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AS COISAS DA BANDA DESENHADA
“(...) Os tubardes da B.D. em Portugal sdo as editoras que ndo estdo interessadas em publicar uma
revista essencialmente portuguesa (...)"

ARTE POPULAR, MiL QUESTOES
“(...} De ver artistas e criticos repetirem-se, apenas alterando alguns pormenores do discurso, anda o
leitor farto, portanto importa abordar as questdes polémicas desde jal...)"

ACORDO IAPMEI/ESBAL

“{...) Prevé apenas 72 estagiarios dos ramos de economia e engenharia, mais 18 designers, e visa a
integragdo nas pequenas e médias empresas de quadros técnicos recém formados, feita a partir de um
estagio remunerado e acompanhado de formagdo complementar (...)"

QUATRO RESPOSTAS
"{...) Ndo deixa de ser assinalavel a extrema e estranha passividade conformista por parte dos artistas
mais jovens e, nomeadamente, aqueles que frequentam escolas e curses relacionados com arte (...)"

A TABERNA

“(...) Tentemos suspeitar quais as relacHes entre a taberna (...} e a ‘arte’, ou melhor, a pratica criativa
em geral, dado que a ‘arte’ ha muito tempo que recebed dois golpes de morte decisivos, osnecessarios,
embora as excrescencias persistam (...)""

“EXPOSICOES-ENCONTROS”

*{...) Consistia essa experiéncia no seguinte: as obras realizadas na aula seriam deslocadas 4 provincia®

e ai submetidas a uma testagem. O duplo fim era mais que evidente: o esclarecimento mituo face a
uma realidade e consequente contribuicdo & maturidade do jovem artista e sensibilizagdo de um  pl-
blico ndo-iniciado (...1"

PSICANALISE, CRIATIVIDADE E ARTE: ALGUMAS OBSERVACOES

"(...) Uma certa irritagdo dos artistas, perante as chamadas psicobingrafias, provém do facto destas
porem a nu uma certa elementaridade e até universalidade dos processos psicologicos gue estdo naba-
se da criatividade {...)""

ARQUITECTURA EM DEBATE
‘... uma reflexdo dirigida ao papel do arquitecto no guadro socio-politico, as questdes do método e
contetido do seu discurso...”

VIAGEM ESPIRAL

“(...) Com Hundertwasser vivemos o tempo do sonho e do sono (...)"

’

N NOVOS CONTEMPORANEOS
“(...) A exposicdo NOVOS CONTEMPORANEOS realiza-se todos os anos sendo, por concurso,
aberta a todos os estudantes de Artes Plasticas da Gr3-Bretanha (...)"-

A DIREITA

“(...) O jornal 'A Patria’ inaugurou recentemente. Um forne crematorio? Um lapis azul? Uma
cadeira eléctrica? Um aparelho para escutas telefénicas? Uma central nuclear? N&o, uma Galeria de
Arte (..)"

2
6
9
11
13

17

18

21

23
26

ARTEOPINIAO

F. ROLHA DA SILVA

ARTEOPINIAO

LEONEL MOURA

PEDRO ANDRADE

JULIO RESENDE

C. AMARAL DIAS

LUIS TELES

M. JOAO FERNANDES

RUI SANCHES

SATIRO

NA CAPA: TRABALHO DE JOSE TOMAS FEPIA DE ALIIEIDA

-

Mensal

assinatura 6 numeros 165300 / 12 numeros 330500 chegues ou vales.

director e proprietario pedro cabrita reis grupo redactorial filipe rocha da silva, luisa coimbra, mario cardoso pires fotografias eduardo
eoutinho, judice da costa equipa grafica candida ruivo eduardo coutinho, rui cachofel sede da administracao e redaccio associacio de
estudantes de artes plasticas e design da escola superior de belas artes de lisboa, largo da biblioteca piblica n. 2, 1200, lisboa coOmposicao e
impressdo grua artes graficas, scarl, calcada dos barbadinhos 114-a, lisboa preco avuiso 30300 tiragem do 20 nimero 1500 ex. condicdes de




Ziaal, (S0 S R s
~ ) Y % =
Yt resme, Y. il derase 1 s Y b e,

Estdo as artes plasticas isoladas sim senhor! Davamos uma assinatura completa ca da revistinha a quem
conseguisse sem sofismas malabaristas demonstrar inapelavelmente o contrario. E ndo aparecerao muitos
candidatos ao prémio, ndo porque ele seja mesquinho mas porque a trabalheira era muita e obrigava a
contorcoes perigosas no arame da logica. Mas se a constatacdo do facto é ja um passo andado para
aparecerem sobre a mesa, as propostas para a melhor ou pior resolugcdo, no entanto a modéstia que por
vezes é disfarce dos mediocres, quando falsa, ndo nos devera impedir de relancar as nossas vistas sobre a
necessidade de uma arrumacao global do problema. Nao que a gente seja idealistas e pensemos que tudo se
pode fazer ao mesmo tempo mas a questdo, é que isto € um bocado como as gripes mal curadas que
quando um gajo pensa que ja esta fino, arrumam com ele na cama outra vez a assoar-se que parece uma
Madalena chorosa e a espirrar por todos os lados que é um inferno.

Os nossos aplausos vao também para as saidas que a obra de arte faz para o exterior. Para fora da
confraria, do olha para o umbigo, do achar que tudo esta bem, sim senhor, o homem nao é pior do que se
faz la fora, disso ja a gente sabe que ndo vai longe, os acolitos respeitosamente a dizer amén, beatos
famélicos das tertGlias mais ou menos de vanguarda, de retaguarda do lado mais a esquerda ou a direita,
acima e abaixo, unilaterais ou diversificadas, ‘‘performances’” ou aguarelas da Costa do Sol. E entdo
louvavel o contacto com outros mundos que nao o do atelier, ou da galeria, espécie de taberna estética
onde se encontram os habitualmente ““copofonicos’’ destas coisas de arte.

Mas a grande ilusdo sera ficarmo-nos por aqui. Sair com o quadro, a escultura, o desenho, a fotografia,
ou o acto de intervengdo, sabido é (ou devia sé-lo) que pouco ou quase nada adiantara sendo houver a
acompanhar essa demonstracdo de saudavel vontade de mudar, algumas coisas, indispensaveis e, sem as
quais, o ir levar a obra de arte a apanhar ares de campo ou da praia, seria um engano, qualquer coisa de
romantico e que isolado de “‘per si”’ talvez ndo produzisse os melhores resultados no contacto que se
afigura desejavel entre o criador artistico e aqueles que o ndo sdo por sistema, ao contrario das intengoes
justas que animariam os que aspiram (e bem) a essas iniciativas.

A falta de melhor, temos ai ja estruturas onde se afigura possivel aos artistas desenvolver organiza-
damente accoes que, na sua possibilidade de viabilizacdo pratica, contribuam de facto, para que se
ultrapassem os problemas postos a saida para a obra de arte, englobados que estdo em outros de natureza
mais vasta e que tém a ver com a pratica de uma educacdo artistica em larga escala, uma espécie de
campanha de sensibilizagdo (para ndo Ihe chamar de alfabetizacdo) para estas coisas que ndo é fatal que so
digam respeito aos que nelas ja estdo batidos.

Desde a participacdo organizada na elaboragdo de ensino, até a (que deveria ser) obrigatoria intervencdo
em organismos do tipo de autarquias locais, passando por uma presenca desejavelmente assidua de 6rgaos
de informacdo fazendo mais qualquer coisa do que a simples critica ou noticia, até criacdo de cooperativas
de comercializacdo da obra de arte praticando precos decididamente enfrentando a tradicional espe-
culacdo que se conhece, organizando debates com outros sectores profissionais, a exemplo de que fazem
algumas companhias de teatro independente, dirigindo cursos de reciclagem para docentes de educacdo
visual, ou trabalhando lado a lado com designers e arquitectos, ndo se confundindo com eles mas antes
pelo contrario avancando com as propostas que seriam especificas ao campo da intervencao das artes
plasticas, milhares de outras maneiras diferentes havera, para de uma vez por todas comecarmos a ‘‘fazer a
cama’’ a este maldito virus que nos faz por vezes dizer uma coisa e fazer outra, o que é o mesmo que
dizer, por um lado apregoarmos a necessidade de alargar aos outros a razao de ser e os meandros desta
nossa profissdo que é a ““arte’” e por outro ficarmo-nos pelo café mais proximo, ou onde param o0s nossos,
para uma hora bem passada a dizer mal de alguém...

Por aqui sobra-nos o bom senso! Por isso, ndo embarcamos também na ilusdo de que como ngs céus,
estariam para os artistas abertas as portas douradas do paraiso das sinecuras das Secretarias de Estado ou
poisos quejandos. O trabalho “oh! manos meus”’, é de sapa e, para isso olhinho aberto a espreitar a melhor
oportunidade de violentar o sistema (...) Contra os Dantas de quinta geracdo que ainda por ca abundam
nao chega ja o “Pim!” bem humorado do principio do século. Agora é Pim!Pam!Pum! e com forca. Pim!
na cabeca dos fazedores de cultura de gabinete para eles verem, Pam! na barriga dos gordos diplomatas de
carreira que fazem da coisa de arte adorno das imbecilidades governamentais e de conjuntura, e por fim
Pum! na nossa propria tibieza inconsciente ou consentida que ndo vé ou nao quer ver as possibilidades que
temos e que desperdicamos. E a maior delas todas sera concerteza a vontade que temos de por ponto final
de alguma forma no isolamento a que nos querem votar. Eles |1a sabem porqué. Mas nos também. E a
comecar, comecemos por algum principio. Ja4 Goethe lia os seus poemas a lavadeira. A falta de melhor ha
que comegar na parede ou no jardim mais proximos...
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Na foto Carlos Barradas

coisas

N.R: - Pela primeira vez a Banda
Desenhada aparece aqui nestas paginas.

Se a demora é culpa nossa nem se
discite. De qualquer forma, supomos
ter ainda despertado a tempo para
levar até vos alguns dos problemas que
por li se passam. Para isso, munidos da
nossa “‘caixinha preta” chegdmo-nos a
beira do Carlos Barradas e deixdamo-lo
falar como quis.

Fomos dar dois dedos de conversa
com o autor da versdo portuguesa de
“0 Capital” em banda desenhada. E
foi assim:

ArteOpinido — Como é que foi aqui-
lo d'O Capital?

Carlos Barradas — A sugestdo partiu
do Sérgio Guimardes, editor. Eu preci-
sei de um especialista em Economia
Politica, pois naturalmente tenho cer-
tas limitacdes nesse campo. Falei com
o Pedro Rodrigues, amigo meu. Acima
de tudo o que era preciso era alguém
que ndo considerasse aquela obra
como . intocdvel e que estivesse dispos-
to a cometer o “‘sacrilégio” de estudar
uma forma de a pér em banda dese-

2arteopiniio

aB.D.

nhada. E como a BD tem uma forma
de expressdo escrita muito sintética,
foi ainda necessario falar com o Orlan-
do Neves, individuo mais dentro destes
problemas e que trabalhou na conclu-
sdo do texto. Finalmente o lancamen-
to em Setembro de 1978.

AO — E como foi que comegou esta
vida de BD?

CB — Ja tinha feito outras experién-
cias, mas a sério foi na VISAQ, quando
a malta se juntou toda. Pagos ao més
ou a prancha trabalhdmos todos em
conjunto o que foi uma experiéncia
bastante gira. Eu fiz equipa com um
gajo com quem me dava muito bem e
que arranjava sempre uns argumentos
muito loucos que eu gostava muito.

AO — Porque é que acabou a VI-
SAO?

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

AO — E aspectos positivos?

CB — Acima de tudo o facto de se-
rem sO autores portugueses. Olha que
isso foi muito importante. E ainda a
salientar também uma certa forma de
aceitar colaboracdo o que fazia por
exemplo que |a aparecessem miudos de
doze anos com trabalhos espantosos. E
é claro, a qualidade de impressad, que
era invulgarmente boa.

AQO — E s6 fazes BD?

CB — Ndo. tenho ilustrado livros
para mitdos, trabalho com editoras, a
Platano por exemplo, ilustrei livros
para o ciclo preparatdrio, costumo tra-
balhar muitas vezes com a Maria Alber-
ta Menéres com quem alids estou neste
momento a fazer um filme.

AO — Fala-nos l& desse filme...

CB — Bom... o filme € subsidiado
pelo IPC em 600 contos que da para
fazer o tempo que gostaria. Chama-se
"Ndo é proibido pisar a relva”. O pro-
jecto inicial era uma longe metragem
que ia custar a mddica quantia de
8 000 contos. Apesar de trabalharem
pessoas que davam todas as garantias
de qualidade, a banda sonora seria da
Banda do Casaco, foi dada uma respos-
ta negativa a concessdo daquela quan-
tia...

AQ —,E o tema qual era?

CB — Bom, aquilo era um pai gue ia
a procura de uma crianca que tinha
desaparecido e a medida que vai con-
tactando os amigos da crianca, percebe
gue tem para com as criancas uma
atitude paternalista que leva a que eles
se fechem obrigando-o a modificar o
seu proprio comportamento e assim
por diante... E uma coisa um bocado
idealista mas ndo é pretenciosa. E mui-
to ligeiro, musical, com poemas pelo
meio; ©OS cenarios propusemos a
SHELL a sua realizacdo em materiais
acrflicos e esponjosos, com ovos estre-
lados no meio das colinas, pdes de for-
ma, labirintos com as coisas mais incri-
veis e outras coisas diabdlicas...

AO — E depois?

CB — Depois o Seixas Santos que
estava convencido que ndo nos iam dar
a massa, sugeriu-nos que propusesse-
mos outra alternativa em desenho ani-
mado. A Maria Alberta fez entdo uma
adaptacdo para 12 minutos, mas mes-
mo assim, sdo oitocentos e tal contos e
gualquer dia ainda apanho uma Ulcera
no estomago a ver se descubro onde
arranjar o resto do dinheiro que é pre-
ciso.

AC — Mas entdo e o IPC?

CEB — Eh pd... ndo sei como é... as
pessaos passam a vida a mostrar-me os
decretos para eu ver que ndo posso
ficar a espera do dinheiro. Portanto, se
calhar, tenno que elaborar outra ideia
visto que nao tenho tempo no filme
para desenvolver esta.

AO — O que seria entdo?

CB — Talvez uma fdbula virada ao
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contrario, completamente destruida.
Por exemplo, outra coisa seriam as fa-
bulas do Leonardo da Vinci. Muita
gente ndo sabe que ele escreveu fdbu-
las. Fazer cinco ou seis filmes curtos,
mais ou menos de cinco ou seis minu-
tos com uma fabula e, antes de cada
um, fazer uma introducao de 1 ou 2
minutos para se falar de quem foi, o
gue fazia, o Leonardo. Havia ainda a
possibilidade de colaborar com a tele-
visdo em duas séries de desenhos ani-
mados.

AO — Mudando de assunto. O que te
parece a situacao da BD em Portugal?

CB — A BD em Portugal simples-
mente ndo existe. O que ha sdo auto-
res. Por exemplo se nos levassemos a
VISAO ao ministério da Educacdo ou
a Secretaria da Cultura, mesmo que
disséssemos que aguilo era um aconte-
cimento importantisimo no nosso
meio, eles arranjavam-se logo para
dizer que ndo era prioritdrio ou qual-
quer coisa do género. Havia la algumas
coisas que os iam assustar um bocado,
de facto. Ou entdo pretendiam logo
impor-nos uma linha de conduta espe-
cial. Para além da VISAQ, houve, logo
a sequir ao 25 de Abril, uma revista
que era o PE DE CABRA... houve ain-
da o COISO que tinha montes de piada
e que era publicado pelo Republica.

AO — Entdo e as editoras?

CB — Pois uma das razbes da nao
existéncia de BD é porque ndo ha es-
truturas nem o mercado estd estudado
como deve ser, apoiando a produgdo

portuguesa. Os tubarGes da BD em
Portugal sdo as editoras que ndo estdo
interessadas em publicar uma revista
essencialmente portuguesa. Ndo estao
para pagar uma prancha a um autor
portugués que muitas vezes sai mais
cara, quando podem ir |d fora e pagar
500 ou 600 paus, jd com os fotolitos
preparados e tudo. Um portugués que
queira ver alguma coisa publicada cd
dentro ou |d fora, tem que enviar os
bonecos para as associacoes especiali-
zadas, como a King Features por
exemplo, e eles se pensam que vale a
pena encomendam-lhe uma historia ou
duas. E o editor vai lda comprar sem
nunca se dar ao trabalho de saber se o
autor ndao mora no andar de baixo do
prédio.

AO — Mas ndo ha alternativa possi-
vel?

CB — Uma das hipdteses de safa da
BD era no aspecto diddctico. Assim o
Ministério de Educacdo devia fomentar
o uso da BD para fins educativos. Por
exemplo, quando eu estava a dar aulas,
muitos colegas de educacdo visual
pediam-me desenhos para usar mais
tarde nas suas aulas e s& por aqui po-
des ver que ha um mundo de possibili-
dades.

AO — E o Centro Portugués de Ban-
da Desenhada?

CB — Embora ndo esteja muito bem
informado sobre o Centro suponho
que em principio funciona no sentido
de promover a divulgacdo da BD que
se faz cd e ndo so, além de servir de

Fragmento de "0 Capital” em banda desenhada
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meio de intercambio entre 0s nossos
autores, promove exposicoes. Eu sej
gue o Clube é formado por tipos abet-
tos e dispostos a fazer coisas mas o
facto é que hd qualquer coisa que nio
funciona, mas isso ja ndo sei o que
possa ser.

AO — E o ensino da BD?

CB — O ensino da BD estd previsto
no programa do Ciclo Preparatorio.
Ensinar os milGdos a ler, a fazer BD.
Existe também a proposta de os pro-
fessores de Educacdo Visual quando
trabalharem sobre BD fazerem-no em
conjunto com outros professores,
nomeadamente os de portugués. Uma
interdisciplinariedade deste género que
seria excelente é dificil de se conseguir
nas condices actuais porgue a progra-
macao das matérias no infcio do ano é
uma coisa um bocado complicada...

AO — Se alguém chegasse ao pé de ti
e te dissesse que a BD & uma arte
menor que é que |he respondias?

CB — Para j& mostrava-lhe meia du-
zia de coisas que aqui tenho. O que ha
¢ uma opinido bastante deformada
duma maneira geral, por causa das por-
carias que por af ha do género do tio
Patinhas e companhia... E preciso
saber distinguir o trigo do joio, educar
a sensibilidade do publico para saber
descobrir onde estd a qualidade e para
isso caberia papel fundamental aos
professores de Educacdo Visual para
acompanharem logo de pequenas as
criancas do Ciclo pelo menos. Além
disso o problema é de ordem mais pro-

Z CADEIRAS VALEM
1 CASACO FORQUE O
VALOR DE U50 DO
CAONCO EXIRIME
OVALOR TE TRECA
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funda e tem a ver com certos conceitos
de cultura onde se demarcam as zonas
daquilo que & cultura e daquilo que
ndo o é e neste caso estaria ainda para
muita gente a BD. E uma questdo de
tempo e de saber praticar uma boa
orientacdo, especialmente ao nivel das
criancas. ;

- AO — Se houvesse uma associagdo
profissional gque -englobasse as pessoas
que trabalham et BD, que-8bjectivos
é que deveria ter?

CB — Pelo ‘menos deveria €star alerta
aos problemas que“se levamfem com
direitos de autor, outra ceMa’ muito
importante era criar ‘as cohd}c,ﬁes que
tornassem obrigatdria a divulgacad de
alguma forma das coisas que cé se
fazem em BD, talvez publicando pran-
chas de autores portugueses em revis-
tas que existem agui como por exem-
plo o TINTIN ou SPIROU, incentivar
campanhas de natureza didéctica, di-
vulgar no estrangeiro as obras dos nos-
sos autores que seria talvez um inicio
para acabar com a colonizacdo a que
somos submetidos por parte da produ-
cdo estrangeira, inclusive em algumas
publicacbes que aqui se fizeram logo a
sequir ao 25 de Abril. Eu préprio no
“Capital’’ por vezes recriei recantos de
Lisboa ou fiz |& aparecerem tipos do
Alentejo com aquele bonezinho e com
a samara.

AQ — E quais sdo as tuas preferén-
cias a nivel de criadores estrangeiros?

CB — Eh pad eu gosto de muita coi-
sa... quando vejo um bom trabalho em
desenho geralmente fico agarrado, mas
ha um tipo que me enche as medidas
que & o Hugo Pratt, o que faz o “"Corto
Maltese". Esse &€ um gajo que eu gosto
muito.

AO —Ja vi que dds um interesse
muito especial ao desenho na BD...

CB — E. Quando vejo uma BD com
maus desenhos ndo entro. E realmente
hoje em dia acho que a representacao
grafica vai sendo cada vez mais impor-
tante. A velocidade de vida é cada vez
maior. Um tipo j& quase que ndo tem
tempo para ler coisas grandes, senta-se

Fragmento de “Clave sem Sol””

em frente a televisdo e é injectado por
aquilo que eles querem Id por. Ja agora
se as coisas se apresentam assim, entéo
que sejam feitas com qualidade. Hoje
em dia a imagem € muito importante.
Desde que se entra até que se sai de
casa estd sempre a ser bombardeado
por imagens sucessivas...

AO — E grande a quantidade de °

autores portugueses que se “pira’”’ para
o estrangeiro?
CB — N&do conheco muito bem esse
_*problema. Sei do caso do Eduardo Tei-
xeira Coelho por exemplo que aprovei-
tod uma oportunidade de uma editora
‘estrangeira e ld foi, mas de qualquer
forma o panorama nacional é um boca-
do desolador. A maioria dos tipos da
BD tem um ou outro "'biscate’” que é
na maior parte das vezes de onde lhe
vem a massa. Ou trabalha em pagina-
cdo ou a fazer capas para livros ou a
ilustrar ou a fazer tudo ao mesmo tem-
po, maquetes para revistas. Por exem-
plo o meu caso: o meu trabalho foi
analisado numa revista cubana e depois
ndo sei l& como é que foi, isso deu azo
a que eu fosse contactado pela televi-
sdo holandesa para colaborar com eles
num programa filmado sobre o tercei-
ro mundo, e a partir dai o Ministério
dos negd6cios estrangeiros veio ter co-
migo com uma proposta para eu traba-
Ilhar numa revista que eles tém para
putos emigrantes.

AQ — E esse filme, como era?

CB — Era um filme sobre uma aldeia
de pescadores de Matosinhos, que os
holandeses vieram céd estiveram a fil-
mar, e consistia numa historia paralela
com a historia real e a histdria em
cartdezinhos...

AQO — Estou a ver que tens feito al-
guma coisa a nivel de cinema...

CB — Pouca coisa. Fiz a cobertura
dos Encontros Internacionais de Arte
na Pévoa e nas Caldas, mas tive alguns
problemas com o Jaime lsidoro. A
principio tinha combinado que a coisa
ndo era paga e eu, jd que me deu a
impressdo a principio que ndo iria ha-
ver dinheiro, também ndo me importei

de fazer aquilo assim. Mas falou-se que
no caso dos filmes serem comerciali-
zados por qualquer forma, eu havia de
ser contactado tambeém, para receber a
minha parte. Nessa altura, tudo “'por-
reiro”. Mais tarde a televisdo interes-
sou-se pelos filmes, transmitiu, e eu
entdo entrei em contacto.com o Iside-
ro”qué passava a vida a dizer-me que
havia problemas, que a televisdo ndo
pagava, etc. Um dia telefonei para a
televisdo e cheguei a conclusio que

- eles4d.timham dado quarenta contos ao

Isidoro pelos filmes ja ha algum tem-
po, chateeixme com ‘ofesstinto e agora
.ando a tratar do caso .por intermédio
da Sociedade de Autores.

AO — E tradicdes da BD portugue-
sa?

CB — Ainda agora se vai realizar uma
mostra dos cem anos da BD portugue-
sa. Apesar de tudo temos jd algumas
coisas antigas e que demostram algum
valor, pelo menos histérico, a nivel de
publicacdo. Estou-me a lembrar do
“Jornal do Cuto”, do ““Mosquito”, do
“Cavaleiro Andante”. Mas a tradicdo
para o futuro corre alguns riscos se se
mantiver esta situacdo que ndo dé I3
grandes saidas para os nogsos homens.
E por isso que um clube de banda
desenhada devia dar uma divulgacdo
muito maior.

AQ — Pretendes realcar assim mais
alguma coisa que consideres importan-
te?

CB — Bom... no fundamental era re-
pisar algumas das coisas que disse rela-
cionadas com a proteccio aos autores
nacionais, a integracao diddctica da
BD, a necessidade de estudar formas
concretas e eficazes de criar um publi-
co educado para a BD de qualidade, e
acima de tudo fazer realcar o papel da
BD como meio de comunicacdo ao
contrario dum ainda demasiadamente
grande sector de pessoas que a consi-
dera de segunda ou de terceira impor-
tancia, bom para as histérias para miu-
dos ou pior ainda.

Arteopinido
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arte popular
mil questoes

No ultimo nimero da AO surgiu um
interessante artigo no qual o estudante
de escultura da ESBAL, Rui Matos,
abordava a escultura popular, termi-
nando o seu trabalho por uma série de
questoes-chave para a compreensao da
arte popular. Embora n@o me vd referir
directamente a estas questoes, foram
elas que despoletaram este contributo
para a clarificagdo do assunto. De ver
artistas e criticos repetirem-se, apenas
alterando alguns pormenores do dis-
curso, anda o leitor farto, portanto
importa abordar as questoes polémicas
desde jd, mesmo que as ideias estejam
ainda pouco sedimentadas, mesmo que
as afirmagoes possuam um cardcter de
hipoteses, que em matéria ndo docu-
mental mas fundamentalmente inter-
pretativa, constituem uma base vilida
de trabalho para os que se preocupam
com os problemas da arte.

Como pedra angular estabeleci
4 critérios segundo os quais sectores da
opinido plblica classificam a arte
como “‘popular”.

1 — Origem social “popular” do
autor da obra de arte; 2 — Forma ou
conteldo da obra de arte extraidos da
tradicdo popular; 3 — A obra de arte
ter grande divulgacdo e aceitagdo entre
o povo; 4 — O sentido da obra ser con-
siderado pelos marxistas favordvel aos
interesses do povo, dos explorados.

ARTISTAS DO POVO

No sentido mais comum, a “‘arte
popular’” & aquela que é praticada por
pessoas da camada social que geral-
mente se designa pelo nome de povo, e
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o sector mais ligado ao que em eco-
nomia se designa por producdo e que
segundo o sistema filosofico juridico
de Kelsen, estd na base da piramide
social em cujo topo estaciona o
PODER.

Nesta acepcdo do termo, artista
popular é aquele que tem origem no
proletariado, campesinato, semi-
-proletariado, letras inferiores do fun-
cionalismo pUblico, etc. Todo o artista
popular € um autodidacta, embora
nem todos os autodidactas sejam artis-
tas populares. Devido a falta de di-
nheiro ndo puderam frequentar as es-
colas de nivel médio e superior que
formam em geral o artista erudito. O
artista popular aprendeu por si, com
grande esforco, nos reduzidos inter-
valos permitidos pelas ocupagoes fami-
liares e profissionais (geralmente tra-
balho manual, durissimo).

O “KITSH"

No entanto ndo se pense que a nao-
-escolaridade por si sO & sinonimo de
uma linha oposta a arte burguesa, visto
que, se o autodidacta ndo recorreu as
instituicGes geridas pela classe domi-
nante, nao deixou de ir aprendendo
através de fragmentos da cultura dessa
mesma classe que lhe chegavam as
maos, por vias mais ou menos indirec-
tas. Encontramos por vezes artistas
populares que copiam imperfeitamente
os packOes estéticos burgueses, por
exemplo nas pinturas ‘‘tipo metro-
politano”, estaticas, desumanizadas,
comerciais. Recordo que também nos
bailes e festas populares se ouve
masica pop ja totalmente fora de
moda para os filhos das classes domi-
nantes, e que 0s jovens proletarios ves-
tem modas que os burgueses deixaram
de usar meses ou anos antes.

Felizmente, nem todos os artistas
populares utilizam tais formas e con-
teGdos chamados kitsh (conceito pelo
qual a arte erudita designa tudo aquilo
que é redundantemente feio, de pés-
simo gosto, aberracdo estética,
pequeno-burgués). H4 também os artis-
tas populares que permanecem fiéis as
suas raizes, baseando-se na tradicdo
cultural do povo.

A TRADIGAO POPULAR

Alguns destes Gltimos tém-se tor-
nado mesmo bastante conhecidos,
sendo largamente aceites pelos meios
artisticos eruditos, caso de Rosa
Ramalho (j& falecida), Jodo Franco
(Sobreiro), Josafaz (Sintra), e outros
que tém exposto em Lisboa, Incluimos
neste grupo outros tipos de arte, como
a que é praticada pelos ranchos fol-
cléricos e outros grupos musicais, o
fabrico de tapecarias em varios pontos

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

Em cada caso, neste tipo de arte,
deve verificar-se até que ponto existem
ingeréncias por parte do “tradicional
bom gosto’’ burgués. Na verdade, com
a industrializacdo, os rapidos meios de
locomocdo e os mass-media, cada vez
menos o criador popular (a maioria
reside num meio rural) desenvolve a
sua actividade artistica longe de tudo e
todos, sem qualquer contacto com o
mercado e com a fera compradora. Se
opta pelo isolamento (ou ndo consegue
rompé-lo) o amadorismo ndo lhe per-
mite aperfeicoar-se. O artista, por ser
pobre, necessita que a actividade artis-
tica Ihe permita sobreviver, pois caso
contrario precisa de praticar outra
actividade que |he rouba o tempo.

Perante a falta de apoio do Estado
aos artistas populares (a SEC abstém-
-se, e quando ha subsidios & no Turis-
mo), muitos subordinam a sua acti-
vidade as razdes de mercado, ao gosto
da clientela, tornando-se as obras cada
vez mais '‘pitorescas’” e menos popu-
lares. Isto porque a obra de arte se
torna uma mercadoria, sujeita as leis
da oferta e da procura, que acabam
por condiciona-la.

ABURGUESAMENTO DA ARTE
POPULAR

Para vencer a miséria, o artista popu-
lar precisa de ser aceite pela arte eru-
dita, para se fazer conhecer e respeitar
pelos compradores, o que obriga a
cedencias. Recordo o preficio apre-
sentado por José Franco no catdlogo
da sua Gltima exposicao na Galeria do
Casino Estoril na qual relata pormeno-
rizadamente as pressoes sobre ele exer-
cidas por Fernanda de Castro, esposa
do propagandista e lacaio de Salazar
no campo da cultura e da arte, Anto-
nio Ferro. Alids o fascismo, se outro
mérito ndo teve, trouxe-nos brilhantes
exemplos de como uma arte de raizes
populares pode ser “subvertida’ pela
superstrutura.

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

O processo de ‘‘aburguesamento” da
arte popular comporta excepcoes.
Apesar do desenvolvimento tecno-
lbgico que vai acabar com formas cul-
turais/residuo, continuam a existir for-
mas culturais proprias de varias regides



do pais, e por vezes bem mais perto do
que se pensa. Por outro lado ndo é
fatal que o artista popular capitule
perante a situacdo desfavoravel a arte
em geral e a arte popular em parti-
cular, e as exigencias do bom gosto
burgués.

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

Ndo deverd a arte popular ser viva e
estar em permanente transformacdo, a
medida que a propria vida se vai trans-
formando? Segundo que critérios
deverd a arte popular evoluir para
manter a sua autenticidade?

0 QUE E A ARTE POPULAR

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

Através do tempo, formas artisticas
orais, por vezes andnimas, vao pas-
sando de pais para filhos, mas apenas
sdo fixadas pelas novas geracbes se
estdao adaptadas a nova vida, se lhes é
atribufdo um significado actual.

Dizer que a arte popular encontra
raizes na vida do povo ndo é um
exagero irracional ‘‘de tipo raciona-
lista”, ndo significa que pense que a
vida do povo sao so foices e martelos.
Mil exemplos o desmentiriam. O
irracional assume grande influéncia na
vida e arte populares, devido a diversos
factores entre os quais avulta a influén-
cia milendria da religido no imaginario.

No entanto, exemplos como as
pinturas dos ex-votos mostram-nos que
mesmo o sentido religioso estd bem
proximo das necessidades materiais
quotidianas, um pouco como nas
pinturas rupestres, ao contrario do que
acontece na religido erudita, tal como
e concebida pela hierarquia e pelas
classes abastadas, toda ela intelectuali-
zada e abstracta. Por isso a Igreja
difunde a ideia do milagre que é a
influéncia directa do braco divino nas
condicoes materiais de vida, como
forma de encontrar base de apoio
junto das pessoas que, embora nio
especulem acerca do “divinomistério’’,
tém problemas materiais urgentes aos
quais a sociedade ndo da qualquer
solucdo.

ARTE POPULAR ABSTRACTA?

A arte popular tal como ela é assimi-

lada pelas classes cultas, e abstracta, tal
como a religido, @ uma organizacdo de
elementos, sons e imagens, sem
qualquer correspondéncia com a vida
destas classes, cuja articulacao vale por
si, sendo esteticamente aplaudida ou
nao.

Abstracta, desligada da vida e das
condicoes que a geraram, & também
toda a arte popular estereotipada,
cristalizada, que deixou de estar em
evolucdo, colocada no ""Museu de Arte
Popular” (encerrado). A evolugdo
coerente de uma forma artistica é o
produto da erosdo nela produzida
pelos acontecimentos concretos, so-
ciais e historicos, e é este conjunto de
factores que produz obras de arte vi-
vas, em permanente transformacao, tal
como a consciencia das diversas cama
das sociais se vai alterando também.
Independentemente do trabalho de in-
vestigacdo histdrica, inventariacdo e
arquivo, que & necessario e urgente
executar, levar por diante a par da
defesa do patrimonio cultural, tanto
mais que o0s recursos que por exemplo
o cinema pde ao nosso alcance, per-
mitem uma recolha em excelentes con-
di¢Ges das formas de arte popular que
sao praticadas por este pafs fora.

Que as autoridades organizassem
esta recolha cinematografica era uma
das reivindicacoes do grupo que repre-
sentava ‘O Auto de Floripes” numa
aldeia no concelho de Viana do Cas-
telo. Neste caso um texto medieval
que se refere a um episodio da "*Guerra
Santa’’ contra os sarracenos é ali repre-
sentado ha muitos anos pelo povo.
Embora o sentido da peca se

circunscreva ao fanatismo religioso
presente na regido, ndo é este que mais
importa a espectadores e actores, mas
toda a agitacdo e alegria que a orga-
nizacao cultural comporta, os trajes
coloridos que foram comprados com o

dinheiro dos patricios emigrados, as
palhacadas de um ou outro dos figu-
rantes mais extrovertido, a trama
sexual subjacente que gira em torno da
princesa sarracena. etc. O que as pes-
soas viam, ouviam e interpretavam era
sobretudo toda uma série de factores
de ordem presente, relacionada com a
situacdo actual naquela regido e ndo
com o0 sentido inicial atribuido ao
texto.

Ha sucessivas re-leituras de uma obra
de arte em consequéncia de condicdes
sociais diferentes, que ndo prejudicam
uma obra de arte nem o seu caracter
popular, se tiverem por critério aspec-
tos da vida desse povo, que ndo as mds
influéncias sobre ele exercidas pela
Televisdo, cinema, etc.

CONSUMIDO PELO POVO

E frequente ouvirmos falar na Rédio
do ‘‘popular canconetista Valério
Silva”, e o locutor que assim fala esta
absolutamente seguro de que a palavra
popular se materializa em milhares e
milhares de trabalhadores, que exul-
tam perante os gargarejos do “po-
pular. E também frequente vermos
nas montras grandes cartazes anun-
ciando “‘precos populares”, indicando
gue os produtos em exposicdo sao
acessiveis ao consumidor chamado
povo.

Para manter o seu dominio, a
burguesia sente a necessidade, ndao s6
de alimentar uma “‘cultura interna”
que eleve a moral nas suas proprias
fileiras, combatendo a influéncia
perniciosa dos sectores decadentes no
seu seio, mas sobretudo produzir arte
burguesa para consumo popular. Esta
tem por fim o adormecimento das
consciéncias, espalhar ilusGes e ideias
erradas em geral, captar outros
sectores sociais, construindo assim

arteopinido 7



uma “‘politica de aliancas’” capaz de
manter o sector restrito dos grandes
capitalistas e monopdlios no poder.
Assim se compreendem todas as
formas de pseudo-arte que por ai pulu-
lam, que nos dispensamos de referir.

MASS MEDIA E CONSCIENCIA
CULTURAL

E evidente que esta sub-arte burgue-
sa tem tantas mais condicGes para ser
“popular” quando tem ao seu dispor
todo o aparelho de difusdo cultural.
Curiosamente os mass media justificam
a péssima qualidade da informagdo cul-
tural que divulgam com o pretexto de
que o publico, coitado, é que exige a
méd qualidade, e de que eles apenas
obedecem, mui democraticamente, as
exigéncias do consumidor. A ma qua-
lidade seria portanto exigida pelas pro-
prias massas, vitimas do obscuran-
tismo. Ja Marx desmistificou tais argu-
mentos ao enunciar a lei economica
que da origem a que, na oferta e pro-
cura de um me rcado capitalista, ndo so6
os objectos correspondem a neces-
sidades do sujeito/consumidor, mas
também os proprios objectos possuem
a virtualidade de criar sujeitos capazes
de deles fruirem, ou seja, criar artifi-
cialmente necessidades antes inexis-
tentes, que permitem o “‘furo’’ comer-
cial, a0 mesmo tempo que a accdo
ideologica atrds descrita se vai exer-
cendo.

Ndo pretendo com isto ignorar que a
falta de uma consciéncia libertada do
obscurantismo é uma realidade em
importantes sectores, e que a mudanca
cultural nem se opera a forca de um
dia para o outro, nem do exterior de
uma comunidade para dentro dela.
Estes factos podem ser comprovados
por alguns dos erros praticados apos o
25 de Abril, nomeadamente nas Cam-
panhas de Dinamizacdo Cultural orien-
tadas pelo MFA, que por serem impos-
tas do exterior e por ndo encontrarem
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eco num trabalho persistente no seio
das comunidades, provocaram
manifestacoes de hostilidade e rejeicio
por parte de sectores consideraveis da
populacdo, habilmente aproveitadas
pelas forcas reaccionarias.

Chamar “‘arte popular” a arte que o
povo consome € perigoso e contra-
ditorio, pois envolve todo um con-
junto de actividades orientadas no sen-
tido de afastar as pessoas da resolucio
dos seus problemas, por meio de
técnicas de manipulacdo, através de
uma arte sem qualidade humana nem
estética, de modo a conseguir a desper-
sonalizacdo e consequente passividade
politica e social do trabalhador.

EM BUSCA DE UM CRITERIO MAR-
XISTA

Considerando “‘arte popular’’ toda
aquela que de algum modo favorece os
interesses populares, analisando estes a
luz de critérios marxistas que assentam
na luta de classes e na necessidade da
ditadura do proletariado como fase ne-
cessaria para chegar a sociedade sem
classes, enveredamos por uma polé-
mica tdo antiga como as ideias mar-
xistas mas que, paradoxalmente, esta
sempre a dar os primeiros passos em
cada pals, onde novas condicoes im-
pGem novas solucoes.

Deparamos com naturais difi-
culdades devidas ao desprezo com o
qual este problema tem sido encarado
pelos partidos que se dizem marxistas,
e outras vezes as ambiguidades assumi-
das no seu tratamento por alguns
deles. Assim, nenhum partido da es-
querda (salvo omissdo involuntaria)
tomou até agora posicdo publica de-
senvolvida acerca das questOes artis-
ticas excepto o PCP, na | Assembleia
do Sector de Artes e Letras que reali-
zou em 78. O proprio PCP, ao analisar
esta questdo, limitou-se a aprovar algu-
mas medidas conjunturais quedando-se
pela superficie na andlise dos proble-
ma artisticos, ao emitir acerca delas
apenas afirmacdes de cardcter genérico
e por vezes contraditorio, facto alids
abertamente confirmado por Alvaro
Cunhal no discurso de encerramento
dos trabalhos da referida Assembleia.
“0O exame no terreno filosofico dos
problemas da cultura e da arte, da obra
de arte e da criacdo artistica, fica por
aprofundar”.

Portanto todos os partidos deixam o
assunto “‘por aprofundar’’, presume-se
que nao é um simples franco-atirador
que vai resolver o problema. Limitar-
-me-ei a fazer como o Rui Matos
quanto as questoes relacionadas com
Arte Popular: indicar algumas pistas.

ALGUMAS PISTAS

Uma arte popular tera de ser social-

mente interveniente, para o que parece
Gtil que seja assimilada por um sector
o mais amplo possivel da sociedade,
dentro daquilo que a precéria distri-
buicdo da arte na sociedade hoje per-
mite (neste campo também é neces-
sirio organizar). Alias convém ndo
esquecer que a arte praticada, ao ter
subjacente uma filosofia de vida socia-
lista, & por definicdo anti-elitista, pro-
curando antes interessar tanto traba-
lhadores intelectuais como manuais e
por outro lado a arte podera dar uma
contribuicdo na formacdo de uma van-
guarda politica capaz de desempenhar
um papel histérico importante: ser
“coveira’ do capitalismo.

As caracteristicas da obra de arte,
aquilo que habitualmente designamos
por elementos da forma na pintura,
deverd estar relacionada ndo s6 com as
intencdes gerais expostas mas também
com as circunstancias que acom-
panhem e motivem a execugdo do
trabalho, de forma a dar origem a um
realismo (porque produto de uma série
de factores socizis) dinamico (porque
actuante, tendente a mudar a socieda-
de). Ndo se pode também dispensar
um trabalho de investigagdo tecno-
logica e formal, que permita que a
obra seja inovadora e inatacdvel sob
todos os pontos de vista.

Dentro da flexibilidade, ndo s6
derivada da imprecisdo dos conceitos
com que trabalhamos, mas também
inerente a forma como estes devem ser
aplicados ao campo da arte, parece-nos
que hd muitas maneiras de servir os
interesses profundos do povo e melho-
rar o mundo (sem nos limitarmos a
remendar os seus aspectos mais “ines-
téticos’’) de varias formas, das quais
citaremos algumas: Transmitir uma
visdo realista da decadéncia em que se
encontra a classe dominante e os seus
valores; tentando iluminar os caminhos
do futuro através da utopia tornada
arte (a palavra utopia usada neste
sentido distingue-se da criacdo dos
parafsos artificiais, pois a primeira &
um objectivo que se pensa poder vir a
ser atingido embora neste momento tal
ndo seja vidvel, a segunda é uma forma
indirecta de aceitar a situacdo actual);
& possivel denunciar violentamente a
violéncia caracteristica desta socieda-
de, que uma classe utiliza para oprimir
as restantes; e gue o "“poder estd na
ponta das espingardas’; € vidvel afir-
mar a crescente combatividade e deter-
minacdo dos povos de todo o mundo
na construcao de um futuro melhor
para cada um e para todos.

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

(continua na pag. 28)
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N.R. — A 14 de Marco do corrente ano
o Instituto de Apoio as peguenas e
médias Empresas e a ESBAL — Depar-
tamento de Artes Plisticas e Design,
estabeleceram um acordo que se vai
reflectir na saida profissional dos re-
cém-licenciados e no futuro do proprio
Design entre nos. Entrevistamos os en-
genheiros e representantes do IAPMEI
no acordo. No proximo niimero conta-
Mos apresentar uma entrevista com os
piofessores da ESBAL na comissio
que elabora os programas do estigio e
ouvir a opinigo de alguns alunos.

AO — O 5° Ponto deste Acordo-Pro-
grama refere que este no que respeita a
estdgios estd sujeito ao previsto no
Despacho Conjunto dos Secretarios de
Estado da Populacdo e Empresas e das
Indastrias Extractivas e Transfomado-
ras, de 17 de Novembro de 1978, que
estabeleceu o plano experimental vi-
sando a formacdo e integracdo empre-
sarial de quadros, designado por FIEQ.
O que éo FIEQ?

IAPMEI — O FIEQ é um plano expe-
rimental, é intencdo fazer dele um
grande projecto mas, por enguanto,
prevé apenas 72 estagiarios de 5 ramos
de Economia e Engenharia, mais
18 designers, visa a integracdo nas Pe-
quenas e Médias Empresas de quadros
técnicos recém formados, feita a partir
de um estdgio renumerado com a dura-
cdo de 6 meses e acompanhado de for-
macdo complementar, constituida por
2 pequenos cursos, um no inicio do
estagio sobre Empresas e Técnicas Ge-
rais de Gestdo, e outro apos dois meses
sobre Andlise de Casos, para economis-
tas e engenheiros. Para os designers
propriamente ditos, o 2° curso ainda
ndo estd estabelecido em que ird con-
sistir. O despacho que instituio FIEQ,
abrange portanto trés dreas: gestdo, te-
cnologia e também o design.

AO — Que objectivos se propdem o
IAPMEI| alcancar, com o presente
Acordo-Programa?

IAPMEI — O objectivo primordial é
estimular o industrial no sentido de
aceitar o design, nos sectores de activi-
dade previstos no acordo, para ja. A
nossa sensibilidade diz-nos, que ha uma
necessidade tremenda, derivada sobre-
tudo do problema da exportacdo e
com a abertura do mercado a CEE, do
nosso artigo ser genuino, ter um design
proprio, para ter possibilidade de com-
peticdo. Este é sem davida o 1° objec-
tivo.

Por outro lado, e em termos de orga-
nizacdo interna das PMEs, a presenca
do designer é importante, porque estd
vocacionado para estudar determina-
dos assuntos como a movimentacdo de
pessoal, localizacdo de postos de traba-
lho, problemas de ambiente, etc. Nas
PMEs ndo existe efectivamente qual-

quer organizacdo cientifica do traba-
lho, e a accdo do designer vai repercu-
tir-se na produtividade e no bem-estar
dos trabalhadores, provocando uma
mudanca de perfil, para melhor, na
PME.

AO — Ja tinha havido anteriores ten-
tativas de estabelecer o contacto entre
as empresas e os designers?

IAPMEI — H4 cerca de um ano fez-
-se efectivamente uma tentativa, no
sector dos marmores, em colaboracdo
com a Direccdo Geral de Qualidade, da
qual ndo resultou nada. Hd uma igno-
rancia muito generalizada dos benefi-
cios que a accao de um designer possa
trazer e o industrial alega que ndo po-
de dispender verbas com um profissio-
nal deste sector. Esta experiéncia, que
se designard por FATID (Formacéo e
Assisténcia Técnica a Industria do do-
minio do Design) é mais interessante
na medida em que ndo acarreta despe-
sas para a propria empresa.

AO — Quais foram os critérios que
levaram o IAPMEI a escolha destes sec-
tores da actividade industrial, para a
imediata intervencdo do desigaer?

IAPMEI — Os sectores previstos, Ce-
ramica, Madeira (mobilidrio), Material
eléctrico, Brinquedos, e Marmores sdo
aqueles em que temos ja uma inter-
feréncia grande, as que conhece me-
Ihor, e portanto mais facilmente pode
suscitar a adesdo a integracdo do desi-
gner e sdo ainda as que carecem de
maior desenvolvimento. Ndo quer di-
zer que outros ramos de actividade, e
outras empresas, ndo possam Vir a in-
cluir-se neste programa.

AO — 0O que espera a empresa do
designer-estagidrio?

IAPMEI| — Varia muito de sector
para sector, e de empresa para empre-
sa. De forma geral temos a impressdo
de que elas esperam essencialmente
que sejam concebidas novas formas,
eventualmente para exportacdo. Mas, o
vosso trabalho serd estabelecido no
proprio decorrer do estdgio entre a em-
presa, o estagidrio e o professor que o
ird orientar e, de momento, ninguém
sabe muito bem o que vird ser.

Esta experiéncia € um “estdgio du-
plo", pois por um lado o recém forma-
do ndo tem ideia exacta dos reais pro-
blemas da empresa faz uma ideia mui-
to vaga do que é a accdo do designer.

AO — A Comissdo de Coordenacdo
vai divulgar o programa completo do
estdgio, ainda a estabelecer, e estd
aberta a sugestGes?

IAPMEI — Ndo ha consenso da co-
missdo, porque ainda ndo se pensou
nisso mas, parece-nos de todo o inte-
resse que a escola acompanhe com to-
da a atencdo e despreocupadamente,
porque isto € um programa experimen-

tal, o desenrolar das accdes de concre-

tizacdo do estdgio e o estdgio em si, e
achamos muito Gtil que surjam suges-
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t6es que venham na altura propria, e
para isso, é preciso que as pessoas este-
jam informadas do que se passa.

AO — 0O IAPMEI, instituto depen-
dente do Ministério da Indistria e
Tecnologia vem, através do projecto
FATID, dar o seu apoio ao Departa-
mento de Artes Pldsticas e Design, es-
pecificamente no sector do Designer
Por outro lado, o MEIC, adia a oficiali-
zacdo definitiva, por Decreto, do mes-
mo Departamento. Como explicam a
contradicdo existente entre a accdo
destes dois organismos estatais?

IAPME!I — Ndo explicamos! O
IAPME! interessa-se pela promocdo do
design nas empresas, nomedamente nas
pequenas e médias, que sdo as do seu
dmbito. Se existe um departamento de
ADP com gente activa, que “‘agarrou”
o projecto nés aceitamos muito bem,
como é evidente, esta colaboracdo in-
dependentemente da accdo de outro
ministério, na qual ndo temos ingerén-
cia, e que também ndo afecta o nosso
projecto.

De qualquer modo, parece-nos im-
possivel que agora se diga: “O design
ndo interessa, nao hd mais cursos de
design!” famos ficar desenquadrados
da situacdo actual, pois se até existe
uma declaracdo, resultante da accdo da
UNIDO, organismo das NacGes Unidas,
em que se recomenda aos governos o
desenvolvimento do design, e a sua in-
clusdo em todos os seus planos de de-
senvolvimento.

De um ponto de vista legal, parece-
-nos que o problema da oficializacédo
do Departamento, nem se poe em rela-
cao ao projecto FATID, pois o despa-
cho que institui o FIEQ especifica a
dado ponto: “poderd também ser in-
cluido no ambito deste plano experi-
mental a realizacdo de estdgios para
possuidores de cursos especializados,
nomeadamente de design, embora nes-
te caso se deva adoptar um esquema de
funcionamento adequado a sua espe-
cialidade eventualmente com a colabo-
racdo das respectivas escolas no dmbito
de acordos a celebrar”. Ndo estamos
portanto, muito preocupados pois o
préprio despacho dd um relevo espe-
cifico ao design, e prevé a colaboracéo
directa com as escolas do sector.

O contacto efectuado estabelece
alids, uma colaboracdo com a ESBAL-
DAPD por aproximadamente 8 meses,
mais ou menos 0 tempo de preparar,
levar a prética e tirar as conclusdes de
um estdgio, e se apos isso nao houver
mais licenciados para ingressarem em
estdgio, é evidente que este ndo se po-
dera efectuar.

AO — Quais as condicoes de ingresso
no estdgio?

IAPMEI — O Acordo-Programa
FATID permite a Comissdo agora cria-
da o estabelecimento de uma metodo-
logia de acesso, que ndo tem que se

10 arteopinido

sujeitar a que é adoptada para os esta-
gios de engenheiros e economistas.
Como neste momento ha apenas 20 Ii-
cenciados no pais, 0s que estiverem
disponiveis poderdo integrar-se de ime-
diato neste programa-experimental.

AO — Os estdgios serdo para quem,
concretamente?

IAPMEI — O projecto destina-se a
recém licenciados no desemprego pos-
-escolar, Por desemprego pos-escolar
entende-se 0 ndo exercicio por parte
do candidato do estdgio de qualquer
profissdo conexionada com a sua habi-
litacdo académica. Inclui ndo s6 os de-
sempregados em sentido absoluto, mas
também todas as situacGes, que pode-
mos chamar de sub-emprego. Efectiva-
mente um economista, ou um desi-
gner, pode ser professor, a qualificacdo
académica permite-lhe dar aulas, sim-
plesmente ele ndo foi preparado de
forma especifica para isso, mas para se
integrar numa empresa.

Este projecto ndo se destina portan-
to, a um candidato a estagidrio que
ap6s a licenciatura tenha exercido
efectivamente a profissdao, mesmo que
agora se encontre na situacdo de de-
sempregado. Ndo faria sentido que
uma pessoa com experiéncia profis-
sional se venha intregar num estdgio,
para mais guando esse estagio visa fa-
cultar um primeiro emprego.

AQ — Serd que, findo o estdgio, os
designers ficardo realmente integrados
no quadro permanente da empresa?

IAPMEI — Isso é o que nos pergun-

tamos, a nos proprios! E esse um dos
objectivos principais do projecto
FIEQ, que no final do estdgio se dé
efectivamente, a integracdo do quadro.
Mas, sé no final do programa & que
poderemos avaliar os resultados da ex-
periéncia. Ha a considerar ainda, o que
o estagidrio pensa, independentemente
de ter, ou ndo ganho um posto de
trabalho, se ele acha que o trabalho foi
interessante e se os cursos de formacao
Ihe disseram alguma coisa. E evidente
que, e sobretudo no caso FATID, os
resultados irdo depender muito da
actuacdo dos proprios designers-esta-
gidrios e do apoio gue estes receberem
por parte dos professores. Os empresa-
rios ndo sabem exactamente o que es-
perar, mas se no fim do estdgio a accdo
do designer ndo se traduzir em nada de
concreto, eles ndo vdo sentir-se motiva-
dos para o integrarem em defenitivo na
empresa.

AO — A Comissdo estd alertada para
o problema que se levanta as pessoas
que exercem o professorado, mas que
desejariam frequentar o estigio e que
ndo o podem fazer, sob o risco de
virem a encontrar-se na situacdo de
desempregados, no fim do estdgio. J&
foi feita alguma tentativa no sentido
de superar este problema?

IAPME! — Pior ainda, ndo so fica no

desemprego como sofre uma penali-
dade que o impede de exercer o ensino
durante dois anos. A informagdo que
temos e que dos 20 designers licencia-
dos no ano passado, 12 estdo no ensi-
no, e muitos deles interessados em in-
tegrar-se ja neste primeiro estdgio, o
que é terrivel porgue a pessoa estaria a
trocar uma coisa certa por uma coisa
incerta, que a realiza mais é certo mas,
incerta. A comissdo, através do profes-
sor Helder Batista, levantou ja esse
problema junto do MEIC, sugerindo
que as pessoas fossem requisitadas ofi-
cialmente nos moldes de uma comissdo
de servico, ou dum servico militar.

O ministério disse que iria estudar o
assunto, mas que em principio ndo se
levantariam problemas tendo, no en-
tanto, que efectuar-se esta requisicdo
no final de um ano lectivo, ou antes do
inicio, pois retirar os professores que
estdo em efectividade de funcdes seria
anti-pedagdgico.

O inicio do primeiro estdgio estd
previsto para Maio. Se for possivel rea-
lizar um segundo estdgio com inicio
em Setembro-Outubro talvez esses re-
cém licenciados se possam entdo inte-
grar.
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quatro
respostas

1. Qual o papel que o que é designa-
do por “'vanguarda artistica’ assume
no desenvolvimento da sociedade?

— Se por desenvolvimento da socie-
dade se entender a transformacdo radi-
cal das actuais condicOes de vida, por
“vanguarda artistica’’ pode entender-se
aquilo que se inscreve no movimento
disperso que deseja essa transfor-
macao.

S6 que (e por isso mantive as aspas)
a existir uma tal ""vanguarda artistica"
se poderd sempre perguntar se essa
actividade visa realmente uma qual-
quer transformacdo estrutural.

A nocdo de vanguarda é um vicio da
linguagem e nem sempre a sua pratica
corresponde a uma real demarcacdo
relativamente aquilo que existe fora

desse conceito e que é geralmente de-
nominado académico ou de retaguar-
da. No fundo, muita coisa se passa ao
nivel dos discursos afectados, afecta-
dos por um conhecimento que é natu-
ralmente dominante.

Hoje mais do que nunca se poderd
contestar o proprio conceito de van-
guarda: primeiro, porque a existéncia
de uma vanguarda significa a manuten-
cdo de uma separacdo social, base, em
si, de toda a estrutura da sociedade
capitalista contemporanea, e portanto
dominio do pensamento de retaguar-
da; segundo, porque se se intitula de
vanguarda a pratica corrente e aceite
de um grande numero de artistas dos
nossos dias, onde se situa entdo a ver-
dadeira recusa e dissidéncia?

O vicio da linguagem reside pois af,
nesse uso integrado e contraditério de
um conceito de recusa e evasdo. Eva-
sao do domfinio da prépria linguagem.

Neste sentido, a “‘vanguarda artis-
tica’’, entendida esta como designagdo
aceite tanto pelo dicionario como pela
policia do Estado, ndo contribui mais
para o desenvolvimento da sociedade
do que o lancamento de uma nova
moda extravagante.

Todavia, se o que se procura por
entre as letras da vossa pergunta, é o
lugar do verdadeiro acto insubmisso, ai
eu nao o poderei nomear, mas pelo
menos posso para jd garantir que nao é
na pratica conformista (de retaguarda
ou de vanguarda) que esse lugar se
poderéd jamais descobrir.

O gozo da arte € o gozo de ndo
corresponder aquilo que é "'natural-
mente’ esperado, & o gozo de ir sem-
pre mais longe na ambicdo de congquis-
tar o inesperado e o inaudito.

N&o existe pois nenhuma palavra
que possa rotular essa conguista, e
guando ela surge, nomeando e acorren-
tando os actos a linguagem do poder,
entdo deve-se abandonar tudo isso e
partir de novo a procura do inaudito.

2. Inscreves a tua prética artistica na
designacdo de vanguarda? Porqué?

— Inscrevo a minha prética artistica
na designacdo ‘‘desejo’’, tentando
assim fazer a minha vida. E inscrevo
também a minha prdtica artistica no
seio das contradicoes e vicios dos dis-
Cursos gue me atravessam o corpo.

Daf que tenha defendido a “vanguar-
da”, o que alids motiva a vossa pergun-
ta, e que hoje diga que o acto da arte,
o acto da inaudicdo, ndo estd |4 onde
eu ontem disse que estava.

Ndo nego no entando nada daguilo
que para trds ficou dito e feito, o que
nego é continuar a dizé-lo e fazé-lo.

3. Qual o ‘erdadeiro balanco em ter-
mos culturais e sociais de um percurso
j4 desenvolvido em Portugal por diver-
sos autores no campo do gue se costu-
ma designar por “Happening’’ ou “'per-
formance".

— Antes de mais entre Happening e
Performance ndo existe terminologica-
mente nenhuma ligacdo evidente pelo
menos ndo mais do que a que existe,
por exemplo, entre Futurismo e Cons-
trutivismo, para citar o que estd histo-
riado.

A Performance — que Happenings
praticamente j& ninguém os faz — in-
teressa realmente hoje um consideréavel
numero de artistas, oriundos daqueles
pafses que por razées econdmicas con-
tinuam a ditar as leis (e as palavras) da
arte e do mecado de arte.

Entre nos a pintura continua a ter
uma grande forca institucional, mesmo
se uma enorme fraqueza tedrica, impe-
dindo, a sua maneira, o aparecimento e
desenvolvimento de novas experién-
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cias. De qualquer forma ndo deixa de
ser assinaldvel a extrema e estranha
passividade conformista, por parte dos
artistas mais jovens, e nomeadamente
aqueles que frequentam Escolas e cur-
sos relacionados com arte.

As Performances em Portugal sdo
pois actos de circunstancia, ndo poden-
do sendo muito forcadamente, consi-
dera-los significativos como tendéncia
ou situacdo concreta.

4. Qual o papel da critica de arte no
seu desenvolvimento? Analisa a critica
de arte em Portugal.

— Em Portugal existe efectivamente
uma “‘critica de arte’ mas nao existe
critica. Para existir critica seria neces-
sario que houvesse andlise da arte dos
nossos dias, e essa andlise ndo existe
mesmo. Basta dizer que ndo se encon-
tra nenhum livro, publicado por um
critico portugués, que aborde a arte
actual. Talvez a (nica coisa escrita que
levante, com qualidade e formacao
tedrica, algumas questdes relativas a
pratica artistica contemporanea, seja o
livro de Alberto Pime nta, o qual alids
se pretende definir mais como poeta
do que como artista visual. (Embora
por seu lado esta separacdo ndo seja
nem evidente nem importante).

Aquilo a que se chama “critica de
arte’’ resume-se afinal a uma actividade
jornalistica, semelhante em muitos dos
seus aspectos ao comentdrio de fute-
bol. E praticada por pessoas que se
especializam e que preenchem assim
no quadro social fincdes determi-
nadas.

A "critica de arte’’ pode também ser
comparada aos editoralistas dos nossos
jornais, salvas as devidas proporcGes
em termos de Poder que se aspira. E
uma actividade de pressdo e de defesa
dos interesses de um grupo ou até de
um so individuo. As palavras, por mais
retorcidas que se mostrem, por mais
cheias de estilizacOes excessivas, escon-
dem sempre o desejo de dominacdo.
Dominacao em relacdo ao leitor que as
consome.

Como prética circunstanciada e espe-
cializada, a “‘critica de arte” ultrapassa
de longe em termos de poder, a sua
real expressdo em termos de sociedade.

Mas ha que reconhecer que é a pro-
pria sociedade que concede poderes de
valoracdo a estes especialistas, com a
contrapartida de 0s mesmos garan-
tirem a manutencdo de uma ordem
indispensével para a sobrevivéncia dos
proprios valores da sociedade.

Na verdade, a "critica de arte” esta
|& para que o poder ndo caia na rua!

Em termos de real desenvolvimento
da arte, a “‘crftica de arte” tem pouca
importancia, até porque a mesma Se
encontra invariavelmente com a cara
virada para o lado oposto aguele onde
se passam as ‘‘coisas’’.
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Mesmo como travdo, a ’‘critica de
arte” tem dificuldades em funcionar,
ja que é na realidade muito dificil ten-
tar parar aguilo mesmo de que se des-
conhece o movimento.

A Unica utilidade relativa dessa troca
de piropos ou de mexericos, a que se
assiste veladamente nos escritos da
“critica de arte”, seria se as suas dissi-
déncias eventuais ultrapassassem a fase
dos afectos e desafectos pessoais e se
se entrasse na verdadeira discussdo das
razdes da propria dissidéncia. Mas isso
nao se adivinha para breve, pelo menos
enquanto esta geracao de '‘criticos”
ndo for substituida por outra, menos
comprometida com o pensamento
autoritario e conservador.

Resta a actividade puramente jorna-

Iistica, que anuncia exposices, que
diz bem ou mal, deste ou daquele.

Quanto aos artistas mais jovens, pen-
50 que nem sequer se devem preocupar
muito com a existéncia dessas pessoas.
O projecto desta geracdo, projecto de
vida e projecto de arte, ndo pode estar
sujeito aos vicios e misérias daquilo
que constitui o resultado pratico de
um projecto de geracdo passada.

O projecto dos artistas mais jovens, e
particularmente daqueles cujo 25 de
Abril atravessou a adolescéncia, ndo
podera deixar de ser, seguramente,
diferente daquele que animou as gera-
cOes anteriores — incluindo ai a minha.

No fundo, a “critica de arte” tam-
bém é vicio da linguagem...

Leonel Moura
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“BOCAS"” SECAS

O que é uma taberna? Per-
gunta desnecessaria, toda a gen-
te sabe (ou cré saber) o que é
uma tasca ou taberna.

"“E onde se bebe vinho e se
apanham aquelas bebedeiras de
bela meméaria’’, pensa (sonha,
lembra-se) o boémio aprendiz de
noites de S. Jodo.

“E onde o Manel gasta a misé-
ria que ganha e onde passa o dia
a beber sem cuidar dos putos e
eu qu'os aguente', avanca a
mulher de um gualquer frequen-
tador habitual.

“E onde se perde a salde”,
alvitra, alcova a wvelha alcovi-
teira.

“E onde fazem trambias os
gatunos, onde se reunem s va-
gabundos, os bébados e toda a
espécie de escorias’’, deter-
minam as outras autoridades.
Etc, etc.

ENTRONCAMENTO=ENGAR-
RAFAMENTO SEM AUTOMO-
VEIS

Portugal @ um Entroncamen-
to em ponto grande. E um En-
troncamento ele proprio muito
sui generis, um Entroncamen-
to2(elevado ao quadrado). N&o
porgue todos os caminhos vdo
dar a Portugal — pelo contrario,
parece que todos saem deste
pais — nem (s6) porque coisas
extraordindrias sem conta aqui
aparecem {a taberna é uma
delas). Mas principalmente por-
que essas coisas desaparecem.
Ou melhor, deixa-se que desapa-
regam sem deixar rasto. Ou tra-
co: Sdo ignoradas por ignorancia
(é o caso da taberna).

Mas toda a gente sabe (ou cré
saber) o que é uma taberna. Ou,
quase mais propriamente, toda a
gente soube (ou pensa que sou-
be) o gue ela foi. Contudo a
memoria oral é fraca, sobretudo
se 0s actores se distanciam gra-
dualmente dela, no espaco e no
tempo, como & o caso, e ela
propria evolui em snack-bar, por
exemplo.

Parem, se a taberna foi, tam-
bém é verdade que ndo desiste.
Resiste. Simplesmente paorque
existe. Mesmo sem que exista
um conhecimento sistematico e
consciente (ndo impressionista)
sobre ela. E sobretudo funda-
mental compreender que a per-
sisténcia da taberna ndo pode
ser explicada em termos, sim-
plistas, de resisténcia a mudan-
ca, mas de resisténcia-resposta a
uma cultura essencialmente, es-
truturalmente estranha. ;

Todavia ficar ndo basta. E ne-
cessario, urgente, a contribuigdo
tedrica. Se nao ha um saber
constituido sobre o que foi,
muito menos —e é o mais im-
portante — sobre o que é neste
momento. A primeira questdo a
por €, assim, o que € uma taber-
na hoje em dia. E se possivel

compara-la com a sua ocorréncia
e existéncia anteriores.

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

Uma contribuigdo para a deli-
mitacdo da sua problematica e
para a definicdo do conceito de
taberna (({menos (ou mais) evi-
dente do que se pensall esta
agora, desde ha pouco, em cur-
so. Seria longo tentar explicar
esta proposta nas poucas linhas
disponiveis neste artign. Pode-se
avancar, contudo, e resumindo,
que essa reflexdo passa pela
critica da imagem do conceito
de taberna, pela andlise das di-
mensbes do conceito (sociolé-
gica, historica, econdmica, ar-
quitecténico-urbanistica, lin-
guistico-semiolbgica, antropolé-
gica, mesmo psicanalitica e filo-
sofical, pela escolha de caracte-
res, observaveis — parciais — do
fenémeno (indicadores, no jar-
gdo sociologico) em vista a cons-
trugdo de um indice de taber-
nidade isto é, uma medida Unica
de referéncia, ou pelo menos
uma ordenacdo minima, que
permita passar a definicdo teo-
rica (provisoria) e compara-la
com o0s outros estabelecimentos,
simultaneamente comerciais e
servicos, de passagem do tempo
fora do local de produgdo, como
o café, o snack-bar, a casa de
pasto, etc.

“ARTE” PARA QUEM ESTA
F*ARTE"

Mas deixemos de momento
essa problematica, a resolver
com instrumentos operatorios
principalmente sociolbgios, e
pondo igualmente de parte por
agora as relagBes complexas da
taberna com as unidades geogra-
fico-urbanistico-socioldgicas que
sdo a rua, o bairro, a cida-
de — que justificadamente se po-
deriam incluir nos limites deste
artign, de estudo da taberna
como um todo "artistico” —e
tentemos suspeitar gquais as rela-
¢cOes entre a taberna como uni-
dade, isolada por e para comodi-
dade de andlise, e a “arte’’, ou
melhor, a pratica criativa em
geral, dado que a “‘arte’’ ha mui-
to tempo que recebeu dois gol-
pes de morte decisivos, os neces-
sarios, embora as excrecencias
persistam até ao terceiro: A
nivel essencialmente tedrico
com Hegel (teoria da teoria e
pratica da teorial, a nivel prin-
cipalmente de pratica criativa
com o movimento. Dada e a
vanguarda soviética dos anos 20
(pratica da teoria, teoria da pra-
tica e pratica da pratica). Falta o
conclusivo, © pratico-tedrico
realmente construido em sintese
minimamente duradora.

A TABERNA

Né&o ha assim “‘arte’”’ nem "'ar-
tes’"" na l(ou da) taberna, nem a
taberna é uma “‘arte’’, até por-
que & cada vez mais irrisorio fa-
lar-se de "‘arte’’ hoje em dia, ao
menos de ‘arte’’ que crie, por-
que a "‘arte’’, pelo que se disse
atras e também por outras ra-
zdes, como por exemplo a ex-
pansdo desmedida do mercado
da “arte’’, ha um certo tempo
que perdeu, menos ou mais
completamente, um dos mono-
polios da invencdo, o seu ances-
tral de direito por outro lado, a
propria taberna @ uma pratica
criativa. Als) praticals) cria-
tivals) sdo as producdes de cons-
ciéncia e de Inconsciente, ex-
pressas guotidianamente e no
quotidiano, que sao produgdes
de quotidiano ou de excepgdo,
praticas de todos os sentidos e
de inteligéncia também, varias
“artes” totais, ou, o que & mais
correcto, praticas criativas to-
tais. A “arte”’, por so ter (ou ter
incompletamente) alguns destes
requisitos necessarios (que néao
sdo exaustivos, alias) a qualquer
pratica criativa (a arte fo/ so-
mente uma pratica criativa entre
muitas, é somente uma Geome-
tria de Euclides dentro duma
geometria geral, total e totali-
sante), praticamente, e nitida-
mente, mente ((ja (s6)). Neces-
sita de aspas, ou mesmo de pa-
rentises se a compreendermos na
sua acepgdo criativa num pre-
sente historico menos ou mais
longo, dispensa-os se for consi-
derada como um objecto de es-
tudo do passado das praticas
criativas, mesmo Se, como Sse
disse, com prolongamentos le-
prosantes no presente, isto é, em
decomposi¢do acelerada que se
dd como e em espectaculo.

Vejamos o que isto significa
no caso da taberna, quer dizer,
procuremos os modos de mani-
festacdo de praticas criativas
neste espaco-tempo a partir de
uma analise, de um trabalho de

campo, Ou seja, No pProprio
local. Esta inwvestigagdo pode
fazer-se, além de com outras

técnicas mais complexas, por en-
trevistas, por observacdo directa,
ou por uma analise mais especi-
fica dos objectos ai recolhidos,
ou O que é mais sdo para o que @
observado, fotografados.

A TABERNA-PRATICAS: DO
TABERNEIRO

Situemos o problema: A par-
tir dessa recolha, € muito pro-
vavel que se chegue a conclusdo
que a taberna ja existe antes do
taberneiro e os frequentadores a
conhecerem, ela ja é producdo
de um arquitectn, mesmo se
também determinado por con-
dicionalismos de varia ordem.

MNesse momento ela foi, entre
outras coisas, concebida "artis-
ticamente’’. Mas a pratica do ta-
berneiro para os seus fins princi-

palmente comerciais teve um
efeito de transformacgdo desse
espaco primeiro — em colabora-
¢do ou o que é talvez mais fre-
quente, em oposicdo ao arqui-
tecto — muito mais forte de que
nos outros estabelecimentos,
simultaneamente comerciais e
servico, de passagem do tempo
fora do local de producdo. Enu-
meremos algumas dessas inicia-
tivas, que por vezes contam com
o conselho dos frequentadores,
de toda a gente conhecidas:

1 — A nivel "decorativo’: Co-
locagdo de pratos, cornos e ca-
begas de touro, cangas, casta-
nholas, etc., nas paredes, que in-
troduzem valores ambientais im-
passiveis de conseguir noutro lo-
cal, mesmo imitativo deste espa-
co-tempo (por reproduzir, quan-
do o consegue, apenas O espa-
co).

2 — A nivel estrutural (cons-
cientemente ou nao): a) Tecto:
Presuntos, conjuntos de cebolas
e de alhos, garrafas de vinagre,
chourigos, etc., que pendem do
tecto e gue Como, por ex., as
estalactites numa gruta, modifi-
cam o espaco relativo do volume
superior e até inferior da taber-
na baixando visualmente e espa-
cialmente o tecto, como se fos-
sem prolongamentos do seu es-
tuque, da sua matéria, sugerindo
assim novas relagdes estruturais,
isto &, relagfes inter-elementos
constitutivos e entre o todo e as
partes, e talvez novas funcoes de
cada um dos elementos origina-
rios da contribuicdo do arquitec-
to, que a partir desse momento
deixam de ser 05 mesmos, assim
como o todo. b) Paredes: cons-
trugdo, suspensdo, colocagdo de
rodas de carroca com lampadas,
aves empalhadas, nichos (2},
pratos com gquadras e ditos jo-
cOsos, e outros elementos de pa-
rede de alto grau de dinamismo,
que interpdem cores novas, rele-
vos novos, luzes novas, seman-
ticas e retOricas novas, e gue
aproximam ou afastam, objecti-
va ou subjectivamente as pare-
des, maodificando deste modo a
relacdo espaco-actor. c) Balcdo:
Interposicdo de apéndices estru-
turais do balcdo: por ex., pe-
quena montra paralelepipédica
de vidro com arestas metalicas
ou de madeira para exposicdo de
queijos frescos, sandes, torres-
maos, carapaus fritos, conservas,
etc., situada em cima ou dentro
do balcdo, ou as vezes uma ba-
langa ou a caixa, que modificam
menos ou mais a sua fun¢do es-
sencial: A de primeiro elemento
organizador e estruturante do
espaco interior da taberna, sepa-
rador dos dois tipos de espaco ai
existentes (o espaco aquém-
-balcdo, do lado dos frequenta-
dores e o espaco além-balcédo, do
lado do taberneiro), e que & ne-
CEsSario notar para compreender
a logica interna, a semiologia do
espaco tabernal.
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3 — A nivel mais directamen-
te comercial (derivado de neces-
sidades comerciais mais urgentes
em locugdo com o espaco da
taberna; devido a este espaco ser
normalmente pequeno esta dia-
lectica necessidades comer-
clais/espaco tem neste tipo de
estabelecimento a sua maxima
expressdo): Aposicdo de caixas
de plastico de garrafas de bebi-
das vazias e de barris junto ao
balcdo ou atrads, estes Gltimos
até fora da propria taberna, ao
lado da porta de entrada, o que
prolonga o espaco tabernal para
o passeio, do mesmo modo que
as mesas externas do café o fa-
zem, € se constituem como
signo tabernal para o transeunte,
mais propriamente um indice.

CONFUSOES A0 QUE PARE-
CE COM BOAS INTENCOES

Depois de (ou por vezes du-
rante) a pratica criativa do ta-
berneiro, insinua-se a dos fre-
quentadores, que € a mais im-
portante e que deixa na sombra
a primeira, a “original” do ar-
quitecto e discute com a segun-
da, a do taberneiro, que ac con-
trario dagquela ainda sobrevive,
na vida gquotidiana, ao menos de
um modelo original.

Convém, antes de a analisar-
mos em detalhe, de notar pri-
meiro que as praticas diversas
dos diferentes actores interve-
nientes, assim como em parti-
cular as modificagtes originais
(as praticas criativas de entre as
novas) inscritas neste espaco,

tem relacdo (directa ou indirec-
ta, menos ou mais evidente)
com as transformacdes das es-
truturas e conjunturas sociais
globais. Sdo, assim, processos de
praticas espaciais derivados e, o
que é menos notado, também
parcialmente derivadores de pro-
cessos  sociais. Mais especifica-
mente, sdo combinagSes particu-
lares de praticas criativas espa-
go-temporais proprias da forma-
¢do social portuguesa.

Perscutemos © caso peculiar
de uma parte desta formacgdo so-
cial que forma o grosso dos fre-
quentadores habituais da taber-
na. Als) suals) praticals) criati-
vals)] comecam por mostrar ca-
racteristicas essencialmente dife-
rentes das praticas precedente-
mente apontadas e até de outras
contiguas, as dos estabeleci-
mentos, simultanemante comer-
ciais e servico de passagem de
tempo fora do local de produ-
cdo, como se vera adiante, em-
bora ainda muito incompleta-
mente. Ela(s) sdo miltiplos do
multiple a tiragens abundantes
que sdo as praticas primeiras do
taberneiro (as de arranjo da ta-
berna, porque h& outras, que
ndo veremos aqui), onde ji se
nota, porém, a demissdo da as-
sinatura da obra Unica do génio
primeiro: o arguitecto, no me-
lhor daos casos, o antepassado do
"pato-brave’’, provavelmente na
maior parte das vezes.

O que parece demonstrar gque
o problema é mais complexo do
que surge a vista periscopica: a
taberna, espago-tempo original e

Croquis de campo

Qual o territoriv de cada grupo de actores?

unico, merece ndo um artigo,
mas uma bibliografia inteira, por
ser o local onde se manifesta
talvez com mais intensidade ndo
ja a arte mas als) praticals) cria-
tivals) quotidianals) ndo ja de
um artista isolado nem em gru-
po, ou com obras em grupo (no
miltiplo) em exército ((proprie-
dade de um oficial (miliciano)),
mas ce varios praticantes criati-
vos, em classe: um mais que
sem-assinturas ou que cem-assi-
naturas, uma assinatura comum;
que reabilita o sujeito e denun-
cia as ambiguidades do multiplo,
disseca-o, desmultiplica-o mul-
tiplicando-se por ele.

Na taberna, uma classe social
inteira ai cria a pratica e pratica
a criacdo. Da melhor maneira
que pode e sabe. Este facto ndo
pode ser neglicenciado. E um
facto de relevancia e importan-
cla gue comeca por ser sociold-
gica e historica e se ri, em facto,
dos paternalismos de alguns
etnologos. E uma efeméride a
notar em todas as paginas das
agendas de todos os que tém
relacdo com a "arte’’ e dos ou-
tros também. As relaches com a
“arte’ oficial ou com a que a
contesta necessitam, assim, de
ser detectados. Sem isso, a con-
fusdo sera sempre a mais perigo-
sa de entre todas as confusdes, a
confusdo clara: O popular, prin-
cipalmente o chamado citadino,
continuard a ser considerado so-
mente em termos de consumo
(“pop art” e outras “artes de
massa’’) ndo (também) de pro-
ducdo lgue existe na tabernal e

qgue simplisticamente se atribui
muitas vezes so as “artes”’ (mais
ou menos “‘artesanatos’) rurais.
Mesmo Hauser ndo desenvolve
exaustivamente o problema (3).
Sem iss0, O povo sera sempre
“nobre povo’ e aparecerad so-
mente a nivel de tema, ou na
melhor das hipoteses como fi-
gurante. Mas a sombra do reali
zador Unico nunca podera coin-
cidir com o tematizado, com o
figurado, (em sentido e em sen-
tido!), porque este Ultimo tam-
bém tem a sua propria sombra.
Que é sombra prépria, ao con-
trario da primeira, projectada
(nos dois sentidos). O actor se-
cundéario também & autor e luta
para ser o principal (ou ja o 8,
parcialmente).

A TABERNA-LUGAR: LUGAR
DE LUGARES

Quais sdo entdo, concreta-
mente, as praticas provisorias,
esperando outras praticas cria-
tivas globais, dos frequentadores
habituais da taberna?

Comecemos por observar a
taberna-lugar, por ser o ensejo
onde as praticas se manifestam
(sobre objectos ou mesmo sobre
praticas). Para proceder a esta
analise é necessario efectuar um
primeiro corte, uma separacdo
espaco externo/espaco interno a
taberna, gue motiva a aparicdo
de uma regido interior e de ou-
tra de periferia, esta Gltima de
relagdo mais intima do espaco
interior com o exterior e que faz
parte dos dois. No espaco inter-
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no uma segunda divisdo anali-
tica se tem de operar, e isto na
sala de entrada (corpus principal
da taberna, porque na maior
parte dos casos este estabeleci-
mento ndo tem, contigua a pri-
meira, uma sala de jantar, pelo
menos aberta sempre ao pabli-
co): O balcdo surge, como se
disse, como o primeiro elemento
organizador, como protagonista
do espago tabernal, Diferencia
dois sub-espacos internos, o
aquém-balcdo e o além-balcdo,
dialecticamente ligados dentro
do lugar sintetizador que & a
taberna. Em muitas delas, sdo de
igual tamanho, isto é, a sua rela-
cdoé 1:1. A denominacdo destes
dois sub-espagos @ evidente-
mente relativa, depende da si-
tuacdo do sujeito, individual ou
colectivo. Mas o critério de desi-
gnacao, que se preferiu adoptar
por agora pode justificar-se ple-
namente num estudo de praticas
num espago essencialmente di-
namico, e talvez nem so aqui.
Além disso, o ponto de vista
considerado foi o de frequenta-
dor, por ser ele, mais de que o
inaugurador da taberna (o taber-
neiro), quem o produz criativa-
mente no quotidiano, o que
constitui o objectivo da presente
reflexdo.

Por vezes, o espago agqueém-
-balcdo de circulagdo chega a ser
mais pequeno do que o além-
balcdo (4), o que demonstra,
ufm pouco tragicamente, a redu-
cao-limite da taberna ao seu ele-
mento estruturante mais essen-
cial: O balcio e o espago que o

rodeia, embora no exemplo es-
colhido haja também mesas, mas
que, comprimidas neste espaco,
se subordinam totalmente a esse
elemento de atracgdo. Esta pre-
ponderancia ou talvez tendéncia
de movimenta¢do de um espaco
em direcgdo ao balcdo é de sen-
tido contrario a dos outros esta-
belecimentos (salvo talvez em al-
guns snack-bars), em que o espa-
o aquém-balcdo aumenta rela-
tivammente pouco com o snack-
-bar (ndo de luxo), mas ja consi-
deravelmente nos cafés, etc.,
onde inclusivamente se prolonga
para o exterior, pelo optimismo
e complacéncia — que ndo dei-
xam de ser de certa maneira,
ingénuos porque em grande (de-
masiada) parte ilusérios — do vi-
dro separador-integrante dos
dois espagos interior e exterior
do estabelecimento (sendo assim
elemento da regido periférical
ou, como j& se viu atras, pela
colocagdo de mesas no exterior.

A TABERNA-ACTORES: 0OS
PRATICANTES DE TABERNA

Dois espagos, dois lugares,
dois territdrios em torno do bal-
cdo que, a nivel de actores, per-
petuam no interior da taberna
uma sub-divisdo de classes, a
muitos niveis semelhante aquela
que se insinua na divisdo mais
geral espaco-lugar-territorio inte-
rior e exterior a taberna. E evi-
dente que, porgue dialécticos,
esses  territorios e respectivos
proprietarios se interpenetram e
nio sdo complementares. A cada

uma destas divisbes correspon-
dem, menos ou mMais, um tipo de
sujeito, de personagem, de
papel. Por ex., sujeitos de exte-
rior de taberna, personagens de
interior, papel especial de acto-
res da regido periférica (mulhe-
res, criancas, visitantes, etc.).

Mas as distingSes de elemen-
tos diferentes pertencentes a es-
trutura dos praticantes ndo aca-
bam ai: Uma terceira, mais sub-
til, aparece entre os frequenta-
dores habituais participantes nos
grupos Excursionistas e Almoga-
ristas (5) e os ndo-participantes.
Uma quarta corresponde a que
se verifica entre os homens e as
mulheres frequentadores da ta-
berna ndo-fillados nos grupos
E xcursionistas, que também
existe no seio dos proprios gru-
pos, no caso (raro) de conterem
entre os seus elementos (mesmo
se sendo a nivel simbdlico) uma
mulher (a madrinha). Finalmen-
te, duas Ultimas podem aparecer
entre as '‘classes’’ de idade e
também entre as criangas que
ndo fazem parte dos grupos e as
que fazem (as mascotes).

A TABERNA-OBJECTOS NAO
A TABERNA OBJECTO

Continuemos a observacdo
comecada, pela taberna-objectos
e ndo pelos objectos da taberna
dela isolados, de uma maneira
ou de outra; o que guer dizer
que o seu estudo s & possivel,
de um modo rigoroso, se cons-
tantemente se interligar os ob-

jectos com o seu espaco-tempo
de referéncia, isto &, se se fizer o
estudo de objectos de taberna,
mesmo se alguns também exis-
tem fora dela.

Ha uma grande variedade, e
qualquer tentativa de tipologia
que os diferencie em funcionais
por um lado e decorativos por
outro, contando-se entre os pri-
meiros as mesas, as cadeiras,
etc., @ entre os segundos os ob-
jectos de parede (alguns ja vistos
atras) @ pouco satisfatoria, ndo
50 porque se deveria acrescentar
o0s estruturantes, também ja
apontados aquando da analise
da préitica do taberneiro, mas
também porgue a propria deco-
racdo (e a estruturacdo) sdo duas
fungbes existentes em determi-
nados objectos. Isto para soO
falar do caso geral da taberna,
sern grupos Excursionistas no in-
terior, 0o que a inunda de uma
grande outra variedade, com
fungbes novas e inesperadas.
Uma classificagdo diferente seria
talvez mais dinamica, que con-
sistiria em separar os objectos
unicos dos fabricados em série,
os pré-industriais e os indus-
triais. E, dentro de uma lbgica
de procura da morfologia e dis-
curso objectual da taberna-
-objectos, & necessario isolar os
modelos interiores, as estruturas
de séries de arranjos e de arranjo
das séries de objectos (nicos ou
dos fabricados em série, as sim-
bolicas e mitos dos objectos, cir-
culantes neste espago-tempo.

Por outro lado, e decorrente
da primeira precisdo sobre a
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taberna-objectos, os objectos ta-
bernais (ou mesmo a propria
taberna) nunca se podem (ou
ndo se deveriam) transformar
em objectos “artisticos’’, nem
na taberna nem em nenhum ou-
tro lugar, porque sdo essencial-
mente objectos e objecto de pra-
ticas, e de praticas muito pecu-
liares. Sdo um meio e ndo um
fim. Alids todo o fim é meio de
alguma coisa: Por ex. , no caso,
fora da taberna, em que o objec-
to é considerado porsi mesmo,
como o fetiche "artistico”
({(Ex.: execucdo de "obra de ar-
te'” (de objecto “artistico’) ou
celebragdo de contemplacdo da
mesma, ou ainda ac¢do de uma
“obra de arte', objectual ou
ndo, No museu ou em gualquer
espaco fechado)), estd-se princi-
palmente perante uma pratica, a
do fetiche, ou melhor a do ob-
jecto que o representa, nos dois
primeiros casos; ou perante uma
pratica de uma pratica tornada
objecto, no Gltimo.

A TABERNA — PRATICAS:
PRATICAS DOS FREQUEN-
TADORES HABITUAIS

Tudo é prética ou é para a
pratica. Mesmo guando — como
no caso apontado do fetiche
“artistico’’ generalizado que é a
“arte’’ de hoje, ou fetichizagdo
completa da arte —aquela é
pouco evidente ou se invertem
0s termos, isto &, a pratica é
considerada como um meio para
se chegar ao fim Gltimo que é o
objecto, e ndo o contrario, o
objecto como meio do fim que é
a pratica. (Nesta dltima frase es-
pecialmente, mas também em
geral, considera-se como objecto
tudo o que foi objectualizado,
incluindo as “préticas’-"'fins"’,
como por ex. a accdo do mu-
seu). Mas se todo o fim é meio
de alguma coisa, a préatica como
fim é ainda meio de uma outra
coisa, coisa Outra. Esta coisa &,
simplesmente, a pratica da pra-
tica final, que se transforma, por
sua vez, sucessiva e indefinida-
mente em novos fins, isto é, pra-
ticas elevadas aos quadrado, ao
cubo, a W expoentes.

Completemos o raciocinio
efectuado por, finalmente, as
praticas dos fregquentadores ha-
bituais. Trés principais aparecem
neste(s) espagols), neste(s) terri-
toriols), onde a producdo e a
fruicdo se determinam constan-
temente e se completam, sendo
precisamente por isso talvez as

Gnicas praticas criativas com-
pletas:
1) Penetragdo na taberna

2) Circulagdo na taberna 3) Sai-
da da taberna.

Cada uma delas tem os seus
ritos, os seus mitos, os seus ob-
jectos fetichizados. Considere-
mos, dentro das linhas ainda dis-
poniveis, s6 uma e rapidamente.
Por exemplo, dentro da circula-
¢do e prdticas internas, por sua
vez 3 outros sub-tipos se ofere-
cem a observagdo:

1) As préticas de balcdo.
2) As praticas de mesa. 3) As
préticas de banco comum.

As de balcdo sdo talvez as
mais caracteristicas, as mais de-

finidoras do caso taberna, como
ja pareceu ser demonstrado pela
alusdo atrds ao exemplo ex-
tremo gue o espaco além-balcdo
superava, embora pouco, o0
aquém-balcdo, o que motivava
ndo s6 a redugdo da taberna ao
seu elemento protagonista, fron-
teira divisora de espagos, mas
também a sua (da taberna) fun-
¢do essencial (6): O permitir a
ocaorréncia, de praticas de bal-
¢do, de um modo intenso, talvez
as Unicas que realizam a comu-
nhdo conseguida da totalidade
dos actores do estabelecimento,
simultaneamente comercial e
servico, de passagem de tempo
fora do local de produgdo, alia-
das evidentemente ao normal-
mente pequeno tamanho da ta-
berna (e também efeito deste
facto) e a um segundo, o de ndo
haver quase nunca bancos de
balcdo neste estabelecimento
(7). Para isso, concorre um facto
muito importante que € a ati-
tude, provocada precisamente
pelo balcdo sen bancos, de estar
de pé. Ou mais precisamente, es-
tar de pé em grupo. Este estado
é uma organizacao activa (fisica
e intelectualmente) do espago-
-tempo. Os gestos, corporais ou
outros, individuais ou colecti-
vos, a relagdo das partes entre si
e do todo com as partes Sdo
fundamentalmente diferentes
dos das praticas de mesa, gue
predonominam, por ex., no fe-
némeno café, onde ha uma orga-
nizagdo atomisadora de espacos-
-tempos. Desta sumarissima
comparagdo entre os dois tipos
de estabelecimentos, talvez ao
mesmo tempo os mais caracte-
risticos @ 0s mais antagonicos, e
cujo termo comum, de passa-
gem, é a cervejaria, a correspon-
déncia praticantes sociais/espago
e vice-versa pode aparecer se
mais tarde completada, como
inesperadamente demonstrada.

Mais concretamente, entre
estas praticas de balcdo contam-
e conversas em grupo alargado,
execucdo de praxes, cenas de
humor e brincadeiras, sauda-
cOes, rituais diversos, etc., cada
uma ja, menos ou mais, com
caracteristicas especificamente
de indole tabernal, e outros ti-
pos de produgbes de sentido e
de imaginario intensamente
realizantes, embora ainda nédo
completamente — porém mais
do gue nos outros estabeleci-
mentos — da simbiose, da sin-
tese trabalho corporal-trabalho
intelectual criativos de grupo,
ou melhor, em classe. Falta,
pelo menos, uma precisdo:

E evidente que na taberna
também ha praticas de mesa, e
chegamos assim ao segundo sub-
-tipo. Os jogos constituem as
principais, por exe., o domino,
as damas, os dados, etc. Mas é
muito mais frequente na taberna
do gue no café, e isto nos casos
que ha neste dltimo este tipo de
jogos, que se junte a volta de
guem joga uma parte dos fre-
guentadores, como observadores
e comentadores, reproduzindo
assim na mesa, embora parcial-
mente, o que foi criado no bal-
cdo.

Restam as praticas de bancos

comuns. Este tipo de assentos,
normalmente de madeira, sem
ou com mesas a frente, e suges-
tivos a tantos niveis, tendem a
desaparecer, principalmente nas
tabernas da cidade. Sdo outra
realizagdo, evidentemente tam-
bém por necessidades de custo,
e também precisamente por cau-
sa disso, das correspondéncias
processos sociais/processos de
organizacdo de espaco, pratican-
tes sociais/praticantes de espacgo.
Reunem, de certa maneira, al-
gumas vantagens das praticas de
balcdo e das prdticas de mesa.
Mas esta fusdo origina outras
desvantagens maiores.

OBSERVACOES FINAIS

NA PROCURA DOS (E VICE-
-VERSA) “CITADISMOS" RU-
RAIS

Primeiramente, nem tudo &
exemplar na taberna: Da critica
de uma imagem mitica e roman-
tica, muitas vezes confusa, que
se tem dela, critica completa
como se disse ainda por fazer
ndo seria muito apropriado cair
no extremo (em parte) oposto,
de a considerar como um mode-
lo nitido e acabado. Ha certos
mitos al existentes a denunciar,
depois de os discutir suficiente-
mente, dos quais o principal é o
conhecido machismo, gue alias
nan é representativo, so deste
espaco-tempo. Por outro lado,
alguns objectos relevam do
Kitsch mesmo se menos do gue
se pensa a primeira vista. Final-
mente, nem tudo ai é harmonia
embora a harmonia ndo seja
sempre exemplar), como ja foi
sublinhado atras e como, por
ex., Oscar Lewis, a nivel mais
geral pertinentemente pde a
nu.(8)

Segundo, a taberna tem de se
reinserir depois/antes da analise
do seu espago-tempo interior, na
totalidade de que faz parte, a
cidade, a vila, a aldeia ou o gru-
po de casas. Uma sintese & ne-
cessaria, e principalmente no
caso da cidade, € preciso fazer o
estudo da passagem da ‘'funcéo
da relacdo’ a nivel local para a
“funcdo simbolica da zona ur-
bana', assim como o das rela-
coes do que é local (rua, bairro)
com o total citadino no que diz
respeito aos dois conceitos de
inovacdo e intercambio que,
com a capacidade de absorcdo
social, segundo alguns autores
resumem de um modo aproxi-
mado a cidade.

Isto no gue toca as relacdes
da taberna com a pratica cria-
tiva, assunto que pode pedir
contribuigdes & Sociologia urba-
na e & Sociologia da arte. Uma
nova sintese seria necessaria
num campo mais geral, ao nivel
de cada uma das dimensdes do
conceito taberna e no seu todo.

Um vasto programa, € a con-
clusdo necessaria. Mas que se
pode dividir em etapas. Em fases
minusculas.

Este ou outros programas de
procura de praticas criativas ori-
ginais necessitam de ser reflecti-
dos. As tabernas, os grupos Ex-
cursionistas, sdo um (ou dois)
dos muitos temas a pedirem gque

os transformem em objectos de
estudo. E necessario (novamen-
te) formar equipas a partir do
nada, equipas de documentacao
sbcio-histdrica-artisticalou de
praticas criativas actuais. Com,
para comegar, uma caixa
comum para despesas de funcio-
namente e material, com um
minimo de organizagdo de ar-
quivo e de uma mini-biblioteca e
de uma meédia-méaxi-bibliografia
de tematica proxima do objecto
de estudo. Lisboa, por exemplo,
€ uma cidade cheia de ideias. E
de propostas de articulagdo com
o resto do pais: Os campos de
Lisboa e as mégalopolesda "'pro-
vincia” formam um todo. A pri-
meira descentralizagdo cultural
faz-se com o estudo da chamada
“cultura rural” detectavel em
Lisboa. O centralismo cultural,
o “citadismo’’ castrante, por seu
lado, deve ser procurado nas ci-
dades periféricas de Lisboa, nos
sublrbios urbanos desta Ultima,
isto é, do Minho ao Algarve. E
tudo guestdo, pela N-ésima vez,
de uma pequenina reviravolta
metodoldgica e até epistemo-
lbgica de aproximagéo.

A taberna é, para a maior
parte dos frequentadores e resu-
mindo, uma primeira alternativa
face ao espaco-tempo alienante
de producdo, mesmo se am-
bigua. A segunda, mais conse-
guida, os Grupos Excursionistas
e Almocarista, vé-la-emos mais
tarde com algum detalhe.

PEDRO DE ANDRADE
— Estudante de doutora-
mento em Sociologia da
Arte na Ecole Pratique des
Hauts Etudes.

(1) Luis Chaves: — Lisboa Nas
Auras Do Povo E Da Histéria-
-Ensaios De Etnografia —,
vol. 111, PublicagGes Culturais da
Camara Municipal de Lisboa,
1966, pp. 349-351

(2) Taberna da Rua do Passa-
digo, no 57.

(3) Arnold Hauser: — Teorias da
Arte —, traducdo portuguesa,
(Ed. Presenca, segunda edicdo,
1978, Lisboa, pp. 309-405.)

(4) Um ex. é o ''Bar Estefania”,
Taberna da Rua Estefania,
no 62.

(5) Tema a desenvolver num ar-
tigo do proximo ndmero desta
revista.

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

(7) Uma excepgdo €, por ex. , a
taberna da Rua Almirante Bar-
roso no 26,

(8) Oscar Lewis: — Tepoztlan
Restudied. A Critiqgue of the
Folk-Urban Conceptualization
of Social Changes, Rural Socio-
logy, vol. 18, 1953.
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ESBAP

exposicoes
encontros

N.R.: Do Porto, mais uma meditacio
acerca das saidas organizadas de traba-
thos da ESBAP, desta vez assinada por
Julio Resende.

O discurso é conhecido: torna-se
necessario, é urgente que todo o ho-
mem tenha acesso a Cultura! Ndo ha
auténtica evolucdo das sociedades se
ndo forem atendidos persistentemente
0s aspectos culturais! A Cultura é indi-
ce de um Povo! Ha que dar a conhecer
a nossa cultura! Facam-se acordos cul-
turais! Mandem-se exposicbes dos nos-
sOs artistas ao estrangeiro!Represen-
temo-nos as mostras internacionais!
Descentralizem-se as manifestaces
culturais! A Cultura... A Cultura...

Basta de intencoes!, é o nosso desa-
bafo. E também serd licito que, a pro-
posito, possamos formukar as nossas
intimas cogitacoes sobre a conviccio
daqueles que frequentemente lancam
estas afirmacoes... E bonito fazé-las, é
prudente, é indice de competéncia... E
a verdade & que temos razdes para as
reservas que mantemos. Sdo muitas,
alids. A comecar, e se quiserem, apenas
como exemplo, veja-se a mal disfar-
cada obstrucdo, sempre que surgem
posicoes a defender a insercdo das ma-
térias artisticas no ensino universitario.
Diremos: Basta!

Pela frequéncia com que se invoca a
Cultura como a mais Il{dima expressdo
de um Povo e se afirma a intencéo de a
fazer chegar a todas as parcelas do
territério, tudo faria crer que, na préa-
tica, um plano estivesse em vias de ser
seguido, com a sistematizacdo devida.
A realidade, porém, é outra.

As Artes Plasticas, a Mdsica, o Tea-
tro, o Ballet e o Cinema terdo efectiva-
mente saido da Capital, de modo espo-
rddico, em incursdes timidas e isola-
das, falhando todas elas num ponto
fundamental: a inexisténcia de um pro-
pésito assente numa pedagogia realista.
As Artes Plasticas, por exemplo, nor-
malmente, limitam-se a aparecer ao p(-
blico sob a forma das habituais exposi-
coes, e, quando estas se realizam em
locais onde ndo sdo frequentes o pro-

veito é minimo, nulo, ou, pior que
isso, & nefasto.

Porqué ocuparmo-nos com este pro-
blema aparentemente tdo parcelar,
quando existem outros com que a so-
ciedade em crise se debate? Acontece
que corroboramos com aqueles que s6
acreditam numa verdadeira ascensdo
do Homem quando esta se processa
pela dupla via: a econémica e a cultu-
ral.

De ha muito que se afirma a existén-
cia de um divércio entre a arte e o
publico e isto parece um contra-senso
se meditarmos que a arte é, ou deve
ser, a imagem do homem, o espelho
das suas angUstias, o reflexo das suas
lutas para a ascensdo e dignidade que
Ihe é devida. E igualmente a marca do
seu incorfomismo e sinal dindmico da
vida.

O artista como homem independen-
te, & livre de comunicar como lhe
aprouver. Porém, o comunicidvel ndo
tera de ser forcosamente descritivo. A
sensibilidade serd a via de transmissdo
do incomunicivel, e sé-lo-d por exce-
Iéncia. Sendo a “‘sensibilidade’ carac-
teristica do homem, terd de ser evolui-
da para resultar receptiva a certos
graus de subjectividade que sempre en-
cerra uma obra de arte. Em concluséo,
a “sensibilidade” serd o meio através
do qual o homem pode ascender mais
amplamente a qualquer obra de arte,
desde a mais figurativa até a mais sub-
jectiva, Assim, estamos firmemente
persuadidos que a “sensibilidade’ é
algo a merecer dos pedagogos e dos
responsaveis pela educacdo a maior das
atencoes, pois o homem jamais o serd
na verdadeira acepcdo do termo se ndo
estiver possibilitado a agir em simul-
taneidade, pelo conhecimento, pela in-
teligéncia e pela sensibilidade. A Arte
serd, neste sentido, o inequivoco meio
de enriquecimento do Homem.

Sendo isto uma verdade, surpreende
porque se espera para agir. Existe uma
coisa que nao perdoa, e essa € o tempo
que decorre e se mantém como o mais
inflexivel desafio ao homem.

O que verificamos & que as pessoas
ocupam esse tempo, tudo criticando,
num coro de lamentacoes, ou quedan-
do-se num desdnimo e de bracos cai-
dos. Entretanto o tempo, esse, decor-
re, escapando-se-lhes irremedidvel e in-
gloriamente. A montanha nunca se
venceu pelo imobilismo do corpo e do
espirito e, no entanto, ela ¢ a melhor
provocagdo as capacidades de imagi-
nacdo e a natureza do querer do pro-
prio homem.

Porque o Pais correrd o risco de se
manter em subdesenvolvimento cultu-
ral ainda que se afirme e reafirme a
necessidade e a intencdo de se fazer
isto e aquilo, uma meia d@zia de pes-
soas, com dois olhos e uma cabeca e
um profundo desprezo pelo confor-

mismo e estagnacdo envolvente, pois
entendeu que o melhor seria abrir os
olhos e erguer os bracos. Jovens alunos
e o seu professor, tragaram um plano
com o objectivo de obstar a comoda
passividade. Contrédrios a propagandas
precipitadas, iniciaram uma experién-
cia de investigacdo de grupo, impondo-
-se a partida, como condicdo, ndo afec-
tar com ela os erdrios publicos. Dal
que cada qual teria de abrir as suas
bolsas.

Consistia essa experiéncia no seguin-
te: As obras realizadas na aula seriam
deslocadas a provincia e af submetidas
a uma testagem. O duplo fim era mais
que evidente: o esclarecimento mituo
face a uma realidade e consequente
contribuicdo & maturidade do jovem
artista e sensibilizacdo de um pUblico
nao iniciado.

A experiéncia, repetida noutros lo-
cais, deu resultados de tal modo evi-
dentes que a seccdo de Artes Pldsticas
e Design da ESBAP decidiu, em boa
hora, dar-lhe o ambito da propria Es-
cola. Apelidadas de ““EXPOSICOES-
-ENCONTROS" porque tal designacdo
exprimia a especificidade da accdo: o
choque e o entendimento, contradicdo
que deixa de o ser... A dupla finali-
dade: conhecer e dar-se a conhecer,
abertura de didlogo directo e vivo, in-
terrogacdo e resposta, sem subterflgio
especulativo.

Depreende-se que tal plano deva
obedecer a uma estrutura onde a siste-
matizacdo dos dados, & facto impor-
tante. Toda a deslocacdo, material e
humana, é preparada cuidadosamente
e cada qual tem uma missdo a cumprir,
desde a de guiar grupos de visitantes,
recolha de documentacdo gravada, dis-
tribuicdo de inquéritos, comentar fil-
mes, orientar coléquios, etc., etc. O
material recolhido é objecto de poste-
rior analise pelo Centro de Estudos.

Sendo estas ‘‘EXPOSICOES-
-ENCONTROS" destinadas a todo o
piblico, a verdade é que elas tem me-
recido da parte do Magistério Primdrio
e dos docentes do Ensino Secunddrio
um particular interesse, pelo que, e
previamente, sdo estabelecidos conve-
nientes contactos.

O objectivo sera o da cobertura do
Centro e Norte do Pais, sendo essa a
zona de competéncia da ESBAP. Con-
tando-se ja pelos milhares os visitantes,
distribuidos pelas localidades percorri-
das, sera bem revelador verificar que a
maior parte deles foi a primeira vez
que viu uma exposicao de arte. Mais
elucidativo, porém, é o que se depreen-
de através dos depoimentos, em que se
salienta a preocupacdo dessas manifes-
tagOes ndo virem a ser repetidas.

feontinua na pag. 28)
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psicanalise
criatividade e arte
algumas observagoes

Uma mudanca de tom é evidente nos
escritos psicanaliticos dos Ultimos
anos. Os Analistas, como repara Green
“cansados do jogo de analisar Freud
através dos seus escritos, compreen-
deram enfim, que escrevendo, era deles
mesmos que falavam”. E nesta linha
que coloco indubitavelmente este
texto. Winnicot dizia que, mesmo
quando se faz uma conferéncia sobre
matematica, é sempre de algo secreto e
pessoal que se fala. Por maioria de
razoes um texto sobre as relaces entre
psicanalise e processos criativos, sO
pode ser um texto pessoal.

Apesar de tudo interroga os textos.
E Freud. Recordo-me, associo a minha
inquietacdo, a sua Conferéncia sobre
criatividade de 1908. Faco minha a sua
curiosidade sobre qual a fonte de onde
"0 poeta retira o seu material, e qual o
modo como este Nnos impressiona e Nos
desperta emocoes, das guais muitas
vezes nos julgavamos incapazes’'. Inter-
rogo um e outros textos (Janine Chas-
seguet Smirgel, Hanna Segel, Adrian
Strocke, Gillibert, Gressot, etc.).
Tento retoméa-los pelo modelo a pensar
e ndo pelo exemplo proposto.
Esqueco-os. E recomeco rememo-
riando, mas ainda com a desconfianca
perante o texto escrito que Thamon-
-Ammon, deus rei de Tebas, teve pe-
rante Theuth “pai da escrita’. Desta,
Ammon formula a certo momento a
seguinte critica: “confiantes na escrita,
os homens procurardo fora de si o
conhecimento, gracas a caracteres
estrangeiros, excluindo assim de pro-
curar dentro deles mesmos, 0 meio de
se recordarem’’. Gostaria que fosse
num para além do artefacto da lin-
guagem, que este texto fosse evo-
cado...

Varios pontos me surgiram como se-
dutores para este diadlogo. O primeiro,
deriva de um vivido pessoal. Tendo eu
tido uma experiéncia artistica que pre-
cedeu a minha formacdo psicanalitica,
foi por ai que comecei a tentar des-
criptar a relacdo entre Psicandlise e
Criacdo artistica. Diria que uma certa
complementaridade se me impos no
plano do pré-consciente entre estes
dois exercicios. A reflexdo porém,
mostrou-me também até que ponto
eles eram antitéticos. Este sentido
antitético de experiéncias comple-
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mentares (apenas na aparéncia, para-
doxal), relaciona-se sobretudo com o
problema da formacdo simbodlica, e
com o problema do homem com os
simbolos, do homem com o mundo,
do homem com a sua propria lin-
guagem e do homem com os outros.

E preciso dizer aqui, que a Psica-
nélise é uma ciencia redutora. Quer
dizer, ela refere-se a alguns pontos
essenciais, criticas no desenvolvimento
psiguico humano, e sobretudo ao pro-
blema do inconsciente, e do signi-
ficado inconsciente dos comporta-
mentos humanos — ponto por onde
alids comecou de facto a Psicanalise.
Uma certa irritacdo dos artistas, pe-
rante as chamadas psicobiografias,
provém do facto destas porem a nu
uma certa elementariedade e até uni-
versalidade dos processos psicologicos
que estdo na base da criatividade.

Quer dizer, a Psicanalise inverte
habitualmente o caminho da Arte, isto
é, a primeira como reducao a elemen-
tos simbolicos e a segunda como a
expansao dos elementos significantes.

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

‘te(ido manifesto a um conteddo la-

tente, com toda a inevitavel resisténcia
da revelacao.

Por outro lado, é o proprio Freud o
primeiro a afirma-lo, o artista tem
como ‘“‘campo mais legitimo” a vida
interior e portanto funciona sempre
como “‘'um percursor da ciéncia, e por-
tanto, também da Psicologia Cien-
tifica’'. Quer dizer, 0 que a Arte e a
Psicandlise tém em comum é a pes-
quisa da relacdo (sobretudo da di-
mensdo), quer da relacado do homem
consigo proprio, quer com o mundo
real (das pessoas e das coisas), isto é, o
problema do vivido subjectivo e intra-
-subjectivo. A Arte é sempre uma ex-
periéncia subjectiva e mesmo o artista
mais realista, imprime a obra a sua
dimensdo interna. Alias nem podia ser
de outra maneira. Recordo-me por
exemplo, dos trabalhos de Pedro Luzes
sobre o Eca, aonde ele nos mostra
como existe uma implicacdo perma-
nente dos conflitos intra-psiquicos do
escritor em toda a sua obra. E € ainda

essa dimensdo, que permite o encontro
entre a Psicanédlise e a obra de arte.
Quer dizer, a dimensdo simbdlica que
o artista apesar dele préprio muitas
vezes, imprime a criacao é o que per-

mite ao Psicanalista o efeito inter-
pretativo e a reconstrucdo na grelha da
linguagem do inconsciente do proprio
discurso artistico. Eis porque so6 o ver-
dadeiro artista pode ser “lido’” pela
Psicanalise, porgue entdo ndo se trata
nunca de "‘trocas’”’ entre dois inani-
mados; pelo contrario, trata-se de uma
ida e volta do vivo para o vivo.

Vejamos agora, a luz da sua di-
mensdo psicologica, os mecanismos
que sdo postos em jogo na criacdo ar-
tistica.

O primeiro é alias, aguele que Freud
postulou ao longo de toda a sua obra,
¢ a sublimacdo. A propria palavra
sublimacdo nos diz algo sobre o meca-
nismo em jogo; ele evoca simul-
taneamente o termo sublime empre-
gado frequentemente nas Belas Artes
para designar uma producéo de grande
qualidade e ao mesmo tempo o termo
propriamente dito sublimacdo que na
Quimica designa um processo atraves
do qual um corpo passa directamente
do estado solido ao estado gasoso.

Neste sentido a sublimacao é um
processo economico e dinamico (no
interior da vida psiquica) através do
qual se pode compreender um con-
junto de actividades humanas aparen-
temente sem relacdo com a sexua-
lidade, mas que encontrava a sua forca
na propria pulsdo sexual. As activi-
dades de sublimacdo foram descritas
por Freud ligadas a objectos social-
mente valorizados, nomeadamente a
actividade artistica e a investigacdo
intelectual (1910).

Esta electividade do processo subli-
matorio, para ser compreendido em
toda a sua dimensdo, necessita no
entanto de se supor previamente uma
dessexualizacdo da actividade psiquica.
Ora, foi o proprio Freud, quem ao
descrever o declinio do complexo de
Edipo, a situacdo nuclear na vida
mental de um individuo, afirmou que
era tdo somente apos a interiorizacdo
do interdito, isto é, da Lei do Pai, que
a pulsdo sexual se tornava susceptivel
da dessexualizacdo (Zartlichkeit).

Diria que quando este mecanismo é



dominante na criatividade o Lhogos
individual se postulou na sua dimensao
intra-historica ligado as predecessores,
quer dizer, que o artista, entdo teve
um Pai, recebeu uma herancga,
adoptou-a transformando-a.

Esta preocupacdo no artista de uma
compreensdo triangular do Mundo,
coloca entdo a arte como jogo, prazer,
investimento de uma energia livre, des-
ligada do conflito.

Freud servir-nos-ia aqui como exem-
plo. Na sua obra “Princeps” (Traum-
dang) ele nos primeiros capitulos ins-
creve deliberadamente o seu texto na
sucessdo de uma série de investigagGes
prévias sobre o sonho. E no entanto a
introducdo a ciéncia dos sonhos, tinha
de facto o valor de uma ruptura epis-
temolbgica: inaugurava um novo
conhecimento, reconhecia a existéncia
de processos psfquicos inconscientes e,
o que teve alids uma enorme influéncia
directa sobre a Arte Contemporanea, e
dava ao sonho e ao processo primario
uma categoria de pensamento de-
signando-0 como a via real para chegar
ao inconsciente. Uma observacdo
mesmo que superficial da arte surrea-
lista revela a enorme importancia desta
descoberta.

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

Alias esse luto (consciente ou in-
consciente) da imagem do Pai, re-
conhecida ou ndo como capital, obser-
va-se exemplarmente em alguns cria-
dores cuja obra s6 encontrou a sua
dimensdo ap6s a morte real daquele.
Lembramos por exemplo James Joyce,
Pascal e Proust, os quais segundo
Anzieu (1975) s6 se tornaram criativos
ap6s a morte de seu Pai. Segundo a
lenda, o Buda Siddhéartha — Gautama,
aos 29 anos foi marcado pela visao de
um velho homem. O seu cocheiro
Channa explicou-lhe entdo que todas
as pessoas estavam destinadas a morte,
o que desencadeou nele uma profunda
meditacdo que o levou a uma crise de
identidade, sobre a qual se construiu a
filosofia budista.

Um outro processo na Arte e na
criatividade, é a idealizacdo. Este
mecanismo reconhece nele préprio o
sentimento de falta e de incomplitude.
Quer dizer, a criatividade surgiria
entdo como uma forma de reparacdo
de uma ferida narcisica, localizada na
génese da vida interior. Uma jovem
artista, Alice, que actualmente tenho
em psicoterapia refere-se frequen-
temente a um passado ligado a terra
natal. “Em M..., eu sentia o cheiro da
terra, da chuva; vinha para casa, subia
ao sOtdo e as esculturas saiam-me
esponténeas de dentro de mim. Quan-
do vim para Portugal nunca mais pude
cheirar a terra desse modo, nunca mais

me pude identificar as coisas e as
pessoas de um modo tdo absoluto.
Quando crio, entdo algo desse passado
volta".

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

Quer dizer, a arte inscreve-se entdo
ai como mecanismo de recuperacao de
um Paraiso perdido, como forma de
ultrapassagem do sentimento de perda
de unidade, como expressao do
reencontro da beatitude primitiva, da
fusdo perfeita com o corpo da Mae. (A
terra-Mde de Alice, o mar de Eugénio
de Andrade).

E ainda através da depressio, e do
sentimento de perda que se podem ler
alguns dados hoje conhecidos. S@o nu-
merosos os artistas 'que tiveram uma
perda real de um dos pais na infancia:
Baudelaire, Poe, Byron, Swift, Dos-
toievski; outros foram criancas aban-
donadas ou filhos ilegitimos: Francis
Bacon, Rousseau, Kits, Leonardo da
Vinci, Miguel Angelo, Rubens, etc.

A partir daqui pode-se compreender
a criatividade como um dos multiplos
elos entre a morte e o desejo de repa-
racdo. Reparacdo aqui compreendida
no sentido Kleiniano, isto é, como me-
canismo electivo, através do qual o
aparelho psfquico restaura e se res-
taura dos danos causados no seu in-
terior, numa permanente luta contra a
depressdo, e contra a morte. E olhando
entdo para o passado — mesmo Nndo o
sabendo — que o artista é compelido a
criar. E o que Proust nos diz no seu
espantoso “A la recherce du temps
perdu”. Por exemplo ao tropecar

numa pedra revivo a lembranca de
umas férias em Veneza, que em vdo
tentara antes recordar. Proust chama a
estas associacoes fugitivas as “‘inter-
mitence du coeur”. Para as captar,
para |lhes dar vida permanente ele tem
de criar uma obra de arte: “ll fallait...
faire sortir de la pénombre ce que
j'avais senti, de la reconvertir en un
equivalent espirituel. Or ce moyen qui
me paraissait le seule, qu'était-ce autre
chose que de créer un oeuvre d'art? .
Proust diz-nos que é apenas o passado
perdido, isto é, o objecto perdido ou
morto que podem ser recuperados
numa obra de arte. Faz Elstir o pintor
dizer: “So6 pela renGncia se pode re-
criar o que se ama’’. Quer dizer, s6 no
reconhecimento da perda e da magoa
sentida, a criagdo pode ter lugar.
Gostaria finalmente de dizer algo
que tem a ver com a minha propria
experiéncia pessoal. Penso que a cria-
cdo ndo pode ser lida em nenhum
destes mecanismos em isolado. A cria-
tividade é de facto sempre um olhar
para tras, para um sentimento interior
inquietante, mas através de uma ener-
gia que o artista, no momento exacto
da criacdo, sente disponivel no plano
do Eu. A actividade criadora € entdo a
criacdo de uma complitude (frequen-
temente bissexual) sem separacdo nem
diferenca (nem diferenca dos sexos
nem castracdo) mas simultaneamente,
como nos diz Melanie Klein, o impulso
artistico pré-figurado nos compo-
nentes pré-edipianos descritos, s6 pode
ser dinamizado através do libido ge-
nital. Ella Sharpe no seu estudo sobre
o Hamlet escreve: “Parece-me que a
concepcdo de obra de arte na sua tota-
lidade s6 é possivel quando ocorreu
uma unificagdo das tendéncias com-
ponentes sobre o primado genital
mesmo que este tenha sido mantido
apenas por um periodo muito breve".
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Quer dizer, sob o primado da subli-
macao a criacdo no seu proprio mo-
mento protege contra a angustia da
separacdo, fecha a ferida narcisica
inicial e recria o objecto perdido. No
fim, terminada a obra, os processos
psiquicos, acalmados na sua estranheza
podem de novo recomecar. O verda-
deiro artista sabe gue nenhuma obra
escreve um fim a Arte, e jamais um fim
a sua necessidade de criacdo. Mas no
momento da criatividade ele nega esse
conhecimento na procura da compli-
tude. Isto é, é sempre para um Qutro
que o artista cria; Picasso afirmava ao
seu biografo: “Quando comeco um
quadro, ha alguém que trabalha
comigo. Quando chego ao fim, tenho a
impressdo de ter trabalhado sem
ajuda”. A crianca indefesa ndo pode
estar sozinha e necessita de alguém que
a ajude. Ressuscitando o objecto, o
artista reconheceu essa ajuda e simul-
taneamente dispensou-a. Eis o mara-
vilhoso do processo artistico.

Gostaria para terminar de abordar
mais aspectos da arte, susceptiveis
entre muitos outros, de discussdo.

O primeiro é a relacdo entre Arte,
delirio e psicose.

Penso que a arte se opde econdémica
e dinamicamente ao delirio. No delfrio
0 que existe é uma contaminagdo dos
processos secundarios, quer dizer, dos
processos do Eu e da linguagem do
consciente pela simbologia do processo
primario, isto é, do processo incons-
ciente. Contaminacdo quer dizer
entdo, que o delirante, apesar dele
mesmo, exprime um mundo simbélico
vivido no concreto, o qual ndo é
apreendido pelo sujeito, mas pelo
contrario, que prende o sujeito per-
manentemente a sua expressdo. O
processo artistico é, pelo contrario,
uma tentativa deliberada do Eu de dis-
cernir no meio do caos simbolico Ili-
gado ao processo primario, aqueles
simbolos cuja ressonancia pessoal |he
permite exprimir a sua vida interior. A
criacdo artistica obedeceria a esta
economia do funcionamento mental.
Os processos priméarios, ndo sendo
directamente reconheciveis pelo ar-
tista, sdo susceptiveis de ser repre-
sentados, através de formas secunda-
rizadas que tém evidentemente a ver
com o que atrds dissemos sobre os
mecanismos da criacdo. Através das
malhas da vida interior, o artista
abarca uma determinada forma ou um
determinado simbolo traduzivel entdo
na linguagem da arte.

No delirio assiste-se a esta conta-
minacdo da linguagem do Eu que passa
a ser um Eu sem linguagem. Na Arte o
que se observa é uma apreensao da
linguagem do inconsciente muitas
vezes até como defesa electiva contra a
prépria contaminacdo. Ndo quer isto
dizer que a criacdo psicotica ndo possa
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ser lida como uma verdadeira obra de
Arte. Porém é o proprio Eu do obser-
vador quem, através duma relacdo a
distancia, pode impregnar o vivido
primario de uma linguagem primeiro
metapriméaria traduzivel depois na
evocacdo pessoal do observador.
Entdo, o mundo cadtico e cindido é
lido através dos processos egoicos que
estabelecem perante o caos signifi-
cante, a significacdo consentida pelo
Eu.

Gostaria finalmente de vos falar da
decéncia e puritanismo inerentes a
muita da Arte moderna. Num outro
texto que escrevi a proposito do filme
“Taxi-driver” elaborei entdo algumas
destas concepcoes.

Referia-me entdo muito concre-
tamente a alguns filmes da moderna
cinematografia, os quais pelas suas
caracteristicas ndo permitiam a dis-
tancia, quer dizer o prazer pessoal,
diante do écran. “Os 120 dias de
Sodoma’’ de Pier Paolo Pasolini, ilus-
tram bem o que quero dizer. Af
aparece claramente o sexual, o com-
portamento amoroso, numa rede sem
fantasmas e sem desejo. A decéncia da
obra estava ai neste mostrar tudo para
ndo se poder sentir nada. Isto é, no
sancionamento da participacdo pela
imagem no sexual. O puritanismo
estava também presente quando pela
negativa se sanciona uma participacdo
na coisa sexual sem a relacdo imagi-
naria, isto é, sem a sexualidade. De-
céncia e puritanismo nesta e em muitas
outras obras, testemunham o grande
medo moderno a sexualidade humana.
Este medo estd alids presente como
também dizia, quando se pretende en-
sinar as criancas tudo sobre o sexo
adulto esquecendo a existéncia de uma
sexualidade infantil. Alias pela pri-
meira vez na minha vida deposito
inteira esperanca nas professoras sol-
teironas que ndo vdo ensinar estas
coisas as criancas. Entdo elas poderdo
ir ao Jardim Zooldgico como diz Jodo
dos Santos, aprender com os animais a
fazer o amor e imaginando o que se
passa de facto entre os Pais.

A arte é sobretudo um lugar do
imaginario, um lugar aonde os adultos
sabem que foram criancas. A arte e 0
jogo infantil sdo pelas suas qualidades
de verdadeiro — falso, poderosas forcas
transformadoras. E em ambos que
novas solugbes as alternativas tradi-
cionais das relagdes humanas sdo mais
facilmente procuradas. Os artistas sao
0s que trazem consigo a bandeira com-
preendida do delirio das criancas e dos
narradores de historias.

Entdo cria-se pelo prazer, Marx dizia
que a Arte é a alegria que o homem da
a si mesmo e num para além do prazer
0 que a Arte nos propoe é o correla-
tivo de uma participacdo no proprio
processo criativo, participagdo que nos

permite uma recriagdo do nods pro-
prios. E somente nesta recriagido que
fazemos através das nossas proprias
fontes, através da nossa propria infan-
cia, que a Arte ganha sentido enri-
quecendo-se e criando nela e no
criador, bem como a volta dele mesmo
uma nova organizacdo das relacOes
inter-pessoais.

Carlos Amaral Dias - Psiquiatra
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AVEIRO

arquitetura

em

debate

Noticiar o debate deveria ser antes
de tudo o mais uma reflexdo dirigida
ao papel do arquitecto no quadro so-
cio-politico, as questdes do método e
conte(do do seu discurso, reflexdo que
ajudasse o seu modo de actuacao, en-
guanto atitude civica, enquanto porta-
dora de significados no processo de
transformacdo e uso e portanto indu-
tora de uma nova ordem ou de estru-
tura.

A natureza do debate remete-o no
entanto a um campo de intervencdo
restrito. Tendo-se dirigido a apresenta-
cdo dos trabalhos apenas ao dominio
da encomenda publica, balizou-se logo
a partida as questdes a levantar des-
viando da discussdo alguns factos mais

comprometedores da actividade do
arquitecto no actual quadro socio-poli-
tico.

Creio no entanto que apesar do nu-

mero elevado dos trabalhos apresenta-
dos, que tornou escasso o tempo dis-
ponivel ao debate e atrapalhou a sua
disciplina, algumas questBes apesar de
tudo se tornaram preocupacdo aqueles
que nele interviram e, de um modo
geral se tornaram o sumo da discussao.

Sem pretendermos forcar a nossa
analise a uma sistematizacdo dema-
siado simplificada creio que podere-
mos subdividir os temas abordados em
duas escalas de accdo: aquela que diz
respeito a intervencdo em territorio ur-
bano com estruturas pré-existentes e
populacdo radicada, criando uma nova
estrutura, propondo NoOvVos Usos e signi-
ficados as formas de habitar, e uma
nova dinamica urbana a ja existente, e
aquela que embora intervindo em terri-
torio definido e também caracterizéavel
(porque todo o é) ndo conhece a popu-
lacdo, como interveniente directo, re-
gendo-se apenas pelas leis gerais da for-
macao social e urbana em curso e con-
sequentemente possuindo apenas
como dinamica a do processo de de-
senvolvimento.

No entanto, quer uma quer outra
levantariam o mesmo grau de polémica
dentro do dominio dos valores discipli-
nares que invariavelmente determinam
e orientam a accdo do arquitecto, qual-
quer que seja a escala e o lugar da sua
intervencdo e que tiveram maior aten-
cdo no que dizia respeito aos niveis de
articulacdo dos projectos, na sua afe-
ricdo geral/particular aos modelos ur-
banos de referéncia, aos aspectos tacti-
cos e estratégicos da apropriacdo dos
espacos e um pouco também, embora
com menor peso, na discussdo dos pro-
blemas de qualificacdo urbana.

Dentro deste tipo de gquestdes um
conceito e uma metodologia foi mais
uma vez colocado em causa: “a ideia
do plano geral”. A questdo foi levan-
tada logo no primeiro dia apos a apre-
sentacdao do projecto de Sines e no
segundo com Chelas. Mais uma vez se
notou que a cidade ndo € uma criacdo
que possa ser reportada a uma Unica
ideia base, mas sim o somatorio de
muitas partes como criagdo nascida de
numerosos e diferentes momentos de
formacao, residindo a sua leitura, no
seu proeminente caracter formal e es-
pacial. Sines, mais que uma dinamica,
o produto de um conflito, ou resul-
tado de uma situagdo politica especi-
fica. Chelas a incapacidade de adapta-
¢cdo as novas circunstancias regida por
uma ideia instituida. O projecto da
zona 2 reflexo de uma tentativa de ins-
tituir uma nova dinamica urbana num
quadro de relacdes gerais contradito-
rias vinculadas no plano.(1)

A constituicdo de uma estrutura ur-
bana por sistemas informados e enfor-
mados através dos modelos de referén-
cia da historia da cidade e da historia
da arquitectura mostra no Plano Inte-
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grado de Setdbal outro tipo de relacdo
de transposicdo da dinamica de desen-
volvimento a dinamica urbana. O “si-
tio"” vai definindo a relacdo dos siste-
mas instituidos, conferindo significado
a complexidade de relacdes e a diversi-
ficagdo dos usos.

Este vector disciplinar assumiria de-
certo uma expressao bastante marcada
enquanto vinculo estruturante na pro-
posta do Bairro da Malagueira — Evo-
ra: ‘o arquitecto partiu da ideia apon-
tada na primeira visita, porque consi-
derou que ndo se projecta somando
bocados de informacdo e que esta ser-
ve, se aplicada a uma ideia, para a
corrigir e definir. E que esta esta no
‘sitio” mais que na cabeca de cada um,
para quem souber ver, e por isso pode
e deve surgir ao primeiro olhar, outros
olhares dele e de outros se irdo sobre-
pondo, e o que nasce simples e linear
vai-se tornando complexo e proximo
do real, verdadeiramente simples"”.

QOutras obras do mesmo autor deno-
tam a preocupacdo profunda do enten-
dimento da cidade.

A geografia da cidade é de facto
inscindivel da sua historia. Sem a com-
preensdo dos seus valores estruturais
ndo poderemos compreender-lhe a ar-
quitectura.

As relagcdes entre os factos urbanos

configuram de um modo concreto a
cidade e, sendo isto verificavel nas ci-
dades em que as vicissitudes historicas
tém agido no sentido da unificagdo dos
varios elementos, é também igual-
mente evidente no caso das cidades
gue nunca oS reuniram ou tentaram
reunir, numa Unica forma, ndo existin-
do na cidade zonas amorfas, e se estas
parecem existir sio apenas momentos
de um processo de transformacdo, que
representam por assim dizer os tempos
mortos da dinamica urbana. Uma preo-
cupacdo idéntica a anterior foi quanto
a mim tentada equacionar pelo grupo
Equipamentos Urbanos — Quinta das
Fonsecas (2); no entanto, a orientacdo
da intervencao tornou dificil o seu
acompanhamento por parte dos pre-
sentes bem como o seu debate. O ex-
tenso nimero de trabalhos apresenta-
dos, bem como a diversidade de locais
de intervencao, ndo permitiu quanto a
mim nem visualizar as questdes pro-
postas ao debate, nem esgotar os ele-
mentos que caracterizavam em si mes-
mos e na sua relagdo especifica com
cada situacdo cada uma das obras, dei-
xando ficar mais claro a ideia de que o
acto de projectar pode ser entendido
numa relacdo de situacdo para situa-
¢do, mais do que numa relagdo em si
mesma.

Um trabalho nos mereceu particular
atencdo quanto a forma de intervengio
do arquitecto na sua relagdo com as
populacdes: S. Pedro da Cova, que po-
deriamos considerar de uma verdadeira
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accdo pedagogica dentro do processo
SAAL. Do relatério escrito registamos
alguns extractos: “N3o se tratou nunca
de prefigurar a cidade, a vida quoti-
diana nem as normas de vida socialis-
tas, ndo se tentou nunca elaborar um
contraplano exterior a consciencia dos
moradores. Tratou-se de propor, prati-
cando, uma alternativa metodolégica
que, nascida de um processo dinamico
de luta e organizagdo, ela propria pro-
Cesso, criasse as suas imagens proviso-
rias, construisse a sua teoria.

Assim, metodicamente, a par e passo
com o desenvolvimento da luta, pela
efectiva melhoria das condicdes de
vida dos trabalhadores, sempre a partir
de situacGes reais e com base em pro-
postas viaveis, se foram concretizando
algumas, poucas, obras que fixam, no
concreto da organizacdo territorial, os
efeitos urbanos e os efeitos politicos
dos movimentos urbanos, transfor-
mando as suas lutas em vitorias’’.

Outras questdes seriam levantadas
ainda no ambito das relacSes arquitec-
to-populagdo com a apresentacio dos
projectos dos bairros CHASA, em Al-
verca, SOCASA na Azambuja e CHUT
em Vila Nova da Caparica. Os traba-
Ihos denotaram, entre outras, a preo-
cupacdo de uma articulacdo entre os
espacos, plblicos e privados, bem
como a constituicdo de uma morfolo-
gia coerente, tomando como material
de projectacdo a cada passo do projec-
to a discussdo com a populacdo de
modelos de referéncia. No entanto
creio que faltou neste caso ao debate
uma maior discussdo ao nivel do esta-
belecimento dos standards, dos custos
e da rentabilidade dos investimentos,
jd que seria justamente o ponto em
que estes trabalhos poderiam levantar
mais polémica.

A mesma critica quanto a este Glti-
mo ponto poderia ficar relativamente a
discussdo dos projectos para a Coope-
rativa HABITOVAR, que se situaram
na discussdo mais virados para proble-
mas de indole tipoldgica e que, quanto
a mim, muito tiveram a dizer neste
territorio.

Apesar de ainda ser cedo para tirar
conclusdes de fundo do debate, creio
que ele constitui desde j& matéria de
reflexdo, podendo representar um
avanco quanto a discussdo dos proble-
mas que a todo 0 momento se vio
colocando no campo de accdo do ar-
quitecto e no territorio da arquitectura
e que seria bom vermos também alar-
gada a questoes de outro ambito.

Lisboa, 23 de Abril de 1979
Luis Teles

(1) Este projecto aparecera desenvolvido
muito brevemente na nossa revista.

(2) Este trabalho também aparecera desen-
volvido num dos ndmeros seguintes.



Niagem
espiral

N R.: Concluimos neste nimero o
artigo de Maria Jodo Fernandes inspi-
rado na exposicao de Hundertwasser
que esteve recentemente em Lishoa, na
Fundacao Calouste Gulbenkian.

Porque nio podera um homem, tal
como uma flor, fazer o que Ihe é
proprio?

Hundertwasser

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

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

Na visdo do poeta a chuva cai em
sete cores, a realidade transfigura-se.
Ou serda apenas a magia que vive no seu
olhar? Olhos enormes, ou oculos do-
minam o0 espaco dividido, sugerin-
do-nos varias portas de acesso a um
mundo ao nosso alcance e inacessivel,
vivo através do poder evocativo da cor,
mas abstracto, indefinido. Sonho frag-
mentado, presente e ausente, que 0
real transporta e o ultrapassa.

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

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

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

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

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

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

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

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

Num dia de sol, toldam-se as aguas,
o céu, mas tudo brilha, e as cores ga-
nham a sua dimensdo mais secreta, ma-
gica: chuva sobre Regentag. O azul cin-
tila em varios matizes, o vermelho
adormece no rosa, e a chuva sem ces-
sar, sombria, acorda a sua volta o espa-
c¢o. Magia do olhar transformando a
paisagem. Magico dia fascinando o
olhar. O azul da dgua ou do céu, € uma
lamina de cristal refulgindo em tons de
cinza, verde, azul forte. O negro di-
lui-se na cor. Harmonia que duas esfe-

‘ras ligadas, num arroxeado misterioso

e nocturno, evocam.

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

Num céu polvilhado de rosa e ouro,
no mar rosa, lilas, dourado, azul claro
e verde, vibra toda a atmosfera do
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amor. A vida agita-se nas aguas, con-
densa-se em potencialidades insuspeita-
das: pequenos mundos, esferas, glo-
bulos coloridos, a zona escondida do
mar do amor.

A superficie mais escura, de um azul
arroxeado que se aproxima do negro,
encontramos um barco dentro de ou-
tro barco. A vida que repercute e se
multiplica. Regentag sobne as ondas do
amor.

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

Sobre um fundo azul carregado, que
formas preenchidas por cores vivas ani-
mam, recorta-se um rectangulo negro,
unindo duas das casas. Janela para a
escuriddo, ou trampolim para a noite
povoada, para além das casas feitas de
baralhos de cartas, prisdo para um ho-
mem sozinho...

Gotas de agua ou lagrimas, escorrem
das paredes coloridas, cobrindo a an-
gustia a melancolia do amarelo, a in-
tensidade e o calor do vermelho, com
uma rede de sinais trazendo com o
movimento, a frescura, a possibilidade
da vida, do amor. Vida secreta que
pressentimos na Unica casa de paredes
vermelhas, cujo interior ndo vislum-
bramos, aguardando no siléncio do de-
sejo e do sonho, o encontro com a
realidade... Encontro nem sempre per-
feitamente realizado, quando a dor
prevalece, limitando, constrangendo o
homem, impedindo o diadlogo, confi-
nando-o em espagos sucessivamente re-
duzidos, na cidade sangrenta, onde a
natureza ndo é ja visivel e a solidao
deixou impressas a negro, como gran-
des nodoas as suas marcas.

E a espiral que conduz ao sofrimen-
to e surge no movimento giratorio dos
crucificados nas ruas, destacando-se
negra e amarela sobre um fundo ver-
melho estriado. Amalgama de rostos
doentios amarelo esverdeados, carros
nos multiplos caminhos da cidade le-
vam a um centro escuro onde se inscre-
ve viscosa, sinuosamente uma linha
curva e ondulante. Carros amassados.
Partindo ou chegando impotentes e es-
pantados a um nucleo negro, habitado
por uma cobra, que os atrai com a
forca fatal de um iman, para a destrui-
cdo.

A dimensdo dolorosa de um dia-a-dia
desprovido de significagdo e encanto
exige uma Optica especial, um penetrar
profundamente no real, para além da
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sua fachada muitas vezes agradavel.
Em balango ocular n® 5 ¢ o0 momento
dessa visdo dramatica sobre um mundo
tantas vezes hostil. Ai encontramos co-
res carregadas, tons sombrios, com pre-
dominio do vermelho sangue, do ama-
relo, do castanho e do negro.

Linhas curvas e quebradas concén-
tricas, ddo-nos mais uma vez a sugestao
da espiral, evocando um espaco subter-
raneo, as entranhas da terra onde em
siléncio, numa alguimia secreta, se agi-
ta e cresce a vida. Com a violéncia, o
dramatismo do eclodir de energias in-
controldveis e por vezes excessivas, e
ao mesmo tempo a delicadeza de fra-
geis formas, talvez apenas dourada me-
moria de luz, dormindo resguardada,
quase escondida, envolta em sombras.

E também tragica a vivéncia que nos
comunicam por exemplo o comboio
nocturno, o reino dos touros e King-
-Kong, revelando estes dois ultimos,
vestigios de antigos mitos e tabus, a
presenca de fantasmas individuais ou
colectivos, entidades psicologicas com
raizes profundas nos complexos e frus-
tracoes de uma época.

Ultrapassada a anglstia, o pavor
diante de uma realidade dolorosa mas
ndo irremedidvel, a beleza é recupera-
da.

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

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

A imaginacdo, a criatividade, indi-
cam-nos o caminho possivel de regres-
$O a nos proprios, a natureza mais pro-
funda do mundo que habitamos. Na
estrada dos sobreviventes formas estra-
nhas, dispersas sobre uma superficie
avermelhada dividida por sulcos ver-
des, procuram um centro, uma orienta-
¢do, que parece situar-se na cidade,
como ponto de chegada. Ai encontra-
mos a chuva, brancas gotas de uma
pureza inicial, caindo como lagrimas
de alegria, a espiral radiantemente co-
lorida, em tons de vermelho, azul,
amarelo, lilas, rosa e verde, conduzin-
do a um centro brilhante. O enigma ao
fim ou no principio da estrada dos
sobreviventes. Talvez o caminho come-
ce af, dirigindo-se a nos que devemos
procura-lo tamém, guiados apenas por
uma intuicdo secreta, uma iluminacao
tragica e submersa que a pintura de
Hundertwasser nos comunica, e a ima-
gem melhor do que a palavra traduz.
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O sol ou nada mais do que um olhar,
ou um sol que olha reparte o espaco: a
noite no azul forte, escurecido por go-
tas negras e o dia claro. O ciclo que se
completa e para além permanece a sur-
presa nas cores exuberantes ou som-
brias, nas formas insoélitas.

E esse 0 caminho sem fim em direc-
¢ao a ti, o caminho da descoberta sem
limites de nos proprios e do espago
que se prolonga no infinito.

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

Visivel, uma mdo, a tua, responsavel,
pela direccdo escolhida e ao mesmo
tempo em repouso, como se fECEbESSE
uma misteriosa influéncia, esperando a
revelagdo que numa curva do caminho,
quando menos esperarmos, surgira fa-
talmente.

Com Hundertwasser assistimos ao
despertar do maravilhoso no quotidia-
no que nele cresce e se expande como
uma flor rara de pétalas brilhantes e
perfumadas. Na sua pintura encontra-
mos 0s mesmos ritmos primordiais da
natureza, a sua respiracdo larga, a su-
cessdo encantada das estacOes, numa
sinfonia da cor e da forma.

A paisagem ganha a inteligéncia, a
sensibilidade, a imaginacao que o artis-
ta em si e nela descobre. A conquista
de outras dimensdes do ser interior faz
também surgir diferentes dimensdes
para o real que deixa transparecer uma
ressonancia, uma profundidade novas.
O artista toma corpo na densidade do
real, capta a sua linguagem, a musica
acorda o siléncio e tudo vibra e cintila
como no inicio dos tempos. A arte
reitera a criacdo do mundo. Também a
arte de Hundertwasser. O pintor pre-
cisa de inventar de novo tudo o que o
cerca, de vibrar em unfssono com o
cosmos. Recusa-se a ser um estrangeiro
em relacdo a vida, a encarar de forma
definitiva os condicionamentos da so-
ciedade. N3o satisfeito com o mundo,
propoe a sua transformacdo, e ndo po-
dendo esperar por ela, inventa-o.

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

O didlogo com a natureza, consigo
mesmo e com 0s outros, a descoberta
no tempo e no espaco do precario e do
infinito, do limitado e do ilimitado, da
ordem e da desordem, a sugestdo de
um novo sentido para a viagem em
espiral que todos realizamos, sdo al-
guns dos aspectos que mais nos sensi-
bilizam na pintura de Hundertwasser.

O caminho que nos aponta devera

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

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

Maria Jodo Fernandes
Assistente
da Faculdade de letras de Lisboa
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NOVOS

confempordneos

A exposicio NOVOS CONTEM-
PORANEQS realiza-se todos 0s anos,
sendo por concurso aberta a todos os
estudantes de artes plasticas da Gra-
-Bretanha. E uma tradicdo retomada
recentemente e gue comecou com a
entdo chamada Jovens Contempo-
raneos onde, no principio dos anos 60,
apareceram pela primeira vez ao publi-
co obras de pintores como Peter
Phillips, R. B Kitaj e David Hockney
na altura estudantes no Royal College
of Art.

No seu novo formato a exposicdo
realiza-se por iniciativa da Associacdo
Novos Contemporaneos, constituida
por professores de varias escolas de
arte e ex-alunos das mesmas, que dédo
continuidade ao projecto, gue é execu-
tado anualmente por um grupo de es-
tudantes voluntarios. Estes, por sua
vez, em contacto directo com 0s estu-
dantes das véarias escolas, escolhem os
seleccionadores.

A composicdo dos painéis de selec-
cdo tem variado de ano para ano, desta
vez era constituido por dois artistas e
um ndo artista (critico, historiador,
etc.) para cada um dos trés grupos:
pintura, escultura, e 32 area (perfor-
mance, filme, video, fotografia ou
qualguer outra coisa que ndo se encai-
Xe nos outros dois).

Todos os anos esperada com certa
expectativa e anunciada como indica-
tiva do estado de salde das escolas de
arte, e também todos os anos recebida
com uma certa desilusdo. As razdes sdo
varias e faceis de perceber.

Além de ter todos os defeitos das
exposicoes seleccionadas por um jari,
necessariamente parcial e que portanto
ao ser escolhido imprime desde logo
determinadas caracteristicas a selec-
cdo; localiza-se sempre em Londres,
privilegiando os estudantes das escolas
londrinas em detrimento das dezenas
de escolas da provincia; devido a escas-
sez de tempo o jari (que ndo é pago e
portanto ndo pode dispor de muito
tempo) tem de fazer a sua escolha em
muito mas condicoes (este ano s6 em
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pintura houve mais de mil candidatos
para uma seleccdo final de cerca de
sessenta); as dificuldades de transporte
que sdao por conta do concorrente; o
énfase geralmente posto, ndo na quali-

dade das obras, mas em dar uma pre-

tensa panoramica dos tipos de traba-
lhos que se vdo fazendo nas escolas, o
que torna a seleccdo mais facil e a
transforma numa espécie de catélogo
de coisas “'a maneira” de x, y e z. Por
sua vez a consciéncia destas limitacGes
leva a que muita gente nem concorra.

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

A seccdo de pintura, largamente
constituida por trabalhos abstractos,
era apenas curiosa. Notava-se uma cer-
ta influéncia dos pintores de que falo
mais a frente, produzindo alguns resul-
tados interessantes.

Era no entanto entre as esculturas e
fotografias que havia as coisas mais
excitantes (os videos e filmes eram
todos eles bastante chatos). Nenhuma
linguagem dominava (ao contrario do
ano passado ndo havia nenhuma escul-
tura de aco soldado ‘& Anthony
Caro’, que se tornou a imagem de
marca da St. Martin’s School) e havia
uma saudavel abertura a técnicas, ma-
teriais e interesses. Pecas que iam do
intimo e introspectivo até ao monu-
mental. No campo da fotografia, os
exemplos mais interessantes eram as
instalacdes com fotos e texto (ou som
gravado), na sua maioria viradas para
as implicacGes sociais da fotografia e as
formas como estas sdo lidas e utiliza-
das.

Papel feito a mao esta a tornar-se
uma epidemia e ndo surpreende que
surjam agora estes trabalhos de
DAVID HOCKNEY intitulados "‘Paper
Pools” (piscinas de papel).

A série exposta no Artists Market

era constituida por painéis formados
cada um por seis folhas de papel. O
assunto era, como o nome indica, uma
piscina. A composicdo era bastante
geométrica, existindo praticamente
duas variantes: uma quase simétrica da
piscina vista de topo e outra da piscina
vista mais de lado. Varia a cor, e a
atmosfera. Azuis e verdes brrilhantes,
azuis e verdes escuros, preto, amarelos
e em dois ou trés casos, um pouco de
cor-de-rosa de um banhista que nada
debaixo de agua ou que mergulha fa-
zendo mais um “'splash’. As cores nao
estdo sobre o papel, mas sdo parte inte-
grante deste, pois os pigmentos sdo
misturados com a polpa do papel.

KEN TYLER, da TYLER GRAPHICS,
INC. convidou HOCKNEY a experi-
mentar esta técnica. A principio hesi-
tante, foi-se entusiasmando com as pri-
meiras experiéncias. Passou véarios dias
a fotografar e desenhar a piscina de
Tyler a varias horas do dia, e depois a
estudar a escala mais apropriada para o
que pretendia.

Quantidades enormes de polpa, feita
de fibra de panos 1007 algodao(1),
foram tingidas com determinados tipos
de pigmentos até serem obtidas as co-
res gue Hockney pretendia, e os resul-
tados nesse aspecto foram francamente
positivos. E a partir desta polpa, atra-
vés de um sistema de moldes foram
formadas as folhas, que foram depois
prensadas. A cor parece estar entranha-
da no papel como num mata-borrdo,
dando um efeito parecido com o de
aguarela, mas na realidade muito dife-
rente. O realismo da sensacdo esta de
acordo com a mecanica do processo.

O desenho é muito simples, sendo a
composicdo baseada num pequeno nG-
mero de planos de cor. A estrutura
aproxima-se muito da abstraccdo con-
tribuindo para a riqueza de sensacdo e
tornando as pinturas muito atmosféri-
cas e algo misteriosas. No entanto
Hockney usa tudo isto da forma que
lhe é mais facil, a cor e a estrutura
abstracta da pintura sdo utilizadas de
uma maneira inconsequente, ndo tra-
zendo nada de novo.

Mais uma vez, David Hockney mos-
trou uma série de obras com a elegan-
cia que o caracteriza, belos objectos
que ficam bem em qualquer sitio. Na
realidade, as pecas foram feitas ndo
como objectos Gnicos, mas como mul-
tiplos em edicdes de cinco exemplares
cada. Tanto na exposicao de Nova
York como nesta, todos os trabalhos
foram vendidos, andando o preco a
roda de 9.000 libras cada. David
Hockney usou uma técnica nova,
como quem experimenta um novo
brinquedo, apenas pela novidade. Os
resultados foram o que se esperava:
objectos belos e caros. Nem mais, nem
menos.



Trés das mais recentes pinturas de
WwiLLIAM HENDERSON estiveram
expostas durante o més de Marco.
Telas bastante grandes, cores muito
intensas e activas, foram com certeza
das coisas mais interessantes que pude
ver este mes.

Até ha cerca de trés anos a pintura
de Henderson era cinzenta ou negra,
extremamente rigorosa e baseada em
complicados sistemas de grelhas. Desde
entdo para céd a situacdo mudou radi-
calmente. Na sua exposicao na Air
Gallery em 1978 os seus quadros fize-
ram uma certa sensacdo. Ja nessa altu-
ra eram constituidos por riscas de co-
res muito vivas e contrastantes, for-
mando uma espécie de tubos de érgdo
ou neon. Estes "“tubos’ estavam inte-
grados dentro de uma estrutura ainda
em grelha, mas muito menos rigida e
criavam um espaco extremamente di-
namico e ambiguo. Com uma lumino-
sidade interna e intrinseca a cada
“tubo’ a superficie criada tem seme-
lhancas mais do que casuais com o
cubismo analitico e também com cer-
tas coisas de Léger.

Nas trés pinturas que agora estive-
ram expostas, a estrutura de “tubos’
ja ndo domina totalmente a superficie.
Esta € interrompida em certos momen-
tos (momentos é neste caso a palavra
mais exacta), pelo aparecimento de
globulos de cor ou zonas com texturas
diferentes, criando um tecido ritmico
com dramaticos stacatos. Os proprios
“tubos’’ ndo sdo tdo uniformes sendo
nuns a tinta mais fina, ficando assim
visiveis por transparéncia outras estru-
turas mais antigas. Num dos quadros,
toda a volta dos limites da superficie,
formando uma faixa de cerca de 20cm
nas margens laterais e inferior, e de
cerca de meio metro na margem supe-
rior, Henderson pintou uma nova ca-
mada de tubos mas desta vez pretos,
utilizando tinta muito transparente,
fazendo uma homenagem a sua pintura
anterior.

O caso de GARY WRAGG é bastan-
te semelhante — também ele “renas-
ceu’ de um minimalismo bastante neu-
tro, supostamente depois de uma esta-
dia no México (ndo ha nada melhor do
que um bocado de sol na cabeca!).
Comecou a fazer grandes desenhos a
carvao e pouco a pouco foi introdu-
zindo outras técnicas, tendo o proces-
so levado as pinturas recentemente
expostas na Acme Gallery.

Os guadros nesta exposicdo variavam
de tamanho, entre o médio e o muito
grande (cerca de 4x1,5m). Com uma
estrutura extremamente fluida, aparen-
temente mesmo sem estrutura nenhu-
ma, a superficie estd carregada de mar-
cas de cardcter mais ou menos caligra-
fico, sobrepostas, utilizando materiais
vérios: carvado, Oleo, acrilico, esmalte,
etc.,, que formam pequenos ritmos,

1 — Gary Wragg — Mantis 1978

ecos que aparecem aqui e ali ao longo
da superficie. E este sistema de ecos e
ritmos gue, juntamente com o carvao,
que geralmente é usado com um carac-
ter de condutor, forma a estrutura do
quadro.

William Henderson e Gary Wragg
juntamente com Bruce Russell, Jenni-
ffer Durrant e outros, formam um gru-
po de pintores de trinta e poucos anos
gue tem certas caracteristicas comuns.
Apareceram em meados dos anos 70 a
afirmar que a pintura é um medium
auténomo e cheio de possibilidades, e
que ndo foi inviabilizado pelo apareci-
mento dos novos média, devendo sim
coexistir com eles, cabendo-lhe um pa-
pel que s6 a pintura pode cumprir. A
sua pintura surpreendeu pelo optimis-
mo — uma pintura ndo céptica da sua
propria possibilidade de existir, mas
afirmativa e bem humorada.

Cubismo cabeludo, chamou-lhe aqui
ha tempos Bruce Russell, que tem sido
um dos mais enérgicos defensores e
divulgadores desta pintura. E efectiva-
mente, como ja disse anteriormente,
certas pinturas tém relacdes muito es-
treitas com as obras de 1910-12 de
Picasso e Braque. Talvez seja o comeco

da exploragdo sistematica de certos
caminhos que Picasso e Braque deixa-
ram indicados e que ninguém seguiu.
Pode-se dizer que todos estes pintores
tém uma certa ligacdo ao cubismo,
mais evidente nuns casos do que nou-
tros. A grande abertura de vocabulario,
0 uso de forma muito livre de idiomas
de estilos anteriores, a informalidade, a
ndo rigidez de estrutura, a tendéncia
para encher o espaco, o vitalismo, a
concepcdo da forma como algo que
cresce de dentro, que tem de ser for-
mado, sdo caracteristicas, que mais ou
menos se podem aplicar a todos eles. E
evidente que nada disto surgiu do va-
zio e que esie grupo tem ligacdes de
parentesco, por varias vias, com artis-
tas anteriores, tanto ingleses como
americanos. Também dizer que isto é
um maximalismo que se vem agora
opor ao minimalismo dominante nos
fins dos anos 60, principios de 70, pa-
rece-me prematuro. Se é verdade que
isto ndo é um fendmeno isolado, e
coisas semelhantes aparecem no campo
das trés dimensdes, na arquitectura, na
musica, as relacoes ndo sdo assim tdo

fcontinua na pag. 28)
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arte popular

{continuacdo da pag. 8)

tivos referidos neste Gltimo conceito
de arte popular se chega através de
outros meios radicalmente diferentes
(arte como critica da arte e etc.),
outros pensardo gue os proprios objec-
tivos estdo errados.

Sobretudo com os primeiros, que
acreditam num futuro melhor, interes-
sava discutir estes e outros problemas,
j& que o tradicional assunto do “'sexo
dos anjos'’ estd mais que debatido.
Tanto mais que toda a gente. sabe que
0s anjos ndo tém sexo, COMO Provou
S. Tomds de Aquino ja hd vérios
séculos.

Filipe Rocha da Silva

— Estudante de pintura

do Departamento de Artes Pldsticas
e Design da ESBAL

exposicoes

fecontinuacdo da pag. 17)

O plano prevé, justamente, sucessi-
vas exposicdes, uma delas ja a levar a
efeito este ano lectivo na cidade de
Lamego, e pela sequnda vez, dada a
viva insisténcia da populacdo local.
Aveiro, Lamegc, Chaves, Vila Real,
Braga e Viana do Castelo, constituiram
outras tantas deslocacoes. Com saidas
a Braganca e Miranda do Douro dar-
-se-a cumprimento ao que se encontra
programado para o ano escolar em cur-
50.

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

Se a experiéncia resultar como moti-
vacdo para um projecto de ambito na-
cional, seria, s6 por si, facto de nos
congratularmos, como Escola que se
quer identificada com a sociedade, ser-
vindo-a na medida das suas capaci-
dades. Essa é a nossa expectativa.

Jualio Resende — Professor da ESRAP

novos
contempordneos

{continuacdo da pag. 27)

simples e ndo se passa de forma Iimpi-
da e exacta de um movimento para o
sequinte que se lhe opde. E se é verda-
de que o minimalismo foi importante
nas artes plasticas neste periodo, ndo
teve uma preponderancia completa
sobre outros movimentos coexistentes
(o mesmo talvez ja ndo se possa dizer
sobre a arquitectura). Mas a discussio
deste problema levar-nos-ia muito lon-
ge.
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O que é facto, é que se esta pintura
ndo é a revolucdo que tudo vai mudar,
existem 3 ou 4 excelentes pintores
que, com limitacdes, deixando muitos
pontos por considerar, fazem com
optimismo (esperemos que ndo seja
esse um dos seus pontos fracos), qua-
dros que sdo das coisas melhores que
aconteceram a pintura inglesa nos ulti-
mos anos.

Londres, 26-3-78
Rui Sanches
Nota:
(1) Este tipo de informacdes foram extrai-
das do folheto informativo que acompanha-
va a exposicao.

assinantes

Deste nimero em diante os nossos
leitores que pretendam assinar a revista
deverdo enviar os seus cheques ou vales
postais enderecados a ARTEOPINIAO.

E uma vez mais a sugestdo que fica:

ASSINE ARTEOPINIAO
6 nimeros — 165$00
12 nameros — 330800

ASSOCIACAO DE ESTUDANTES DE
ARTES PLASTICAS E DESIGN DA
ESBAL )
LARGO DA BIBLIOTECA PUBLI-
CA2

1200 Lisboa

Revista arteopinido
Caros amigos,

“Estamos a organizar um Centro de
Ducumentacdo de Arte, cujo interesse
nos parece evidente, ja que neste mo-
mento ndo existe nenhuma recolha sis-
tematica dos actos da arte dos nossos
dias.

Do éxito, pelo menos do arranque,
da nossa iniciativa depende muito o
conseguirmos chegar junto dos artistas
e outros activistas no campo da arte.
Pelo que vos solicitivamos uma refe-
réncia na “arteopinido’’, com indica-
¢do expressa do nosso apartado.

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

Envios e correspondéncias para:

APARTADO 21246
1131 LISBOA CODEX

PUKIA

“Ainda n3o somos propriamente um
grupo de arte/intervencao. Sé-lo signi-
fica, antes de tudo, assumir as respon-
sabilidades inerentes a este proposito e
ndo pode compadecer-se com qualquer
forma de verborreia estéril.

Fui, no entanto, com aquela firme
conviccdo que deitdmos mao a este
projecto. Ndo saber transcrescer da in-
tengdo para a accdo concreta é negar o
proprio espirito que animou a criagao
do Pulta.

Este surgiu de uma troca de experi-
éncias em comum que, com 0 tempo,
se foram retratando e suscitaram a ne-
cessidade de ultrapassar o seu caracter
espontaneo e elementar.

Num primeiro momento a consta-
tacdo das limitagoes de uma actividade
puramente associativa e, sobretudo,
acumulativa levou-nos a tomar cons-
ciéncia da necessidade de reconverter o
“associativo’” em “colectivo’”. Mas um
colectivo em permanente metamorfose
e, agui, a recusa do aspecto de acumu-
lagdo linear.

Depuis, e muito mais importante
qgue estas consideragoes de ordem me-
todologica, sobreveio a reflexdo sobre
a natureza social do artista e o papel
que este pode/deve desempenhar numa
sociedade em transformacdo.

Na qualidade de “produtores de
arte’”” (e independentemente das
opcoes politico-partidarias de cada um
ou da sua militdncia na vida corrente),
preocupados com a vitalizagdo/massifi-
cacdo (=politizagdo) do fenémeno ar-
tistico e a sua mais estreita articulacao
com o processus social, ndo nos con-
tentamos em borrar telas ou parir poe-
mas.

Isto significa que, da intervencdo
passiva, pela simples amostragem, esta-
mos dispostos a passar a arte/interven-
cdo/accdo que saiba percorrer os in-
tersticios da realidade social e, a sua
maneira, ainda que ligeiramente, con-
tribua para a sua contestacdo.”

CONCURSO

Em resposta ao concurso lancado en-
tre os alunos da ESBAL, recebemos
cinco trabalhos, dos quais reprodu-
zimos o 1° classificado, na capa, da
autoria de José Tomas Féria e encon-
trardo na contracapa os restantes, devi-
damente identificados.



'3

Quem pensava que a Direita encara a
arte com desprezo, quica desconfianca
perdeu. E verdade que foi a ideia "'se
todos se pusessem a analisar o mundo,
a ler os sinais, a captar as imagens’’ que
precipitou Goering (pai espiritual)
num estado avancado de esquizofrenia
existencial que o levava a gritar: “Mal
oico falar em cultura, saco logo da
pistola!” E ndo ouvia falar muitas ve-
zes... Mas é por isso mesmo que a
Direita gosta da cultura, para que ela
ndo seja (livre-pensamento, consciéncia
e reflexdo), a Direita é so cultura.

O Jornal A Pétria” inaugurou re-
centemente. Um forno crematério?
Um lapis azul? Uma cadeira eléctrica?
Um aparelho para escutas telefonicas?
Uma central nuclear? Ndo — uma Ga-
leria de Arte,

E o que acontece nessa Galeria? O
Tomdz discursa? Ha leildes de antigui-
dades? Os herdeiros do Vasco Morga-
do estreiam a peca? O Alpoim conta
historias da guerra? O Saque e Arneiro
(vide Portela) conta as ultimas do
paco? O Tareco escreve o editorial?
Ou passam filmes pornograficos e
depois é o "'ballet rose’"?

Nada disso, simplesmente expde-se
pintura. E o império do “‘conceito vio-
lento da cor”, segundo o eminente
critico Augusto de Silva que passamos
a plagiar, o padrinho dos expositores
daquela Galeria. Mas o que é o tal
“conceito’’? E “patético’”. ‘Onde o

doloroso, o triste e o trgico se inte-
gram numa profunda humanidade
apoiada”. Apoiada em qué, a humani-
dade? "Num sentimento emocional da
forma".

Mais: o “‘conceito violento’ engloba
as "‘largas graduacoes expressivas que a
cor é susceptivel de interpretar com
justeza'’. E qual o segredo dessa juste-
za? ''As cores normalmente possuem
uma policromia perfeitamente integra-
da no processo dinamico do chamado
“circulo cromdtico”.

A razdo de ser do “conceito violento
da cor'? A "desumana’, “bérbara’,
“mais negra pagina”, "‘forca bruta ou
decisdo de minorias irresponsdveis”,

““sofrimento de drama horrivel”,
“imposto pelo sectarismo politico
intrasigente das referidas minorias

irresponsaveis que a historia tera logi-
camente de julgar como elementos de
alta traicdao’’. Qual foi a coisa, qual é
ela? Aposto que todos sabem... Aque-
le senhor ali do bigode jd adivinhou.
Ganhou dois exemplares da edicdo do
Jornal “'A Péatria’" de ha duas semanas
e duas entradas na revista “E Tudo
S. Bento Levou”’. O seu nome?
""Augusto de Silva".

Foi a descolonizacdo que deu origem
ao "‘conceito violento da cor”, Oh lei-
tura genial da histéria politica e social
da arte! S6 agora nods irresponsaveis
compreendemos que foi a previsdo da
“"traicdo’’ que levou Van Gogh a um

uso tdo imoderado da cor, e depois a
loucura. Foi também a vertigem peran-
te 0 abismo descolonizador que expli-
ca o desenvolvimento da arte moderna,
do impressionismo dos nossos dias,
quando o critico Augusto de Silva,
com o seu olhar clinico, ndo hesita em
diagnosticar corajosamente como uma
“época de vanguardas sem alma —on-
de por vezes a obra de arte deixa de ser
revelacdo para ser apenas plagio”.

O Séatiro ndo gosta do Augusto de
Silva. O A. de S. de cuecas é feio,
cheira mal dos pés e tem, enfim, todos
os defeitos que o Almada atribuiu ao
Dantas e mais aqueles que na altura
ndo havia. Nem a pistola nem o “‘con-
ceito violento da cor'' destrdi as célu-
las cinzentas, torna-as brandas e ne-
gras. Se entrar na Galeria de A P4-
tria”, do conselheiro Augusto de Silva,
ndo se esqueca de levar os seus Gculos
de ver as dimensGes a mais que sub.
traiu dos filmes do Andy Warhol. Vera
0s aspectos positivos da cultura da Di-
reita. Os que ndo existem.



Nuno Tabaquinho Adalberto Tenreiro
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