto de Gestdo"’
que permitia ainda, a notorios agentes
do fascismo nas Escolas — justamente
saneados depois do 25 de Abril — de
regressarem as antigas funcGes e com
direito, na maioria dos casos, a integra-
rem os respectivos Conselhos Cienti-
ficos.

E de relembrar ainda, a criacdo do
Ensino Superior Curto, a supressao do
bacharelato no ensino Universitario e a
onda de reestruturacdes que assola a
maior parte das Escolas (com realce
especial para as Faculdades de Ciéncias
e Letras), para melhor se demonstrar
que a reestruturacao que agora nos
toca ndo acontece por acaso, com a
agravante de, no nosso Departamento,
o Conselho Cientifico se ter antecipa
do ao proprio Ministério, sem que isso
nos ponha ao abrigo de uma nova
reestruturacdo ministerial dentro de
um ano ou dois.

Dai poder ler-se na introducdo ao
novo Plano de Estudos, enviado ao
Ministério em Novembro de 78, o
seguinte paragrafo:

0 Conselho Cientifico do Departa-
mento de Artes Plasticas e Design da
Escola Superior de Belas Artes de
Lisboa, reabordou a estrutura de 74,
estudou as suas alteracdes mais aconse-
lhadas e assume assim o presente Plano
de Estudos, acentuando contudo que o
faz no quadro concreto de apetrecha-
mento técnico e humano de que dis-

pbe e apesar de desconhecer em larga
medida o que se prevé, a escala do
pafs, para todos os niveis no Ensino
Artistico. Seja como for, e porque o
Conselho Cientifico se reconhece,
técnica e cientificamente, o 0Orgdo
competente para situar e estruturar os
estudos artisticos do campo ja referido
no ambito Universitario, aqui contri-
bui desde ja com um Plano cuja ambi-
cao foi medida, ndo renunciada, e a
exequibilidade posta em relevo"'.

A manutencdo de boas relacdes
entre Professores, o reforco de um
bom entendimento com as cliques do
Ministério da Educacdo, as vantagens
materiais e ndo so, de uma hipotética
integracdo, diga-se de passagem, na
Universidade, a vontade de apagar os
vestigios da reestruturacdo de 74 (e
“dos tempos em que ndo havia lei" na
Escola, segundo o dizer.de alguns),
tudo isto vale bem uma reestruturacdo
feita a ""queima-roupa’’.

E quais os objectivos deste novo
Plano de Estudos?

Passo a citar:

(...)formacdo de operadores artisti-
cos de niveis paralelos aos anteriores,
(...)mas de modo que a sua preparacdo
complementar seja realizada com uma
forte componente derivada das cién-
cias da Educacdo que os capacite para
o exercicio da docéncia na estrutura
do sistema educativo Portugues(...)
esta perspectiva de fundo para a for-
macdo de artistas preparados para a
docéncia resulta da convicgdo, apoiada
nos factos da histéria do Ensino Se-
cundario dos Gltimos 15 anos, de que
sao eles os que melhor sentido tém dos
aspectos didacticos e pedagogicos das
matérias, munidos como se encontram
por dados técnicos completos e
profundos(...)".

Logo, o novo Plano de Estudos sur-
giria como um mal menor, feito a bem
dos estudantes e com a preciosa vanta
gem de contribuir para a melhoria da
“qualidade do ensino’, sem a qual a
oficializacdo dos cursos e o acesso a
Universidade & “impensavel”’.

Porém, os objectivos pedagogicos
que deram corpo ao Plano de estudos
referente a estrutura de 74 nido eram
menos ambiciosos quanto ao apetre-
chamento técnico-profissional do
aluno, sendo vejamos:




“(...)a perspectiva de todos estes es-
tudos tem igualmente de se inscrever
numa relagdo mais viva com a propria
sociedade(...) é fundamental garantir
ao aluno o caminho de uma investi-
gacao constante, o confronto com
metodologias de estudo abertas no es-
paco e no tempo, numa permanente
possibilidade de reconversio das
opcbes e de criatividade pessoal,
dentro de percursos originais (...) in-
troduzindo nos diversos sectores,
nlcleos novos de investigacao, cursos
de duracdo limitada, seminarios, aulas
de actualizacdo, palestras de extensdo
cultural, exposicoes, etc.(...) podendo
o aluno acumular as habilitacoes do
magistério a fim de preparar a sua fu-
tura, se desejada, integragdo no ensino
como docente(...) 0s cursos possiveis
saidos dos itinerarios percorridos sdo
portanto dotados de uma articulagdo
flexivel e agrupam matérias que, pela
sua afinidade e relacBes de conteldo,
apontariam a formacdo global dos alu-
nos, ao seu apetrechamento técnico
-profissional(...)".

Ora bem, se os objectivos pedagogi-
cos sao idénticos, porqué esta altera-
cdo de percursos, porqué a passagem
de uma rede flexivel de cadeiras opta-
tivas a uma rede rigida de cadeiras
obrigatorias, porqué o aumento do ni-
mero de cadeiras a fazer obrigatoria-
mente por ano?

Ird o novo Plano de Estudos, com o
seu caracter obrigatorio, elevar o indi-
ce de frequéncias no Departamento e
possibilitar a concretizagdo dos objec-
tivos propostos? Serd que professores
e alunos reflectiram conjuntamente,
autocriticando-se, de modo a detectar
as falhas na aplicacdo da Estrutura de
74, procurando sana-las? Ou preferi-
ram os professores ilibar toda e qual-
quer responsabilidade, optando por
uma reestruturacdo a porta fechada,
cujo objectivo foi inserir-se no proces-
so politico do Ministério da Educacéo,
acarretando para os estudantes — na
medida em que lhes dificulta substan-
cialmente o prosseguimento dos cur-
sos — as consequéncias duma politica
antipopular no ensino?

Por outro lado, de uma leitura aten-
ta do actual Plano de Estudos, resulta
o elucidativo panorama:

— os curriculos minimos passam de
16 para 19 cadeiras no que respeita ao
Bacharelato e de 9 para 11 na Licen-
ciatura. Por outras palavras, para se
licenciarem em Belas Artes ou Design,
os estudantes tém de fazer doravante a
“bagatela’ de mais 5 cadeiras.

Deste modo, no caso de um aluno
falhar 1 ou 2 cadeiras na transicdo do
segundo para o terceiro ano, por exem-
plo, ficard “apenas’” com 8 ou 9 cadei-
ras para vencer num ano, o que impli-
ca, fatalmente, um ano suplementar
para concluir o Bacharelato. Isto sem
falar da “norma” que impede o aluno
de se inscrever em mais de 8 cadeiras
por ano, e que exclui, por conseguinte,
a inscricdo no ano completo quando
tem mais de uma cadeira em atraso.

No caso deste aluno se encontrar ja a
leccionar — e ja sem falar na artimanha
do MEC que consiste em abrir con-
curso para a docéncia em Junho, quan-
do se sabe que existem milhares de
estudantes que completam, todos os
anos, no més seguinte, as suas habilita-
¢cOes proprias para a docéncia — este
aluno, diziamos, vé-se obrigado a espe-
rar mais um ano pela habilitacdo pro-
pria e a perder economicamente a dife-
renca de salario consequente, para
além de continuar a ser um auténtico
joguete nas mados do Ministério no que
respeita a sua colocacdo.

— Apesar de existirem cadeiras obri-
gatorias e cadeiras facultativas, ve-
rifica-se, pelo menos no que concerna
o Ciclo Basico, que as supostas cadei-
ras facultativas ndo passam, afinal, de
cadeiras obrigatorias, uma vez que o
aluno tem de fazer obrigatoriamente
uma das duas facultativas no segundo
ano e a restante no terceiro. O aluno
estd pois condenado a sair da escola
apenas com uma tecnologia, embora a
nivel de Ciclo Basico, possa fazer, por
“acumulacdo’’, a fase de iniciacdo de
uma segunda.

— Por outro lado, o aumento real do
nimero de cadeiras (traduzido numa
indiscutivel “teorizacdo dos cursos’’),
para além de vir agravar consideravel-
mente os ritmos de estudos, ndo deixa-
ra de empurrar o aluno — devido a
inexisténcia de uma boa Biblioteca na
Escola ou em casa — a trabalhar sobre
o joelho, o que, ao impedir uma assi-

milacao consciente e critica dos conhe-
cimentos, entra em forte contradicdo
com a argumentacdo dos que preten-
dem cobrir tais medidas com a capa da
“defesa da qualidade do ensino"’.

Este agravamento do ritmo de estu-
dos, afectando todos os alunos em
geral, e prioritariamente os tra-
balhadores — estudantes, mais de
60 por cento do Departamento, nao
deixa de nos esclarecer, igualmente,
quanto as opcdes politicas de fundo
que nortearam o trabalho dos rees-
truturadores.

De facto, a Estrutura de 74 e a aboli-
cdo do regime de faltas, possibilitaram
o acesso a Escola de trabalhadores, a
maioria na docéncia, com vista ao
completamento de habilitacdes, ao
mesmo tempo que possibilitava a ou-
tros, mesmo sem a referida habilitacdo,
e isto devido a falta-de professores
com habilitacdo propria nesta area, a
entrada no mercado de trabalho.

Actualmente, no ensino Preparatorio
ou Secundario, o professor de Educa-
¢do Visual, na sua maioria, frequentou
ou frequenta a Escola Superior de
Belas Artes. Ainda ha ndo muitos anos
atras estes docentes eram, na maior
parte dos casos, recrutados entre os
ex-alunos, pelos Directores das Escolas
desses ramos do ensino, ou, quando
muito, entre alunos das Escolas de
Artes Decorativas.

O aluno da Escola de Belas Artes de
entdo, devido a varios factores, entre
0s quais o seu estatuto social, ndo ne-
cessitava de se vergar a actividade do-
cente como Gnico meio de subsis-
téncia, e apenas apos conclusdo do cur-
so recorria eventualmente a essa activi-
dade. Ser artista era privilégio de uma
elite, oriunda de uma classe social bem
definida: a burguesia. E convinha que
assim fosse, porque s6 a admissdo no
seu seio de elementos culturais de
comprovada confianca quanto a ori-
gem e estatuto social garantiria que a
Escola ndo fosse posta em causa en-
quanto estrutura privilegiada para re-
producdo de valores estéticos proprios
da ideologia da classe dominante.

Dai que, apos a ligeira brecha regis-
tada a partir de 1974, haja hoje quem
se inquiete com a situacdo da arte,
consubstanciada na relacdo artista de
élite/artista-trabalhador isto é, com o




facto de actualmente na Escola o
aprendiz de artista poder ser tam-
bém — e na sua maioria — trabalhador.
E também quem se interrogue sobre a
melhor maneira de o levar a optar de
novo entre a carreira artistica e a “tal”
actividade.

A solucdo podia ser velha se se recor-
resse a reintroducdo do regime de fal-
tas, ou nova, se um endurecimento dos
cursos fosse adoptado. Em qualquer
dos casos, a meta seria a mesma, ou
seja, provocar o abandono progressivo
do trabalhador-estudante do Departa-
mento.

Reteve-se a segunda hipbtese e os
resultados a médio prazo serdo certa-
mente os desejados pois: por um lado a
Escola readquirird o seu “‘prestigio”,
isto &, o seu perfil elitista e a formacao
do artista hermético estara assegurada.
Por outro lado, a vaga de professores
com habilitacdo propria sera estan-
cada, 0 que é bastante comodo para
um Ministério que visa dispor
— consoante as suas necessidades mo-
mentaneas — do seu pessoal “‘menor”’.
Deste modo, o novo Plano de Estudos
surge como um aval do Conselho Cien-
tifico a politica do Ministério, visto
que esta aponta exactamente no mes-
mo sentido.

* As deficiéncias pedagogicas e a baixa

frequéncia do Departamento sdo uma
consequéncia da Estrutura de 74
segundo os dizeres de alguns profes-
sores. Ora, a realidade é bem diferente,
embora ndo neguemos a baixa frequén-
cia verificada sobretudo em 77-78. Po-
rém, os professores comegam a adulte-
rar a verdade quando tentam assacar a
responsabilidade desse facto unica-
mente aos estudantes.

N3o é evidente que um aumento de
cadeiras obrigatorias e consequen-
temente uma intensificacdo do ritmo
de estudos eleve o nivel de frequéncia
no Departamento e sera dificil explicar
como é que um aluno que antes nao
tinha disponibilidade para frequentar
regularmente a Escola, passe a té-la
agora com um acréscimo de cadeiras
por ano, sem que um horario nocturno
seja posto em vigor.

E quanto as deficiéncias pedagogi-
cas, elas existiriam apenas porque 0s
alunos evitavam determinados percur-
sos, ou também devido & resisténcia

activa ou passiva de alguns professores
a nova estrutura? Sendo, como expli-
car o funcionamento tardio de Antro-
pologia, Sociologia e Fotografia, ja
sem falar nas cadeiras de Economia,
Projectos e Psicologia que nunca passa-
ram do papel? E o absentismo de al-
guns professores? Como interpreta-
-lo? Dispensa-los-ia, por acaso, de
cumprir na integra o seu horario nor-
mal de trabalho o facto de aparecerem
poucos alunos nos ateliers? Ndo te-
riam estes o direito de ser correcta-
mente assistidos?

E que dizer da capacidade cientifico-
-pedagogica de alguns professores?
Nao era corrente, até, ouvir da boca de
muitos estudantes ‘‘assiduos’’, que a
repetida auséncia dos professores — ou
a sua passagem-relampago pelos ate-
liers —assim como wuma duvidosa
transmissdo de conhecimentos, 0os em-
purrava para uma situacdo muito
proxima do autodidacta?

E que dizer das condi¢des de traba-
lho existentes, quando os ateliers se
tornam subitamente exiguos e inade-
quados sempre que a percentagem de
frequéncia subia de modo acentuado?

E certo, que os proprios alunos do
Departamento nunca pretenderam que
tudo corria “‘sobre rodas’’ e ndo serdo
eles a defender os casos de declarado
oportunismo que se registavam no seu
seio. No entender desses alunos, esse
oportunismo sempre foi inadmissivel,
sobretudo quando provinha de alunos
ordinarios que, ndo poucas vezes, dei-
taram mdo aos mais imbecis e in-
coerentes pretextos para ndo frequen-
tar as aulas, fazendo assim o jogo dos
professores descontentes e do
Ministério.

No entanto, em relacdo aos tra-
balhadores-estudantes, poder-se-a mes-
mo condenar sumariamente aqteles
que tentaram obter os seus diplomas
de maneira pouco escrupulosa, sa-
bendo-se o que é, a nivel mais geral, o
Engino actual, o que é, e como os trata
o Ministério? Nestes tempos dificeis
nao sera o seu oportunismo, também,
o resultado de um certo contexto
socio-politico-economico?

De qualguer modo, o facto de existi-
rem uns tantos casos de oportunismo,
que lamentamos e sempre denun-
ciamos, ndo chega para os professores,

a partir dai, generalizarem, com 0O In-
tuito de atingir e desprestigiar a maio-
ria do corpo discente.

Por outro lado, admitindo que a bai-
xa frequéncia tem a ver directamente
com a grande percentagem de tra-
balhadores-estudantes existentes no
Departamento, o problema continuaréa
a persistir. Ora, sera com faltas, ou
controlo de presencgas, que se vai re-
solvé-lo? Ou ndo seré a instauracdo de
um regime de faltas, o processo de
“resolver’’, nao o problema da baixa
frequéncia mas o incomodo problema
dos trabalhadores-estudantes, ainda
com Estatuto por definir?

N&o basta um bonito documento re-
cheado de belas frases e um aliciante
(para o Ministério) Plano de Estudos
para convencer os estudantes que a tdo
reclamada “‘qualidade de ensino vai
melhorar. Para que 1sso aconteca, resta
ainda criar-lhe as condicdes mais pro-
picias, isto é, é necessario fazer aquilo
que ndo se fez até ao momento: desde
a contratacdo de professores para as
novas cadeiras até a adopcdo de méto-
dos pedagbgicos mais vivos e dina-
micos, de modo a criar solicitagoes da
parte do aluno — note-se que a assi-
duidade e rendibilidade deste nas au-
las, estd directamente dependente do
interesse que lhe suscitam essas mes-
mas aulas — passando por uma melho-
ria das condi¢gbes de trabalho e arruma-
cdao de material nos ateliers, e pela
tomada de providéncias no sentido de
por em funcionamento um desdobra-
mento de aulas nocturnas, que salva-
guarde minimamente os interesses dos
trabalhadores-estudantes.

De modo algum uma pretensa me-
lhoria da “qualidade de ensino’ se po-
de fazer a custa da democraticidade do
ensino e, sobretudo, do direito ao en-
sino, e o Departamento de Artes Plds-
ticas e Design, tal como as outras Es-
colas, deve criar as condicoes que per-
mitam a correcta insercao dagueles, e
ndo proceder a reestruturacdes que, ao
prejudicd-los, quando ndo elimina-los,
¢ voltar a transformar o Departamento
naquilo que ele foi no tempo do fascis-
mo: o coio de uma élite.

% Professora do ensino secundario,
estudante de Artes Pldsticas e Design e
membro do Conselho Pedagogico.




NOTA DE REDACGCAO:

Havia que trazer o CINEMA as
paginas de ArteOpinido. Fizemo-lo
através das palavras de Eduardo Geada
que com o seu artigo “Dada e
Surrealismo” vem chamar a aten¢do
para uma faceta n@o menos importante
deste movimento estético.

O ESPIRITO DADA

O proposito primordial do espirito
Dada era precisamente combater a
ideia dominante da arte, por em
questdo a funcdo do artista, destruir o
conceito de museu e a propria ideia de
exibigdo...E Max Ernst quem confessa:
"...uma exposicdo Dada! Outra! O que
tera acontecido para toda a gente
querer transformar Dada numa peca de
museu? Dada era uma bomba. Pode-se
imaginar alguém, quase meio século
depois da bomba explodir, andar a
coleccionar pecas, juntélas e exi-
bi-las? "'

Por seu turno, Tristan Tzara, por
muitos considerado o mentor do
movimento, insistia em que Dada ndo
era uma nova forma artistica, ndo se
sequer, substituir a arte, era, pura e
simplesmente, um estado de espirito
que determinava a negacdo de todos os
valores.

Depois de proclamar o fim dos mani-
festos, escrevia Tzara no seu Manifesto
Dada de 1918: “Escrevo um manifesto
para nao dizer nada e, no entanto, digo
algumas coisas. Em principio sou con-
tra manifestos mas também sou contra
principios.”

Esta atitude sistematica de recusar e
contradizer todos os valores da socie-
dade burguesa, de provocar constan-
temente o publico que assistia as suas
actividades, nao pode estar hoje pre-
sente numa exposi¢do de retrospectiva
interior de um museu ou de uma gale-
ria é, de certo modo, negar o carécter
profundamente subversivo que animou
0 grupo.

Dissolvido pelo racionalismo critico
que o projecta na historia, o niilismo
Dada ganha agora o sentido artistico e
social que ele sempre apostou em re-
cusar. Ndo se trata de recuperar Dada,
trata-se de entender o tipo de con-
taminacdo com que o virus Dada mar-
cou grande parte da arte moderna.

ARTE OU ANTIARTE?

Oficialmente Dada surge em Feve-
reiro de 1916 em Zurique, quando
Tristan Tzara (segundo uns) e Richard
Huelsenbeck (segundo outros) desco-
brem por acaso a palavra num dicio-
nario.

A importancia do acaso na activida-
de. Dada era de tal ordem que Tzara
recomendava o seguinte método na
elaboracdo da poesia: recortar de um
artigo de jornal vdrias palavras, tantas
quantas as necessarias ao tamanho do
poema, misturad-las indiscriminada-
mente num soco, depois transcrevé-las
pela ordem de sorteio e... o poema
estava pronto!

Da mesma maneira Hans Arp ex-

dada

e surrealismo

Eduardo Geada*®

plicava que a sua pintura era executada
segundo as leis do acaso.

Porém, antes ainda que a designacdo
Dada existisse, outros artistas proce-
diam ja de acordo com os mesmos
principios. Uma vez que Dada ndo é
nem uma escola nem uma corrente ar-
tistica mas “‘um estado de espirito”,
ndao se pode localizar com precisdo
nem a data do seu aparecimento nem o
momento da sua extincdo. Dada é o
espirito ndo conformista que existiu
em todos os periodos, desde que o
homem é homem, dizia Marcel Du-
champ.

De facto, desde 1913 que Duchamp,
na Ameérica, abandonara a pintura para
se dedicar a escolha dos
“ready-mades”, objectos ja feitos que
ele elegia a categoria de arte. Os mais
famosos “‘ready-mades” (em exposicdo
na Galeria Hayward) sdo porventura a
roda de bicicleta montada num banco
e o0 urinol de porcelana. S3ao talvez os
“ready-mades’’ de Duchamp que mais
radicalmente levantam a questdo fun-
damental da atitude Dada: qual a dife-
renca entre a arte e os objectos nao
artisticos? Qual a funcdo do artista?
Para que serve a actividade artistica?

Sendo a arte tradicional baseada na
educacdo, no gosto e no habito,
Duchamp pretendia, com os 'rea-
dy-mades’’, por em causa a ordem ar-
tistica estabelecida. O que ndo era facil
porque, seqgundo ele proprio explica,
era “preciso alcancar qualquer coisa de
tdao indiferente que ndo despertasse
qualquer emocdo estética’’. A escolha
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dos objectos, para além da sua finalida-
de provocatéria, obedecia portanto a
uma intencio “ESTETICA”. Numa
das suas exposicdes, o publico pen-
durava serenamente chapéus e casacos
no bengaleiro da entrada sem se aper-
ceber de que o referido bengaleiro era
precisamente um dos “‘ready-mades”’
em exposicdo.

UMA CLIQUE IRRELEVANTE

Refugiado em Zurique por causa da
guerra, o nucleo Dada reunia-se no Ca-
baret Voltaire, animado por Hugo Ball,
recitando simultaneamente poemas fo-
néticos abstractos e fazendo ruidos
com o0s mais diversos instrumentos.
Desconcertado pelos insultos e pela
exuberancia do grupo, é natural que o
publico ndo se tenha apercebido da
profunda razdo de ser daquelas inso-
litas manifestacoes "‘artisticas’’. Mais
tarde, Hans Arp descreveria a situacdo
nos seguintes termos: “‘Em Zurigue em
1915, como estavamos desinteressados
dos matadouros da guerra mundial de-
dicdmo-nos as Belas-Artes. Enguanto
0s canhoOes ribombavam a distancia,
nos pintavamos, faziamos versos, reci-
tdvamos, cantavamos do fundo da nos-
sa alma. Procuravamos uma arte ele-
mentar que, pensdvamos, pudesse sal-
var a humanidade da furiosa loucura
daqueles tempos. Aspirdvamos a uma
nova ordem que pudesse restabelecer o
equilibrio entre o céu e o inferno’’.

Descrentes do sistema social e cul-
tural que tinha desembocado na guer-
ra, e do qual eles também faziam par-
te, os elementos Dada ndo constituiam
de modo algum um grupo homogéneo.
Disseminados por Zurique, Nova lor-
que, Paris, Barcelona, Berlim, Colénia,
nem sempre se puseram de acordo
quanto a atitude politica do espirito
Dada. Enquanto uns professavam um
anarquismo sem compromissos (“‘na
guerra lutamos pela paz, na paz lu-
tamos pela guerra’'), outros entendiam
que era chegada a altura de participar
na accdo politica.

Regressado a Berlim em 1917,
Huelsenbeck depara com a fome e a
miséria por todo o lado. Num manifes-
to em se propunha dar uma nova linha
de accdo a Dada escrevia: A maior
aspiracdo da arte é tratar de modo
consciente os mil e um problemas do
dia-a-dia"’.

Juntamente com George Grosg e
John Heartfield, entre outros, ligado
ao movimento comunista alemdo,
Huelsenbeck ndo conseguiu impor a
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bastante improvavel unificacdo Dada
sob esta nova orientacdo. De resto,
quando em 1920, em Colénia, a Feira
Dada proclamou a sua solidariedade
com o proletariado internacional, o
proprio Partido Comunista da Ale-
manha, pouco simpatizante com os an-
tecedentes da actividade Dada, acusou
o grupo de ser uma “insignificante cli-
que de literarios burgueses totalmente
irrelevante para a luta de classes’".

ESPALHAR O VIRUS

Acabada a guerra, Tzara abandona a
Suica para se encontrar em Paris com
Picabia, cujas pinturas, colagens, gra-
vuras e revistas exerceram sempre uma
enorme influéncia no espirito Dada.

Acolhidos com entusiasmo pelos
jovens da revista "'Litterature’’, entre
0s quais se contavam Louis Aragon,
André Breton e Phillipe Soupanet, os
elementos Dada depressa entraram em
conflito com Breton, que se propunha
organizar um congresso para discutir as
tendéncias da arte modernista. Tzara
aceitava participar no congresso com a
condicdo de que o debate se centrasse
na questdo de esclarecer se uma loco-
motiva era mais moderna ou ndo do
que um chapéu de coco. O absurdo do
humor Dada revela-se afinal incompa-
tivel com as ideias daquele que viria a
ser 0 papa do surrealismo, embora
muitas coisas de comum se possam
apontar nas atitudes Dada e surrealista.

Embora um estado de espirito colec-
tivo ndo possa desaparecer de um dia
para 0 outro, a verdade é que Dada foi
declarado extinto em Maio de 1922,
Outros estados de espirito se lhe se-
guiram. O importante ndo era pisar nas
pegadas dos mestres, uma vez que a
contradicdo era afinal a esséncia da
ideia: ""Ser contra o manifesto Dada é
ser Dada"".

O problema, tal como o colocou
Tzara, era agitar e espalhar o virus:
“Dada opde-se a toda a sedimentacdo.
Estar sentado numa cadeira, nem que
seja por um s6 momento, € arriscar a
vida"".

Alguns artistas Dada, como Ernst,
Man Ray e Arp, aderiram ao surrea-
lismo sem modificar fundamental-
mente a estrutura dos seus trabalhos.
Mas na esteira do pensamento de Bre-
ton muitos outros surgiram.

UMA NOVA PERCEPCAQO DO MUN-
DO

Dois anos depois da ruptura com

Tristan Tzare, André Breton publica o
primeiro manifesto Surrealista (1924).
Nele se explica que o Surrealismo é o
automatismo psiquico puro através do
qual se procura exprimir, tanto verbal-
mente como por escrito, a verdeira
funcdo do pensamento. Pensamento
ditado na auséncia de todo o controlo
exercido pela razdo e alheio a qualquer
preocupacdo de ordem estética ou mo-
ral.

Além do automatismo psiquico, o
Surrealismo fundava-se na crenca de
que certas formas de livre associacdo, e
em particular a resolucdo da contra-
dicdo sonho-realidade, podiam par-
ticipar da experiéncia de uma realidade
absoluta, verdadeiramente uma surrea-
lidade.

Neste sentido pode dizer-se que, tal
como a atitude Dada, o Surrealismo
ndo é uma nova forma artistica nem
propriamente uma corrente estética
mas, melhor dizendo, uma particular
percepcdo do mundo que utiliza um
método proprio.

Porgue, no dizer de Breton, a lingua-
gem se tornava ‘‘a pior das conven-
coes'’, os poetas Dada foram ao extre-
mo de inventar novas palavras que ndo
significavam rigorosamente nada. Para
os surrealistas trata-se antes de regene-
rar a vitalidade da linguagem desa-
fiando o significado banal da sua utili-
zacdo quotidiana.

Através do sonho, do transe, da es-
crita automatica, da assoclacao livre e
do puro acaso, o discurso surrealista
destruia os pressupostos da légica ra-
cionalista, sobrecarregava de poesia e
de mistério o poder evocativo das pala-
vras e das coisas aplicadas fora do seu
contexto habitual. A palavra de ordem
era libertar o homem pela imaginacdo.

Apesar do subjectivismo e do eli-
tismo a que 0s pressupostos da criacdo
surrealista podiam e puderam con-
duzir, Breton ndo hesitava em escrever:
"A aspiracdo do surrealismo & nada
menos do gue a completa emancipacao
humana. C objectivo é libertar a ima-
ginacdo dos mecanismos psiquicos e da
repressdao social, de tal modo que a
inspiracdo e a exaltacdo, até agora con-
sideradas como pertencendo ao do-
minio exclusivo dos poetas e dos ar-
tistas, possam ser reconhecidos como
propriedade comum de todos.”’

LIBERTAR O HOMEM

Porém, Breton depressa se apercebeu
de gue a libertacdo do homem ndo se
podia limitar a transformar a nossa vi-




sao da realidade mas que era preciso
conjugar esta nova visdo com a trans-
formacdo da propria realidade.

Assim, tentando ccnjugar Rimbaud
com Karl Marx, procurando ir ao en-
contro das inimeras contradicdes que
constituiam a propria esséncia do sur-
realismo, André Breton acabaria por
reconhecer que a libertacdo do espirito
nao existe sem a libertacdo do homem,
mas esta ndo é possivel sem a Revo-
lucdo Proletaria.

Embora criticando o Partido Co-
munista Francés por ndo ser t3o revo-
lucionario quanto ele desejaria, Breton
adere ao Partido, juntamente com ou-
tros surrealistas, entre eles Eluard,
Péret, Unik, Aragon e Bunuel. Assim
se cumpriam algumas das Declaracoes
de 27 de Janeiro de 1925 em que os
surrealistas se reconheciam “deter-
minados em criar a Revolucdo'’, uma
vez que eram ‘“‘especialistas na Revol-
ta"’, ndo hesitando em recorrer aos me-
ios necessarios para tal accdo.

Se bem que tenha sido defensor in-
transigente do Partido durante um cer-
to periodo de tempo, o que o levou a
excomungar outros surrealistas que o
ndo seguiram nNo mMesmo compromisso
politico, a verdade é que as relacdes de
Breton com os comunistas nunca fo-
ram pacificas, dada a evidente indis-
ciplina, individualismo e idealismo do
comportamento surrealista.

O extremo puritanismo existente na
Unido Soviética e o dogma do realismo
socialista decretado por Estaline, am-

bos contrarios as propostas surrealis-
tas, vieram agravar as relacoes do PCF
com o grupo de André Breton até que,
a partir de 1933, grande parte dos sur-
realistas acabou por se afastar ou ser
expulsa do Partido.

No entanto, Breton nunca abdicou
da sua posicdo politica revolucionaria,
muito perto do pensamento de Trot-
sky, com quem de resto chegou a
escrever alguns textos comuns. No fim
dos anos trinta Breton caracterizava a
sua época como sendo a de
Lautréamont, Freud e Trotsky.

A JANELA DE FREUD

E de facto Freud e a teoria do in-
consciente que maior influéncia exer-
ceram no pensamento de Breton acer-
ca do Surrealismo.

Certo de que a consciéncia, o0 racio-
nalismo e a logica constituiam um en-
trave ao desenvolvimento da imagina-
cdo, André Breton aprendera com a
psicanalise que o sonho pode conduzir
ao conhecimento do inconsciente e do
desejo.

Dai o privilégio do sonho na arte
surrealista, das imagens que nos déo da
ilusdo e da textura do sonho, da escrita
automética que seria afinal o equiva-
lente ao monbdlogo associativo do pa-
ciente face ao analista.

Por esta razdo Breton via nas cola-
gens de Max Ernst o principio funda-
mental do Surrealismo, a faculdade

maravilhosa de atingir realidades dife-
rentes, deslocadas do seu contexto ori-
ginal, sem quebrar a unidade da nossa
percepcido. E a desorientacdo do espec-
tador perante a arte surrealista e a au-
sencia de quadros de referéncia na nos-
sa memoria que destroem o convencio-
nalismo da representacdo tradicional e
criam o espaco de abertura para a
surrealidade. Curiosamente, Breton ao
falar das relacGes entre o surrealismo e
a pintura escrevia: "é-me impossivel
considerar a pintura como outra coisa
que ndo seja uma janela”. Uma janela
aberta para o maravilhoso e o fantas-
tico.

No entanto, o proprio Freud nunca
revelou grande entusiasmo pelo traba-
Iho artistico dos surrealistas (a ndo ser
talvez, pela pintura de Salvador Dali).
Apontando a dificuldade primordial
das relagbes da arte surrealista com o
publico em geral, Freud explicava a
razao porgue muitas obras surrealistas
o deixavam indiferente: ‘uma mera co-
leccdo de sonhos, sem as associacoes
do sonhador, sem o conhecimento das
circunstancias em que ocorrem, nao
me diz nada e ndo consigo imaginar o
que possam dizer seja a quem for”".

Mas é precisamente esta arbitrarie-
dade de significacdo, ou talvez a sua
auséncia, que fazem o interesse da arte
e dos objectos surrealistase

*Cineasta

Marcel Duchamp e Francis
Picabia , ''A Gioconda”

Marcel Duchamp, "‘Ready
made” 1916/1917, Margo 1920
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De Chirico e os pintores

Rui Mdrio Goncalves

Nesta breve noticia sobre a influen-
cia de Giorgio De Chirico (1888-1978)
nos pintores portugueses, limitar-nos-
-emOs aos anos quarenta e cinquenta,
quando se deram diversas e por demais
isoladas arrancadas da actividade sur-
realista em Portugal.

Falo de pintores, e ndo da pintura
em geral, porque o poder catalitico de
alguns quadros de De Chirico foi mais
de ordem individual do que colectiva.
O certo é que, se a nivel internacional,
mas principalmente err Paris e Itdlia, o
mais profundo artista ““metafisico” es-
teve na origem da vocacao surrealista
de alguns pintores (Ernst, Tanguy, Ma-
gritte, Delvaux, Savinio, Carra, Moran-
di, Del Pezzo), se foi considerado co-
mo exemplo Gnico na pintura, enguan-
to Duchamp o seria no comportamen-
to, ja em Portugal os pintores encara-
ram-no como um polo que, conforme
0s Itinerdrios poéticos de cada um, era
dialectizado com outros polos, ou seja,
outras figuras carismaticas da moderna
expressao pictorica.

O Surrealismo em Portugal teve a
sua primeira apresentacdo na expo-
sicdo de Anténio Pedra, Anténio Da-
costa e Pamela Boden, em 1940, no
ateller do primeiro. Esta exposicdo
vanguardista, onde muitas obras se re-
feriam aos horrores e aos absurdos da
guerra, constitufa uma reacgdo a ex-
posicao oficial “Do Mundo Por-
tugués”, organizada pelo salazarista
Antonio Ferro, em Belém. Ao alhea-
mento perante os problemas postos pe-
la Histéria, a perversa auto-suficiéncia
oficial, os surrealistas opunham a de-
nincia dramatica da hora universal-
mente vivida. As pinturas surrealistas
de Pedro e Dacosta, assim como as
esculturas informalistas da inglesa Pa-
mela Boden, deviam muito ao Expres-
sionismo. Foi depois desta exposicdo
que Dacosta, em 1941, passou a expri-
mir a anglstia em figuras expectantes,
por vezes acumuladas em peqguenos
palcos ou pedestais, num espaco falsa-
mente sereno, e chamando para pri-
meiro plano os objectos mais banais de
entre todos 0s que reunia para as suas
estagnadas encenacOes. Assim, em
“Um cdo e outras coisas’” (1941), colo-
ca em ultimo plano uma luta de morte
e, em primeiro plano, um cao alheio a
tudo, dormitando, fixo, quase um céo
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de ceramica. E bem um retrato da si-
tuacdo portuguesa naguele momento
histérico: o alheamento perante as lu-
tas, que se dizia desenrolarem-se longe,
e uma falsa paz.

De notar que, nas obras que Dacosta
realizard entre 1941 e 1944, a estes
espacos chiriqueanos, e aos absurdos
confrontos de objectos, acrescentam-se
elementos da palsagem portuguesa,
casas, e o .céu (em fogo) a que ndo é
alheia a nostalgia das ilhas dos Acores,
onde Dacosta nasceu e passou a infan-
cla.

Reparemos no quadro “Melancolia”
(1942). Um muro de topo, traz absur-
damente para primeiro plano do qua-
dro um objecto banal, uma tomada de
corrente eléctrica. A esquerda do mu-
ro, uma construcdo cenogréafica, com
chiriqueanas muralhas cor de rosa. A
direita, uma paisagem naturalista, com
construcGes de tipo aldedo portugués.

Esta é a fase mais "'metafisica’” de
Dacosta, da qual se afastara, um pouco
sob a fascinacdo de Picasso, para, em
1947, se interessar pelo Abstraccio-
nismo, ao passar a viver em Parls, ]
finalmente deixar de pintar, apesar de
continuar a acompanhar com profunda
compreensdo os movimentos de van-
guarda.

E precisamente em 1947 que Bre-
ton, regressando do seu exilio nos Es-
tados Unidos, reactiva o grupo sur-
realista de Paris, coincidindo alids com
o desenvolvimento subito deste mo-
vimento nas vanguardas americanas e
europelas. Alguns jovens artistas portu-
gueses participam neste renascimento.
De Chirico sera esporadicamente lem-
brado em desenhos de Anténio Pedro,
Monis Pereira, Cruzeiro Seixas e An-
tonio Areal, numa ou noutra pintura
de D'Assumpc¢do, Eduardo Luis e Na-
dir Afonso; impressiona Navarro Ho-
gan e nimba de mistério os manequins
de Vespeira; surge e ressurge ao longo
da aventura poética de Carlos Calvet,
Eurico Goncalves e Dante Jilio.

Na pintura de Carlos Calvet, po-
demos distinguir dois periodos, somen-
te o primeiro nos interessando, dados
os limites cronolégicos que adopté-
mos: anos quarenta e cinquenta. Esses
dois periodos seriam o inicio dos anos
cinquenta e os Gltimos dez anos. No
primeiro periodo, Calvet comegou por

portugueses

dedicar-se a naturezas-mortas, sob a in-
fluéncia simultdnea de Braque, Carré e
Chirico. Cubismo e “‘metaficismo’’,
portanto, sendo o aspecto ‘‘meta-
fisico’ mais verificavel ao nivel da es-
colha de objectos, em especial relégios
e barcos, em associacoes insolitas. To-
da uma desolacdo se exprime, cul-
minando na cenografia de "“Edificid-
ria’" (1953). O periodo actual deste
pintor conjuga a pintura “metafisica”
com a "'pop-arte”.

O periodo mais directamente chiri-
queano de Eurico Goncalves revela-se
entre 1963 e 1955. As perspectivas
exageradas e contraditorias de “Hor-
tensia’ (1953), as arvores que se er-
guem para alturas ignotas, tal como as
colunas de “Erosdo, ou grande Eros”
(1954), os seus peixes-pdssaros com
bico de carne, a fixidez do olhar alu-
cinado voltado para o espectador, 0s
baloes-fantasmas, as rochas corrofdas,
a vertigem do espaco, os cogumelos de
rocha e pano; as colunas que reapare-
cem em "‘A lua é um cristal de felicida-
de” (1955), sustentando invertidas
abobadas convulsionadas, em contraste
com a harmonia e serenidade do rigo-
roso disco lunar.

Antes deste periodo de inquietacgdo,
Eurico Goncalves tinha descoberto o
sentido do maravilhoso ingénuo que
vai de um Henri Rousseau a Juan Miro,
valores poéticos de um surrealismo so-
lar que todo o neo-simbolismo do sé-
culo vinte deve saber contrapor dia-
lecticamente a terrifica linhagem que
se define de Giorgio De Chirico a Max
Ernst. A esse surrealismo solar voltara
Eurico Gongcalves, desde 1957. Primei-
ro, colhendo uma licdo vitalista de Ru-
fino Tamayo. Depois, meditando na
obra de Klee e Kandinsky, de novo
Mir6, em busca de uma expressdo
directa, gestual, reinventora do ara-
besco. Mas a fascinacdo das pinturas de
Giorgio De Chirico deixou nele, como
nos outros pintores indicados, uma im-
pagavel marca magnética que orienta
obsessivamente as viagens poéticas pa-
ra a reinvencdo do amor, para a verda-
deira vida, que Rimbaud, vidente,
apontou como missdo primordial e

* Critico de arte
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Nadir Afonso — ''A Margem da Histéria"', 1959



NOTA DA REDACCAO

Para wma achege a latente polémica sobre o Ensino Supe-
rior Artistico, solicitamos a Calvet Magalhdes a sua opinido.
Esta longe no entanto de se encerrar o debate acerca deste
importante assunto, sendo este contriburo, cuja solicitacao é
da nossa total responsabilidade, uma pedra mais para o
edificio.

Alinho as palavras que se seguem depois dos
alunos da ESBAL, que tiveram a iniciativa de me
convidar a exprimir uma opinido sobre a crise do
Ensino Superior Artistico em Portugal, me garan-
tirem que em local adequado de ArteOpinido decla-
rariam ter sido de seu exclusivo alvedrio a ideia de
me chamarem a tercar armas sobre o assunto. Fica
pois bem claro que ndo fui eu que me imiscui nesta
questdo, uma vez que tenho optado por um siléncio
selectivo em relacdo aos detractores das posicoes
que ha muitos anos venho assumindo.

Também deve ficar bem claro para alguns desses
detractores que o caracter, porventura polémico,
das teses desenvolvidas nada tem que ver com quais-
quer pessoas em particular ou ofensas recebidas nem
representam qualquer animosidade contra a ESBAL
e isso porque:

a) alcancei a idade da relativa sabedoria que
permite escolher quem me ofende. Ndo é quem
quer. E quem eu quero;

b) Estou afectivamente ligado a ESBAL por lacos
de parentesco: um irmao, trés primos, dois
sobrinhos e trabalharam e trabalham ali muitos
professores e alunos que eu muito prezo. E
finalmente meu empenho que a ESBAL e a
ESBAP venham a ser aquilo que podem ser.

Finalmente e para quem ndo me conheca devo
referir (e é certamente o caso da maioria dos leito-
res) que pertenco a geracdo universitaria da greve
das propinas (1940-1942) que assumiu a responsa-
bilidade de criticar e se opor a tirania do consulado
salazarista em plena euforia das iniciais vitorias mili-
tares do “eixo”.

Profissionalmente a tonica fundamental das
minhas actividades produziu-se no sector grafico e
educacional. Como autor devo mais fama as cons-
trucoes de armar e aos jornais infantis, juvenis e
culturais, onde colaborei desde o PIM-PAM-PUM
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QUE ENSINO SUPERIOR ARTISTICO?

Calvet Mogo|h6e5*

(de O Século”), “Tic-Tac”, *“Senhor Doutor”,
“Rim-Tim-Tim", “Mosquito” e “PIRILAU" até ao
“Diabrete”, alternando a producdo pioneira da
banda desenhada (com Victor Peon) e o grafismo
editorial de “Horizonte”" (jornal de Universidade
que fundei com Joel Serrdo, Jaime Cortesdo Casi-
miro, Ernesto de Sousa, Rui Gracio e tantos outros
companheiros), “LACIO” (de Alvaro Salema,
Marques Matias e meu irmdo Manuel Marial,
“REVELACAQO”, “Horizonte”, jornal das artes
plasticas (que fundei e mantive até sua extincao pela
Censura), e quanto a edicées “Escultura Portu-
guesa” de Ernesto de Sousa, “HIDRA" de Melo e
Castro e centenas de livros escolares didacticos e
técnicos alguns de autoria propria ou co-autoria e
ainda alguns anos de colaboracdo sobre temas de
educacéo no “Jornal de Noticias”.

Ingressei na ESBAP em 1975 através de concurso
documental e por exclusivo meérito curricular no
entender do plenério de professores e do plenario de
alunos de Dezembro de 1975. Ndo sou pois doutor
em Belas Artes mas sou-o da Universidade do Porto
onde sou docente de Sociologia Alimentar e Ecolo-
gia, devido a outros titulos académicos que nada
tém que ver com Belas Artes ou artes graficas. Nao
tenho pois complexos de inferioridade catedraticos.

CRISE INSTITUCIONAL

E conhecido que nenhum organismo social pode
autotransformar-se. SO as pressoes externas, as
violentas metaforas da historia e o desgaste das
proprias instituicoes permitem as mudancas.

Ndo é pois a vocacao institucional da mudanca
que conta mas a capacidade das Escolas ndo se
oporem as mudancas.

Algo assim como as instituicdes inglesas: tradicio-
nais e flexiveis apresentam a mais perfeita capaci-
dade de adaptacao a transformacao.

O que desejo pois analisar em primeiro lugar é a
capacidade das ESBA nao se oporem as transfor-
macoes (menos a ESBAL que a ESBAP) no meu
modo de ver.

Com efeito todas as tentativas de institucionalizar
o regime provisorio encontrado pela ESBAL sem ter




em conta a ESBAP tém sido erros de estratégia ou
mesmo falta de estratégia junto dos orgacs do
poder.

Com efeito, ligadas as ESBA pelo decreto institu-
cional 42 362 e 42 363 de 14 de Novembro de 1957
nenhuma das duas escolas deveria tomar iniciativas
de tipo legislativo sem acordo ou consenso forcoso
das duas partes.

Mais fortes apareceriam junto do poder e mais
dissecados estariam os textos modeladores.

Nao foi isso, infelizmente, que se verificou em
1974-1975, 1976 e 1977 até justamente a realizacao
do | Encontro do Ensino Superior Artistico que
parece ter tido o mérito, pelo menos, de parar as
tentativas separatistas da ESBAL.

Com efeito parece-me perfeitamente incorrecto
tentar a integracdo da ESBAL na Universidade
Técnica de Lisboa e abandonar a ESBAP a sua sorte.

Por outro lado e como diz Miller Guerra, com a
autoridade da experiéncia, no momento em que a
Universidade necessita de amplas e estruturais refor-
mas ndo se deve pensar em aderir a um estatuto
caduco, desprestigiado nalguns casos ou em crise de
consolidacdo ou estruturacdo noutros casos.

Pensar que é estratégico obter alguns direitos que
a Universidade logrou conseguir com o decreto
132/70 (carreira docente) e a partir deles tentar
reestruturar o Ensino Superior Artistico é um grave
erro politico e uma posicdo de tipo formalista. Nao
é garantindo regimes juridicos para um corpo orga-
nicamente por definir que se pode proteger esse
corpo. Muito ao contrario deve-se em primeiro iugar
definir um corpo organico estrutural, acompanhado
das infra-estruturas necessarias e so depois se podera
pensar na super-estrutura juridica ou relacional.

Ora a crise do Ensino Superior Artistico é estru-
tural, é organica, ¢ de natureza politica ou ética
(saber o que se quer, como se quer e para que se
quer).

Por outro lado, Escolas que ainda hoje pdem
dividas a necessidade de maquinas de escrever,
camaras e laboratorios de fotografia, de cine e de
video, oficinas de serralharia, carpintaria, labora-
torio de cromatologia, etc., etc., julgando que so
com pincéis e barro se faz arte, sdo Escolas estrutu-
ralmente em crise, desfasadas da realidade, alienadas
a arquétipos escolasticos.

Mesmo que se julgue honesto e defensavel prote-
ger os lugares dos professores que ja se encontram
na Escola e que acederam aos lugares ao longo de
um processo tantas vezes aleatorio, comete-se um
erro de estratégia pois em principio ndo se deve
confundir a justa defesa do direito ao ganha-pao
com a absolutizacdo do lugar de docente, salvo
quando existam razoes pedagogicas, cientificas ou
artisticas.

E agui pOe-se a primeira questdo: infelizmente a
Universidade e as Escolas Superiores sdo os (nicos
niveis de Ensino onde se pode leccionar a tituio
definitivo sem nunca se ter obtido ou comprovado

uma preparacao pedagbgica adequada, tenha ela
sido conseqguida na actividade fabril, profissional ou
escolar.

E evidente que existem excepcOes a regra, como
sao os cascs bem conhecidos na ESBAL, certamente
entre outros, dos professores Lagoa Henriques e
Jorge Pinheiro, o primeiro por ser vocacionado e
curricularmente reconhecido como um grande peda-
gogo (vé-se novamente e bem no programa que
orienta agora na TV) e o segundo apoiado por uma
solida cultura artistica e cientifica.

A generalidade porém dos casos de docéncia nas
Escolas e na Universidade sdo de docentes que nem
sequer fizeram tarimba no Ensino Secundario,
Preparatorio ou Primério e saltaram para assistentes
directamente de alunos e ao longo dos anos, de
forma ndo cientifica, aprendem sbézinhos a ser
docentes. !

Quer dizer: o acto mais colectivo, mais de equipa,
que € o acto didactico e pedagbgico ficou ao sabor
do acaso e da necessidade.

Um dia, pelos anos adiante, esse assistente passou
para 1° assistente e mais tarde fez a agregacdo que
na Universidade ou Escolas Superiores é uma prova
de competéncia académica e ndo de competéncia e
vocacdo pedagobgica e ai esta o prof. no Conselho
Cientifico, mesmo que ndo goste de aprender, de
estudar ou, pior, se recuse a aprender e a estudar.

Esta crise particular e estrutural é um dos prin-
cipais responsaveis por muitas das situacOes de
recusa a mudanca, de horror, mesmo que nao con-
fessado, a analise de nova problematica, de novas
experiéncias.

Numa Escola qualquer é grave, numa Escola em
que fazer e inventar & mais importante que tudo, é
nao s6 grave como ameagador.

Veremos porqué e

(Continua)

* Assistente da ESBAP e professor da Universidade do
Porto

NOTA DE ULTIMA HORA

Ji apos estor entregire o 2° numero de ArteOpinido na
tipografia, chegou-nos uma cartd do Prof. Calver Magalhdes,
na gial esie ecrescentova ao scu depoimento alguns pard-
grafos gue mtroduziom dados inportantes no seu artigo,

Dada a tetal impossibilidade, por questoes de espago, de
incluir tais pardgrafos neste niumero, comprometemo-nos
desde ji publici-los integralmente no 3° mimero de Arte-
Opini@o, com a 29 parte de depoimento do Prof. Calvet
Magalhaes.
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uma maneira de ler
‘uma maneira de pensar
o urbanismo

Jodo de Sousa Morais *

A RAZAO DA ESCOLHA

Tenho verificado que ao longo de alguns anos de
estudante de arquitectura no convento de S. Fran-
cisco tenha visto subir as escadas deste edificio,
debaixo dos bracos dos colegas, sempre novos ido-
los (Alexander, Venturi, Gregotti...), mas poucas
tém sido as vezes que se falou de “’Le Corbusier”.

OBJECTIVOS

Hoje o objectivo fundamental que se pretende
alcangar, ndo é o de explicar a sua doutrina, nem de
analisar paragrafo por paragrafo, o que é dito na
“Maneira de Pensar o Urbanismo"’. Optei neste caso,
por tentar explicar de uma forma global e sucinta,
0s meus pontos de vista acerca da maneira de pensar
o urbanismo de Corbu. Mais importante do que isto
é incidir sobre o seu planeamento fisico ja realizado.

Ao falar de Corbusier, teriamos de seleccionar o
que se poderia dizer, pois na realidade tudo o que se
menciona sobre Charles Eduard Jeanneret, acaba
sendo pouco.

Ha que atender as suas ideias que permanecem
vivas, edificadas em Chandigarh, Brasilia, Argel e
muitas outras intervencdes que comecaram com
simples croquis. E o resultado que deve ser medita-
do e ndo as intengbes. Nao podemos esquecer que a
cidade, a vila e outras aglomeracoes urbanas sdo
para pessoas, que se inserem nos mais diferentes
padroes sociais, com maneiras de pensar e de viver
variaveis nos mais diferentes tipos de sociedade. E
impossivel adoptarem-se padroes de vida “univer-
sais’’, e muito menos (de uma forma caricatural) por
na mado de uma pessoa um manual “como deve vocé
habitar para ser feliz".

O NOSSO HOMEM

Muito se tem falado de “Le Corbusier”, pois para
tentar efectuar qualquer critica a uma obra sua,
torna-se indispensavel tomar conhecimento da sua
personalidade.

Nascido em Chaux-de-Fonds (Suica) em 1887 e
morto em Cap Martin em 1965, foi reconhecido
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pelas demais correntes, como um dos maiores arqui-
tectos de todos os tempos.

Zevi caracterizava-o assim:

Temperamento de relojoeiro suico e de pintor
abstrato, manfaco das codificacGes e propagandista
de extraordinéaria versatilidade, prepotente investiga-
dor de esquemas, ansioso em salientar-se mais do
que pela exceléncia dos resultados artisticos, pela
bondade de principios de féormulas gque aspiram
validade universal — sensivel aos problemas sociais,
ndo tanto por participa¢do nos mesmos, antes pela
necessidade em pensar sistemas l6gicos, uma socie-
dade organizada cientificamente, mas por outro
lado ferozmente “individualista”.

Esta afirmacdao de Zevi completa-se com o salien-
tar do seu auto-didactismo bem vincado (embora
Michel Ragon, pretenda provar o contrario), o facto
e que Maurice Besset chega mesmo a afirmar que
Corbu “possuia uma cultura, uma experiéncia técni-
ca e humana, que ndo cessou de alargar e é a base
solida sobre a qual edifica a sua mestria’’.

As ideias essenciais de Le Corbusier brotam dos
seus livros com uma forca inegavel que sao a prova
mais evidente do seu talento de escritor e propagan-
dista.

O impacto de estilo e a forca da sua originalidade
fizeram de Corbu, o mestre do pensamento de uma
escola.

CORBUSIER NO SEU TEMPO

Marcado pela sociedade maquinista, a qual consa-
gra o terceiro capftulo do seu livro, ndo deixa de
pensar na transformacao radical da sociedade — “‘os
habitos familiares foram alterados bem como as
relacOes sociais’’ e o ‘‘comércio e a industria ultra-
passam todas as previsoes’’. Sempre em franco pro-
gresso o nosso homem descobre a revolucdo ar-
quitectonica, suportada pela nova técnica, que
adiante abordaremos.

Fourier com a sua experiéncia falansteriana, entu-
siasma Corbu para a “cidade radiosa”, assiste-se a
“reurbanizacdo de uma utopia”.

Desde ‘/L'Esprit Nouveau' (considerada por Ale-
xander Von Senger de Jacobina) proveniente do pos



guerra até aos CIAM de 1928, Corbu prepara inten-
samente as suas teses de urbanismo.

Os CIAM que tinham tomado lugar em Atenas por
volta de 33 reuniram arquitectos "‘de quase todo o
mundo’’. O “Mestre’” que estaria de acordo com 0s
principios ai dabatidos, mais tarde toma a sua pro-
pria orientacdo, e publica a sua Carta de Atenas,
tratando-se de uma correccdo de principios do
VI CIAM.

Acabaria no entanto por definir toda a sua dou-
trina numa frase:

“A arquitectura é a chave de tudo”'.

Corbu segue a linha dos chamados mestres (como
diz Fernando Ramon) como Gropius, Mies,
L. Wright, que nada tém a ver com Soria Mata, Site,
Howard e Geddes que tomaram lugar entre os erudi-
tos enciclopedistas da arquitectura moderna.

Corbu incorpora toda a ideologia mecanicista do
séc. XIX, tomando o universo nas mdos e ideali-
zando um homem tipo para as suas urbanizacOes. A
vida regulada por um relégio ndo interessa as pes-
soas da sociedade mecanicista nem as actuais.

Quando em 1943 ““Corbu sobrevive a ele proprio”
reconhecendo-se como “‘divinus” urbanista, escreve
a sua maneira de pensar, da qual resultou a sua
proposta escrita em 1943 e s6 publicada em
1946 — "‘a maneira de pensar o urbanismo”’.

O LIVRO

Aqui de uma forma global, as questdes levantadas
seriam ja as de 24. A sua imortal Cidade Radiante
nao é mais do que a burocracia na cidade adminis-
trativa e autoritaria que falaremos mais tarde.

A indlstria e o operariado sempre encaixados de
uma forma tal que acabam sendo marginalizados, da
cidade-tipo para o homem-tipo.

A agricultura também nao escapa, é “‘desurbani-
zada"'.

Aqui aparece pela primeira vez a cidade linear, ao
longo do canal, com a estrada e o caminho de ferro,
tudo paralelo as habitacOes e as fabricas em faixas
separadas pelo verde.

“A superficie do pafs fica triangulada pelas cida-
des lineares, nos vértices de triangulacdo partem as
cidades concéntricas e as radiantes no meio.

A reserva agricola aparece aqui com todos os
pormenores, com lugar para tudo. No entanto
Corbu tentava fugir a questdo que ja tinha sido
posta nos CIAM. A luta de classes estava congelada
pela separacao também de uma faixa verde.

Antes de entrar nas “Unidades’”’ e na comparti-
mentacdo de todas as solucdes dadas, nos diferentes
paragrafos, é necessario encarar de uma forma glo-
bal estas questoes que sdao as mais importantes, e
acabam definindo uma ideologia.

A doutrina teve aceitacdo de quase todos os esca-
Ides da sociedade, que ambicionavam uma cidade,

onde as coisas corressem ‘‘tudo na mais perfeita
ordem, tudo na mais certa paz’’. O controle de
“tudo’” ao qual se pretendeu dar um manual de bom
gosto e harmonia.

A cidade nunca deixou de ser encarada como
objecto de um projecto arquitectonico, a cidade de
negocios, das classes médias servidoras do White
Collar. A segregacdo é demasiado notoria quando os
dirigentes ocupam o centro da cidade enquanto a
indUstria e as fabricas sdo levadas para se colocarem
a volta dos grandes centros. Para Corbu existem trés
espécies de populacdo: os que habitam a cidade, os
trabalhadores cuja vida se desenvolve tanto no cen-
tro como nas cidades jardins, e o operariado que
divide o seu dia entre as fabricas dos sublrbios e as
cidades jardins.

Os capitulos mais polémicos do livro sdo: “Cria-
cdo do equipamento de urbanismo para uso da
sociedade mmaquinista’”’, e ““ensaio da exploracdo
urbanistica’’, a que ja fizemos algumas referéncias.

No primeiro o autor comeca por definir as unida-
des de alojamento, trabalho, lazer, circulacdo (paisa-
gem) que estdo ligados aquilo que Corbu considera-
va de actividades fundamentais, ou melhor, “os
quatro acontecimentos arquitecturais’. A partir daf
equaciona estas questdoes com os seus Arranha Céus
banhados por ar e luz, simbolo dos tempos moder-
nos, nao respeitando a escala humana. Estas formas
estéticas com todos SO seus servicos proporcio-
navam, segundo Corbu, uma existéncia feliz anima-
da pelo verde, que acaba justificando sempre o que
falta.

O problema da habitacdo ou melhor, o lugar onde
habitar esta nas torres, pois a casa individual é um
anacronismo: “‘Os grandes blocos das cidades jardins
verticais cujas formas podem variar segundo os aci-
dentes do solo, e serdo construidos sobre o plano de
Y ou em espinha’’.

O nosso homem estava tristemente convencido
que as populacdes deixavam livremente a sua casa
individual para habitar os blocos do seu pensa-
mento. Na altura procedeu-se a um inquérito onde
70 por cento da populacdo francesa ndo estava de
facto de acordo. No espirito das pessoas ainda reina-
va a ambicdo pelo seu jardim privado para as crian-
cas brincarem “sobretudo na provincia”.

O preenchimento do deserto das cidades, o exilio,
e a desilusdo das cidades jardins foram as quetdes
gue Corbu soube sempre aproveitar para argumentar
as suas unidades. A alta densidade, que na sua
maneira de ver traria vantagens com a reducdo do
“percurso’’, obriga a carfssimas obras de infra-
estrutura. Por outro lado os seus blocos assentes em
pilotes que eliminam a priori o rés do chdo, ndo se
realizando a circulacdo preconizada pelo facto da
corrente da ar ai gerada, impedindo como é obvio a
funcdo estar. Existe em Corbusier um facciosismo
na ocupacdo do espaco que ditava esquemas rigidos,
baseados em argumentos anedéticos como este — a
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Circulagdo num bairro residencial, num ter-
reno muito acidento.

alta densidade é melhor porque ocupa menos espa-
co. As suas unidades de trabalho também ndo dei-
xam de ser comicas: — "‘as suas areas de pavimento
iluminadas com o ar salubre, evacuactes das poeiras,
chegada e partida pontuais dos materiais e dos pro-
dutos’’ ainda nesta unidade Corbu escreve "'a prop6-
sito das fabricas’’ com as suas janelas limpas, deixan-
do entrar na oficina o espectidculo agradavel dos
relvados das arvores e do céu’’. Penso realmente que
estas frases demonstram bem o que hoje se pode
entender por ingenuidade.

Mas na realidade a catastrofe aparece com a sua
concepcao de RUA. N3o resisto a transcrever uma
frase que define bem a sua ideia — “a Rua é um
corredor, reliquia do tempo do cavalo e do carro de
bois”’. Esta concep¢dao marcadamente retrograda
demonstra bem que Corbu ndo aprendeu nas suas
viagens a riqueza da animacdo de uma rua, o convi-
vio e a frutuosa variedade de espectaculos que pode
oferecer um percurso acompanhado. A sua divisao
de percursos ndo funciona, esta provado que a sepa-
racao pedo-automoével quando realizada nestes ter-
mos é catastrofica. O automovel é tdo inimigo, que
Corbusier afirma que este s6 serve para martirizar o
espaco terrestre. De facto outro lamentavel erro foi
26

0 ndo saber reconhecer que para além dos aspectos
nefastos que toda a gente conhece da viatura, que 0s
percursos mistos sao muitas vezes a unica saida.

Corbusier na sua unidade de circulagdo ignora um
dos principais factores de criagdo urbana que sera o
aborrecimento. Ndo é possivel o homem Corbusiano
aborrecer-se pois como lonesco diria, ndo estd pro-
gramado para isso.

Antes de continuar gostaria de realizar uma breve
paragem, nesta missdo ardua que me propus, pois as
teses postas por Corbusier desenvolvem-se a base de
um suporte construtivo ja mencionado mas nao
especificado. Teremos assim o betdo que permite
vencer grandes vaos, bem como as coberturas em
terraco. As estruuras modernas de betdo e de ferro
que transmitem carga ao solo por pilotes. Os ascen-
sores que vencem as grandes alturas, e a industria do
ferro e do betdo, que permite a substituicdo das
paredes de suporte pela ossatura, dando lugar a
bandas de vidro nas fachadas que podem chegar aos
100 por cento. :

As novidades na técnica suportavam o seu pensa-
mento como dizia Corbusier “deve-se servir da téc-
nica para se criar aquilo que se quer”’.

Em relacdo a ocupacdo do solo, la vem mais uma



vez a sociedade maquinista que vai ditar equipa-
mentos mais importantes, necessarios ao seu equi-
librio.

1 — A terra ditara a unidade de exploracdo

2 — O que transforma as matérias primas € fixar as
cidades lineares

3 — A distribuicdo comercial, administracdo do
pensamento do governo reclassificado, sobre formas
diversificadas ou conjugando cidades concéntricas.

Sobre este aspecto Corbu ndo diz nada de novo,
mas sdo estas ideias que perduraram em muitas das
suas realizacoes.

Em relacdo ao segundo capitulo que considerei
mais polémico — ensaios sobre a teoria “urbanis-
tiea”’, o autor considerava desta vez o “urbanismo a
chave de tudo”. Neste aspecto achei mais conve
niente orientar o meu ponto de vista sobre o planea-
mento fisico ja operacional, do que propriamente
analisar velhas propostas que ja tiveram rumo na
historia. Assim nada melhor do que exemplos vivos,
dos quais escolhi dois, para finalizar esta critica.

CHANDIGAR E BRASILIA

Considerada por Edmund Bacon como uma pintu-
ra numa tela limpa, realizada por Corbusier, segun-
do proposta de Jowaharlal Nehu, que Ihe deu carta
branca para pintar o que quisesse. Mais uma vez a
maneira de viver das pessoas e a topografia nao
foram considerados. O seu ldpis cumpriu exacta-
mente o que tinha sonhado na véspera. Foram cria-
das colinas artificiais que esconderam a sua antipatia
pelo local. Mas para além destas questSes pontuais,
existe um facto curioso pois o urbanista segue aqui
formalmente o projecto das novas cidades sovié-
ticas, bastando comparar com Nishniy-Kurinsk.

Mas a melhor aplicacdo dos principios de Corbu-
sier, ndo foi feita por ele. A cidade autoritéria
administrativa e burocrata tal e qual sonhada por

Eduard Jeanneret aparece com o subdesenvol-
vimento politico, econémico e social. Assim apare-
ceu Brasilia. Foi em pouco mais de mil dias numa
visdao politica e ndo profética de Juscelino Kubits-
chek que acabou sedimentando o seu sonho, forma-
lizado por Oscar Niemeyer e Lucio Costa, que
desenharam o plano piloto.

"0 simbolo catequisador’’ como Ilhe chama Costa,
tem todos os vicios do mestre.

L4 estéd o seu tipo de zonamento, a super quadra,
agora em versao brasileira, a pretenciosa reducao do
percurso casa-trabalho, que neste caso nao funciona
em termos distancia-tempo, e muito menos em
metros como Corbusier supunha.

Ai esta a unidade de circulacdo com a famosa
separacdo pedo-automovel. Volta-se o feitico contra
o feiticeiro "o fusca’ apodera-se da cidade, e torna-
-se elemento indispensavel para af circular. L4 estd o
eixo monumental que hierarquiza as circulacoes
com 0s ministérios representando a autoridade
militarista do mestre. Até o lago artificial esta incor-
porado na unidade paisagistica, que se pretende
enquadrar nos grandes espacos livres, pretencio-
samente verdes, que com a chuva acabam sendo
vermelhos.

O problema das classes trabalhadoras esta ai pre-
sente através do aglomerado infindavel de cidades-
-satélites que se vao juntando a capital.

Muito se poderia ainda acrescentar sobre a capital
brasileira, mas o objectivo é apenas de um flashe
que ilustre a maneira de pensar de Le Corbusier.

Apesar de todos os erros de urbanismo em que
caiu um excelente arquitecto, teve o mérito, neste
livro, de

“ALERTAR AS PESSOAS PARA OS PRO-
BLEMAS DO URBANISMO" o

* estudante de arquitectura na ESBAL
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fvone M. Carvalho

INngénuos
a aventura de pintar

Hipglito Clemente*

Por um processo primitivo de representacdo do
real, o artista ingénuo manifesta com a maior since-
ridade os aspectos que mais o sensibilizam no
mundo que o rodeia. Uma forma de rebeldia expres-
sa por quem, tendo imediata necessidade de comu-
nicacdo, nem sempre possui 0s meios mais adequa-
dos para o fazer. A sua visdo fantastica daquilo que
o surpreende no quotidiano, leva-o a criar segundo
um codigo proprio. Quase de uma maneira medil-
nica, transfigura na imagem pintada o que lhe é mais
caro. O pintor ingénuo pinta como o passaro canta.
Com a mesma nocao de liberdade, com a mesma
carga telGrica. O modo como o faz pouco lhe impor-
ta. A aventura de pintar comeca e acaba em si, sem
a interferéncia do que designamos por padroes da
cultura.

S6 muito recentemente — e com que distancia-
mento — a sociedade passou a atribuir a arte popu-
lar em geral e, para o caso, a pintura primitiva,
alguma atencdo. Data do aparecimento de Rousseau
le Douanier (1844-1940) esse reconhecimento. E no
entanto desde as paredes das grutas de Lascaux,
passandq pelo antigo Egipto até aos nossos dias, a
arte ingénua deu os mesmos passos que o homem.
Acontece que, sendo ela uma forma marginal de
cultura, inconformada sempre com os padroes da
arte erudita, tende a permanecer, incondicionada e
fresca, como a memoria colectiva de uma comuni-
dade.

Ou seja, ndo obstante o seu aparente isolamento,
o artista ingénuo € o agente de expressao plastica
mais directamente ligado ao grupo social a que
pertence. E é por isso que, conforme nos teste-
munha Jean Dubuffet, no seu trabalho “Cultura
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Asfixiante”’, a classe dirigente ndo abdica das chaves
de toda a criacdo. E, para fazer sentir aos dominado
o abismo que os separa, leva-os a acreditar na inutili-
dade de qualquer tentativa para realizar uma obra
criativa valida, fora dos caminhos por ele balizados.

Nem tudo se pode incluir na mesma analise. Nao
estdo postas em causa quaisquer outras formas de
arte. Em causa estdo as regras impostas pelo sistema
a todo o acto de criacdo. E é a luta que as vanguar-
das travam que se deve a, cada vez maior, resisténcia
ao sistema.

Bt

Voltando aos “"naifs”, ou incitos, de preferéncia,
também o perigo de uma assimilacdo destes pelo
sistema se nao deve menosprezar. Com algumas,
poucas, excepcdes, o artista ingénuo é uma pessoa
simples, portanto vulneravel ao assalto dos “consu-
midores’’ de arte. Até que ponto a saida de um
certo isolamento ndo trara ao criador ingénuo uma
nova forma de dimensionar o seu trabalho? Corre o
risco de deixar de olhar como gesto magico a sua
atitude criadora para, inconscientemente, o fazer
coincidir com o gosto da classe social domi-
nante — a que lhe compra as obras.

Aqui o “naif” talvez venha a ganhar em apuro
técnico o que perde em imaginacdo e sentido inato
de forma e cor — de originalidade. Aqui o instinto
mé&gico da crianca e do homem primitivo deixam de
ser a sua Unica razdo, como disse Rui Méario Goncal-
ves: a razdo de negar o pecado original, para afirmar
a inocéncia original ¢

* Livreiro



Olhinhos lubricos semicerrados, |a esta ele a mirar
o mundo por detras das espessas lentes que ajudam
a contar cifroes, ou auséncia deles, de qualquer
modo 0s necessarios para nada fazer.

Desde que nos conhecemos (foi ha muitos anos
“em grande’ em casa de um mecenas famoso)
nunca tive noticia de que tivesse seguido outra
profissdo sendo vendedor de letras, aquelas letras
que apesar de desgarradas apesar de tudo formam
palavras, que apesar de o serem sdo fluentes e
aparentemente espontaneas.

Nem apos beber desesperadamente perde a noite o
olhinho interesseiro, e todas as noites por uma razao
ou por outra sdo deste tipo, excepto nos estagios
frequentes em casas proprias, onde toma balanco
para uma nova garrafa sem fim.

As letras, quem lhas compra é um velho amigo da
instituicdo de cultura ou informacdo, chato e pater-
nalista, e o publico anénimo admirador do seu
carisma.

A vida ndo é facil e a sobrevivéncia implica fortes
cedéncias ao detentor do Capital, como ja dizia
Marx, e por isso o pobre letreiro la vai voltando a
prosa numa ou noutra direccdo segundo uma anélise
dentro do possivel fria e premeditada do mercado.

Ele alidas € honesto na sua desonestidade porque
ndao a disfarca. Uma boa mesa, um tecto seguro,
cama e roupa lavada, uma bonita vista sobre o
campo de uma das janelas, sol ndo demasiado forte,
caras bonitas e ndo soO de jovens encantadoras
porque fazem por isso, eis o conceito de verdade.

Quem lhe deita a primeira pedra? Sempre é mais
aventureiro e corajoso que 0s oportunistas de
Gabinete que pululam entre jantar e almoco
seguinte, com este e aquela, efeminados e obsce-
nosna sua autoconfianca, os borda-de-agua das
reparticoes da Cultura, das catedras e pulpitos dos
dias que correm, sequiosos por repousar as vetustas
e respeitaveis banhas intelectuais no parapeito da
ultima moda dita internacional.

Ndo sdo estes que podem censurar 0 NOSSO amigo
mas 0s que ndo comem porque ndo, e ndo porque
sim como ele. Os analfabetos, escritores ignorados
das paginas da historia, que um dia poderdo chama-
-lo a sua realidade: “Vocé afinal de rebelde tem
pouco, porque a sua rebeldia foi passar a vida a
espreitar pelo buraco da fechadura dourada para ver
quando caia alguma migalha da dentadura estragada
dos amos, para ir respeitosa ou irreverentemente

Satiro

colhé-la na barba dos supracitados. Vocé tem varias
caras: € o dolar, o franco, o rublo, a libra, o escudo,
etc...""

Ainda ha muito tempo o dito esteve a expensas de
determinada organizacdo oportunizante para além
de comercialona, e dai saiu uma prosa soltando
larguissimos elogios ao Turismo, quando no ano
passado em idéntica situacdo se fartou de dizer mal
sempre com grande escandalo, na mesma folha,
porque tinha dormido mal de um dia para o outro.
E admirou-se porgue a honestidade doutro era um
espelho fiel da sua desonestidade, ao que se aman-
dou a ele insinuando que “‘como isto é tudo uma
merda a merda é que vale’’. Ao que o outro o despiu
impudicamente aos olhos do mundo dizendo:
“Vocé mente porque é pago para o fazer”.

Mas nenhum destes factos, que até ja nem sado
nada de especial nos dias que correm, teriam aqui
lugar se ndao fora um quéadruplo furto que teve lugar
recentemente na pessoa de uma iniciativa de uns
jovens estudantes inconformados (coitados).

1 — Roubo da propriedade intelectual — Uma
ideia carinhosamente alimentada acerca da colabo-
racdo do referido letrado foi desviada por este ao
colhé-la dos estudantes, com o objectivo de ganhar
500800 na folha da quinta-feira.

2 — Um livro que a pobre companheira de um dos
estudantes nem sequer acabou de ler, foi impiedosa-
mente expropriado apos ter sido entusiasticamente
emprestado ao herdi para fins da referida colabo-
racao.

3 — ApoOs estas peripécias, capazes de ‘‘fazer corar
uma p...”", a referida figura vendedora de letras
exigiu dos pobres estudantes o vil metal, como
condicdo necessaria e suficiente para verter uma
gota da criatividade (eles cederam angustiados).

4 — Golpe de misericordia — Finalmente rematou
a estocada sugerindo mil temas cruzados, golpes e
contragolpes, e as letras ndo chegaram nem por todo
o ouro do mundo, e acabou-se.

Donde concluimos que nao se trata de um Robin
dos Bosques da cultura porque nao rouba aos ricos
para dar aos pobres, rouba aos ricos e aos pobres
para ir comendo (pouco) e ir bebendo (muito). E o
pior é que gera letras e palavras fechadas em si
proprias, subjectivas e ndo objectivas, porque
girando em torno de um estomago e cérebro etiliza-
dos, e dos tais olhinhos lGbricos brilhando por
detras das lentes que se cruzou no meu caminho.
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