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ARTEOPINIAO NAO E a revista da “vanguarda” estético-artistica, quanto mais ndo seja por-
que ndo temos qualquer certeza acercado “onde, como e quando” dessavanguarda. Porisso pre-
ferimos a abertura a uma diversidade de “verdades”, do que o enfeudamento a uma “descoberta”
copiada de uma cosmopolis da arte, ontem inovadora, hoje académica. Porque ndo somos avan-
guarda do pretensiosismo e como escreveu um colaborador, “mais vale despretensiosamente de
gravata do que pretensiosamente de colarinho aberto”.

N&o abdicamos de certa originalidade que ndo € mérito — é feitio. Revista gerada na Escola de
Belas Artes de Lisboa (agora com ligagdo a do Porto), parte integrante do trabalho cultural da
Associagao de Estudantes de Artes Plasticas e Design, a dualidade BELAS ARTES-EXTERIOR &
para nos existéncial. Pretendemos ligar o ensino tantas vezes abstractizante (por defeito e ndo por |
sintese) a outras realidades sociais e confrontar as opinides “de dentro” com as “de fora”, publi-
cando ao mesmo tempo trabalhos de alunos e professores de modo aaumentar o seu grau de res-
ponsabilidade social e fomentar o debate interno. Batemo-nos por uma institucionalizagdo do
Ensino Superior Artistico que esteja realmente ao servigo do desenvolvimento das artes neste
Pais, o que chega a parecer quixotesco tal o desprezo de sucessivos ministérios, sempre tao dife-
rentes e tdo iguais. Diga-se de passagem que néao tem existido uma movimentagéao eficaz por
parte de estudantes, professores e outras pessoas ligadas ao sector artistico, de tal modo que s6
ha poucos meses da ESBAL e da ESBAP chegaram a acordo, pondo fim a um fatil contencioso,
através de um documento que publicamos neste numero. Porque néo realizar um Congresso
Nacional do Ensino Artistico, englobando os corpos discentes e docentes e todas as escolas de
Artes Plasticas e Design existentes no pais, os conservatérios, instituigdes privadas de ensino
artistico, pessoas e entidades exteriores ao Ensino Artistico (pois trata-se de um problema social
global)?

Muitos dos textos veiculados por Arteopinido de outra forma néo seriam audiveis, e sdo neces-
sarios ao desblogueamento da arte e do pensamento. Assim se justifica o apelo que incluimos
neste numero: a participagao de todos os que tém coisas importantes a dizer, mas que nao tém
“tribunas” ao seu dispor (particularmente estudantes e auto-didactas). Arteopinido seraatribuna
dos “sem-tribuna”, o que nédo exclui participagdes dos “com-tribuna” que sejam inovadoras.

Uma das principais dificuldades das revistas culturais é a falta de habitos de vivéncia cultural
da esmagodora maioria da populagdo, mesmo dos que tiveram acesso a estudo universitarios,
quanto mais os outros... E sabido que quando na RTP surge um programa cultural logo a maioria
das familias muda de posto. Por cada pessoa que nos |& ha milhdes que nos ignoram. Para acabar
com esta situagao urge acabar com o estilo suicida de muitos projectos culturais que, sendo her-
méticos e elitistas e estando voltados para o umbigo préprio, visam a manutengéo do “status quo”
cultural, do obscurantismo. E preciso ousar assumir um estilo pedagogico na express&o do pen-
samento, que o torne habitado, facilitando assim a difusdo darevista e das ideias, o que néo exclui
antes pressupde uma pesquisa paralela.

Tudo isto se relaciona com o conceito de cultura que nos anima, conjunto de teorias e praticas
que tém aver com o homem e a auto-consciéncia deste. As varias especializagdes abusivas (tec-
nocratizagao, trabalho intelectual/trabalho manual, governante/governado, etc.) sdo inimigas da
“cultura integral do individuo” por que se bateu Bento de Jesus Caracga.

N&ao somos utdpicos ao ponto de querer acabar com tudo isto de hoje paraamanha, através da
revista, mas esta consciéncia impde-nos uma grande abertura, e a inclusdo de matéria diversifi-
cada, que pode ir do ensaio especializado a reportagem, abordando os diversos ramos da arte, da
ciéncia, e as diversas formas de encarar o quotidiano. E importante ir corrigindo a tendéncia da
Arteopinido para ateorizagao em prejuizo da publicagado de formas de pratica artistica, que devem
também ter lugar nestas paginas.

Dificuldades econdmicas e de tempo fazem a Arteopinido sair de 2 em 2 meses durante quatro
numeros, apos 0s quais sera re-examinada a situagdo. O aumento do prego deve-se evidente-
mente ao aumento brutal dos custos de produgéo (tipografia) e € compensado pelo aumento do
numero de paginas e pela cor na capa. Para garantir a continuidade da revista e a sua melhoria
fundamental que os leitores se encarreguem da difusdo, particularmente os professores de edu-
cagao visual e de outras matérias, e estudantes. Por outro lado ndo podemos sub-estimar aimpor-
tancia econdmica das assinaturas e da publicidade paga, pelo que solicitamos atodos os leitores
que tenham possibilidade de obter quer umas quer outras que nos contactem.
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Arte & Design

Semantica e Dialéctica

Ainda ha pouco tempo, a palavra
DESIGN nao era de uso corrente e ate
parecia mal utilizar um vocabulo inglés na
designagao de um Curso. Quando uma
instituigdo respeitavel como a ESBAL se
atreve a acasalar as Artes Plasticas com o
“design”, podemos considerar que o
problema da designagao esta
ultrapassado.

O conceito de ARTE é controverso. O
conceito de DESIGN também. As
"controvérsias"” resultam geralmente das
abordagens exclusivamente tedricas dos
problemas emergentes das situagdes que
o0 bicho-homem é capaz de reconhecer
e —eventualmente — enunciar
correctamente, com vista a obter solugdes
que se integrem em determinados
objectivos.

A "controversia” sem pratica conduz a
estirilidade do “discurso politico” que os
jovens portugueses comegam a
reconhecer.

O Homem com “H" grande foi capaz de
sobreviver a situagdes que foram fatais
para outras espécies. Isto porque foi capaz
de reconhecer as tais situacdes e actuar.

A actuacdo implica com frequéncia a
produgao de artefactos (ferramentas,
abrigos, armas, sinais...) que o Homem
pensa antes de fazer, continua a pensar
enguanto faz e acaba por reflectir sobre os
resultados daquilo que fez, de forma a
corrigir erros e orientar futuras
intervencdes.

Este processo “racional” de
compartamento nem sempre € coincidente
com 0s processos “biologicos” e
“instintivos"” de autodefesa dos outros
bichos. Observa-se até que a adopgao
exclusiva de uma "atitude racional”
conduz com frequéncia a actuagdes e
atitudes contrarias a "resposta instintiva”
eventualmente mais adequada. ARTE e
DESIGN sao conceitos profundamente
ligados a existéncia do Homem. A ARTE
e 0 DESIGN pressupdem a produgao de
artefactos e a intervengao do INSTINTO e
da RAZAO.

Admitimos que a “aprendizagem” & um
fenémeno indissociavel da “intervencao’”.
Aprender sem fazer, sem intervir, sem
reflectir sobre aquilo que fizemos, nao
passa de exercicio gratuito e alienante.

Os artefactos sao os testemunhos da
intervengdo do Homem no Meio. Sao
perceptiveis através do sentido da vista e
dependem — na sua feitura e no seu uso
— dos recursos tacteis e motores do
Homem.

Este conceito leva-nos a considerar que
uma mensagem oral transmitida atraves da
radio ndo e um artefacto e gque a musica de
Mozart tocada por uma orquestra
sinfénica também nao é um artefacto. No
entanto, em qualquer dos casos,
observa-se a intervengdo de um numero
quasi ilimitado de artefactos.

O equipamento emissor e 0 equipamentq
receptor s&o — no primeiro caso —
constituidos por milhares de pequenos
objectos (artefactos): parafusos, circuitog
impressos, fios, pecas de chapa
estampada, pegas de plastico moldado,
etc. Tal como no corpo de qualguer anima|
todos esses componentes encontram-se

agrupados para o desempenho de funcées

parcelares que finalmente se integram
numa fung¢ao global. O "aparelho
mecanico" — por exemplo —tem uma
PRESENCA avaliada atraves de uma
FORMA RECONHECIVEL, tal como um

Burro ou uma Flor. Estes sao constituidos

por um grande numero de 6rgaos que.a

Zoologia e a Botanica das nbssas escolas’
nos ensinaram a “reconhecer” e que tém
portanto uma “presencga’ avaliavel através

de uma “forma” que os nossos sentidos da
vista e do tacto e a nossa capacidade
motora permitem reconhecer.

Para ndo esquecermos a orquestra
sinfonica e a musica de Mozart, escusado
sera dizer que os violinos, violoncelos,
bombos, fagotes, trompas e oboés sao
individualmente artefactos de natureza em
tudo idéntica aquela que procuramos
descrever para o material radiofonico. No
entanto, existem ainda na orquestra
sinfonica uns artefactos importantes: AS
PARTITURAS!

A proposito da partitura, nao ha duvida
que estamos diante de um artefacto (folha
de papel+sinais impressos ou escritos com
tinta). No entanto, para mim que nao sei ler
musica, a tal folha de papel com sinais nao
me da indicagcao nenhuma.

E claro que a mesma folha de papel ea
mesma tinta podem ter registado outro
tipo de mensagem: um poema, um
projecto de uma casa ou de uma maquina,
o desenho da aparéncia de uma flor feito
por alguem que gostou da flor sem querer
analisar ou explicar a flor, o desenho da
mesma flor feito para um livro de Botanica,
um texto em caracteres japoneses, etc.

As situagbes em que podemos estar
diante da folha de papel podem ser muitas.

Para comegar, vamos admitir que o
poema esta escrito em portugués e que a
sua leitura provoca em mim determinado
tipo de emogédo. Depois, vou ler o poema
em voz alta para um grupo de pessoas com
diferentes niveis de cultura e de lingua
portuguesa e também para alguns
estrangeiros que nao sabem portugués.
O que é que acontece?

O que é que acontece com o projecto da
casa ou da maquina se eu nao souber ler
um desenho técnico? Que informagédo
posso obter se conhecer as regras e 0s
sinais do referido desenho?

E o desenho da flor feito por aquele
pateta que gostava da flor e queria registar
a sua imagem, sem querer analisar nem
explicar cois nenhuma?




E o desenho da mesma flor no livro de
Botanica feito por um ilustrador muito
habil (que até gostava da flor...)?

Eu fiquei a olhar para o desenhodo livro
de Botanica. Achei-o belo e nem sequer
procurei entender a explicagdo que o seu
autor pretendia dar-me.

Por fim um japonés pegou no papel com
os caracteres japoneses e foi capaz de
emitir sons que eu ouvi mas que nao
reconheci. O japonés estava
comovidissimo. Eu s6 consegui achar que
aqueles sons eram esquisitos e de certo
modo irritantes.

Enunciamos, quase ao acaso, um
conjunto de conceitos (que julgamos
aceitaveis), varias situagdes e varios tipos
de relagao das pessoas com as coisas
produzidas através da intervengao do
Homem (a que chamamos artefactos).

Primeiro, referimo-nos sobretudo as
circunstancias em que se desenvolve a
nogao de DESIGN. Depois, insinuou-se
— entre outros — o caso do poemae o caso
da flor desenhada por duas pessoas
diferentes.

Pretende-se, com tudo isto, conduzir a
formulacdo de perguntas concretas sobre
o significado das numerosas palavras
sublinhadas, entre aspas ou em letras
capitais.

Sugere-se que se procure num
dicionario idéneo o seu significado.

Com énfase no caracter sempre
provisorio de quaisquer conclusdes,
pretende-se ainda dar lugar a pretextos de
reflexdo de modo a que seja possivel
formular algumas perguntas para as quais
néo seja possivel encontrar resposta. Se,
no fim de tudo isto, ficarmos todos cheios
de certezas (isto &; sem duvidas nenhumas)
a experiéncia tera sido um completo
fracasso.

Sena da Sllva
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Publicamos neste artigo algumas notas
inclusas no seminario da ESBAP de
A. Jacinto Rodrigues, nomeadamente, o
“Manifesto Eco-Utopia Portuguesa” a
“A Eco-Utopia na ES.B.A.P." e alguns
projectos de alunos. A problematica
ecologica ganhou ao longo destes ultimos
anos, um espago proprio na cidade do
Porto, derivado, principalmente da
dinamizagao ecologica realizada por
Jacinto Rodrigues a partir da ESBAP e
continuada por varios grupos ecologicos.
Destacamos, pela sua importancia, a
Exposicdo Itenerante da Ecologia da
Cooperativa Arvore, realizada com a
colaboragao de varios alunos, além de
Joaquim Vieira e Joao Machado, que se
encontra em Exposigao Itenerante desde
1976, tendo ja percorrido o pais, do Algarve
ao Minho, visitando mais de uma centena
de escolas, universidades e centros
culturais. Nos préximos numeros
pensamos desenvolver estes temas e
publicar uma entrevista com Jacinto
Rodrigues.

A UTOPIA E A ECOLOGIA

Especialmente depois da 2 guerra
mundial, o desenvolvimento da populagao
urbana e o crescimento tecnolégico das
sociedades industriais tomaram
proporgoes gigantescas. Com o advento
das tecnologias pesadas (enormes
complexos petro-quimicos por exemplo) e
ainda mais recentemente, a extensao dos
paises industriais das centrais nucleraes,
aumentou também uma tomada de
consciéncia ecologica. Esta tomada de
consciéncia permitiu o aparecimento
duma nova frente de luta assim como a
definicao de elementos estratégicos e
tacticos daquilo a que se denomina eco-
-desenvolvimento.

Para podermos avancgar a ideia do eco-
~-desenvolvimento & preciso desfazer a
ilusdo de uma certa ideia de progresso. E
o mais dificil consiste no facto de que as
pessoas, aceitando metafisicamente a
nogao de "progresso”, quando se
apresentam criticas ao processo de
crescimento quantitativo, tém sempre uma
atitude de desconfianga. Arcaismo e
modernismo nao podem porém
apresentar-se como unica alternativa de
discussao. O eco-desenvolvimento
contesta antes de tudo este simplismo.

A evolugéo temporal da historia nao
contem um finalismo fataimente
progressivo. E, por outro lado, o processo
da evolugao néo é linear. Contém
retrocessos por vezes e expressa uma
realidade contraditoria em que os
aspectos positivos constratam com os
aspectos negativos no seio das

contradi¢des. Este facto parece simples dg
ver. Porém a resisténcia a esta concepcag

dialéctica € muito grande. E nos vemos,
constantemente, gente que confunde a
ideia do processo cronologico da historia
com o progresso da humanidade, gente
que confunde crescimento com
desenvolvimento.

ECO-UTOPIA PORTUGUESA

Primeiro panfleto: Aviso sobre o
apocalipse e 0 modo de o esconjurar.

Ha povo e povo. Uma parte do povo é
carneirada amorfa que obnubila o cérebro,
emprenha o sistema neuro-sensorial
quotidianamente com os televisivos.
Emprenha-se de marasmo, emprenha-se
com a confusdo, emprenha-se com a
alienacao, mesmo que de politica se fale! .,

E os tecnocratas, os parlamentarios
€ 0s politicologos vao engorgitando essa
“populaca” com panaceias: & o apoio
imperialista, & a poupanga, é a estimulagao
privada, € a ordem, é a autoridade, é sei la
o qué!... Todos os dias a matraquearem!

E muitos desses carneiros couracados,
pestiferados. a querer acreditar no
cacique, no delegado. no deputado...
sempre a mesma tutelagem, a mesma
dependéncia anal, o0 mesmo desejo
sado-masoquista. Desde verdes anos, nos
inculcaram a palmada, a palmadinha, ou
com santinhos ou rebugados de pérfida
chantagem, esse modo de existir.

Por isso as vezes traies a tua coeréncia.
Subserviente acabas mesmo por trogar
daqueles que sabes que no fundo estao
certos. Pdes-te a gozar, solidario com
aqueles que nos criticam. Fazes coro com
0s corvos pestiferados que na impoténcia
invejosa deturpam ou caluniam.

Nao queremos por moinhos de vento
na Torre dos Clérigos, nem aquecedores
solares nos pindculos da camara
municipal!

O sorrizinho serve apenas para
endolcurar o veneno da calunia insinuosa
com que nos atacam. Limpa a ferrugem
cerebral do teu bestunto azougado e ouve
pela ultima vez, Zé ninguém...

Os deputados, os delegados, vao
aconselhando, vao baratinando e julgam
que todo o povo vai nisso. O discurso deles
€ o canto da Ramona fatidica com que
nos querem destruir.

Mas ha sempre alguém que resiste.

A resisténcia hoje é esmagar o apocalipse
que se avizinha.

O apocalipse é o genocidio nuclear. E a
cancerizagao do organismo humano, é o
cancro urbano da poluicdo, do ruido, da
destruigao da natureza.

O apocalipse tem de ser travado. Travar
o apocalipse e impedir hoje, aqui em

‘portugal, que se ergam as centrais
nucleares.

) uucé impedir todos os focos de poluigao
\que envenenam e destroem o corpo e o
“gspirito do nosso povo. 2, .
~ Esconjurar o apocalipse & impedir que
e faga a central nuclear de Zamora,

ista na fronteira entre Portugal e

nha; é impedir que ela possa vir a

itar a radioactividade no Douro...

Milhares de Zaratustras descerao das

ntanhas. Nao seremos rebanho de

uns pastores. Somos nos inteiros,

egros. Orientaremos a nossa passada,

guias nem caciques. Isso sera o eco-
alismo autogestionario.

Planta ja a tua semente no espirito

do teu irmao.

~ Portugal serd o quinto império

iritual de que fala Fernando Pessoa.

Como sera?

Portugal descentralizado: cada regido
jto-suficiente, quase cada concelho
0.

A energia vem principalmente do sol,

vento, do metano... Noutras zonas

era ainda apolo do mar e da geotermia.

Nao ha grandes cidades. Onde

stirem, a populagao organizada por

rros preparara o refluxo para outras

as. Reforgcando comunidades isoladas
ova populagdo forjara um tipo de urbe

8 0 campo e a cidade se harmonizam
ramente.

~ A agricultura bio-dinamica, sem

ticidas, nem fertilizantes quimicos,

a diversificada.

As decisdes sdo assumidas em cada

rro, em cada comunidade. Aceitando a

sidade teorica, mas impondo

aldade de direitos e cooperagao

aterna a nivel enconomico.

- Nem médicos, nem charlatdes. Mas

ma profilaxia nascida dum novo modo de

Desescolarizagéo da sociedade para
a comunidade assuma o papel
ador e civico dos jovens e adultos.
A semente deves langa-la ja.
apocalipse nao tarda. Daqui a uns
pos o petroleo ndo jorrara mais. A agua
a envenenara homens e animais. E a
a queimada de veneno estara
- Calcinada, sem dar frutos. A poalha
‘Maligna dos “smogs” aumentara.
i doenga e o ranger de dentes do medo
0 0 quotidiano do apocalipse que se
‘avizinha.
~ Sabes pois que a alternativa é a nossa.
Langa j4 a tua semente. Trabalha sobre a

‘Montagem em todos os concelhos de
4da regido de minicentrais alternativas.
_Integram-se varias fontes de energia

aturais na central.

A auto-construgao estara coordenada
pela fabrica e pelos ateliers de materiais
construtivos. Construir-se-ao
essencialmente centros comunitarios
alternativos, geradores dum novo modo de
vida.

Para o desenvolvimento agrario
aumentar-se-a a irrigagao das terras e
distribuir-se-a0 os compostos (estrumes
naturais) utilizados na fabricagao de gas
metano nas minicentrais.

A irrigagdo pode fazer-se com a
montagem de varias bombas solares que
extrairao a agua e fardo a bombagem para
os terrenos a irrigar.

Organizar-se-ao actividades produtivas
de artesanato para o novo modo de vida.
E outras actividades explicitadas no

proximo manifesto...

Guarda a tua esperanga corajosamente.
Antes que a chuva de fogo caia, nos
teremos o sitio seguro donde parkira a nova
primavera...

A ECO-UTOPIA NA ESBAP

Para quem ndo & desse tempo ou tem
memaoria curta, vamos relembrar alguns
momentos altos da ecologia nesta nossa
escola antes de passarmos ao resumo
das actividades deste ano.

Em 1975-76 foi o tempo das Domes, das
experiéncias solares com velhos
radiadores de camides e inicio da parabola
reflectora simples. Esses momentos foram
relatados na revista n®1 ALTERNATIVA
e resumidamente expostos num boletim
sebenta da Escola.

1976-77, foi o inicio da revista (boletim
sebenta).

Sob a influéncia dos trabalhos do Padre
Himalaia construiu-se um forno solar onde
se assaram sardinhas.

Construiu-se ainda uma edlica que
girou graciosamente durante largos
meses. Ainda se realizou também uma
dome de aluminio.

1977-1978, o trabalho da revista foi
eminentemente inclinado para a ecologia.
Formou-se na escola o Comité Ecologico
ESBAP. Fizeram-se varios coloquios em
varias faculdades e associagoes e
surgiram varios embrides organizativos
da luta ecologica. Fez-se um cartaz na
ESBAP contra a central nuclear prevista
para Ferrel. Participou-se no Festival das
Caldas.

Ao longo deste periodo, timidamente,
despontaram os primeiros projectos
marcados pela preocupagao ecologica.
Assim o primeiro trabalho ligado ao grupo
do Barroso langava um projecto utopico
para a ESBAP utilizando energias
alternativas. O grupo Mica, Cavaco, Pinto
Coelho, etc.... montavam a exposigao de
Ecologia para a Cooperativa Arvore onde
participaram tambeém Joaquim Vieira e
Jodo Machado. No ano seguinte, os

projectos alargaram-se mas estiveram
quase circunscritos ao 6”ano. Fez-se um
estudo ecodesenvolvimentista para
Valongo, embora as intengdes
ultrapassassem de longe as magras
realizag6es do projecto. Também no 5°ano
a problematica surgia ligada a projectos
de alunos, tanto nas preocupagdes como
nas propostas.

Este ano, o 2° ano, abrindo a
criatividade dos seus trabalhos, veio avivar
a questado ecologica, catalizando por
ventura outros interessados noutros anos.

Também na pratica surgiram novos
prototipos. )

A historia destes prototipos esta ligada
as controveérsias e dificuldades que estas
iniciativas levantam nesta escola.

No entanto, estes prototipos assim
como os alunos tornaram-se
protagonistas de um filme didactico em
vias de realizagdo. Estivemos ainda
presentes numa escola industrial de Gaia
a animar e a explicar o funcionamento dos
aparelhometros a catraiada delirante com
tais engenhos...

E querem saber o que nos propomos
fazer?

— reavivar o Comité Ecologico;

— desenvolver uma luta contra a central
nuclear prevista em Zamora e que ira
poluir o rio Douro;

—organizar um mini-congresso sobre
arquitectura solar.

PLANOS DE PROTOTIPOS
DE APROVEITAMENTO
DE ENERGIAS DOCES

Durante o ano lectivo de 1978/1979, os
alunos da ESBAP (2° ano de arquitectura)
realizaram uma serie de protétipos de
aproveitamento de energias doces.
Tratou-se de uma sensibilizagao as
alternativas tecnologicas. Ficam aqui
apontados os planos das varias equipas de
estudantes que trabalharam nessa
perspectiva.

E evidente, porém, que o eco-
-desenvolvimento ndo se reduz apenas a
utilizagao de aparelhagem deste tipo. O
eco-desenvolvimento & uma filosofia.
Implica pois uma estratégia global, uma
outra alternativa de modo de vida, de
modelo de sociedade. Neste sentido as
experiéncias escolares apontaram apenas
para alguns meios tacticos de possivel
realizacdao por nao especialistas e com
meios escassos.

Trata-se pois de uma abertura ao largo
movimento eco-desenvolvimento auto-
-gestionario que tera de nascer entre nos.
A dimensao desta perspectiva ndao tem
fronteiras a criatividade necessaria para
essa nova utopia necessaria. A frente de
combate implica para além da ecologia no
sentido restrito, uma alternativa de pensar
e viver. Disso falaremos proximamente.

S



David Alfaro Siqueiros. Escola México.
(1941/48)

“EU SOU PARTIDARIO DE UMA
PINTURA E UMA ESCULTURA QUE
ESTEJAM AO SERVICO DO
PROLETARIADO NA SUA LUTA
REVOLUCIONARIA, MAS CONSIDERO
QUE A TEORIA DA ARTE PURA E A
FINALIDADE ESTETICA SUPREMA.
ACRESCENTO QUE UMA
MANIFESTACAO DE SEMELHANTE
NATUREZA NUNCA EXISTIU ATE HOJE
NO MUNDO, E QUE ELA NAO PODERA
EXISTIR SENAO NUMA SOCIEDADE
SEM LUTA DE CLASSES, OU SEJA, SEM
POLITICA, A SOCIEDADE COMUNISTA
INTEGRAL" — David Alfaros Siqueiros
— L'art et révolucion — Edicions sociales
— 146, rue du Faubourg Poissoniere, Paris
10 eme.

“NUM MOMENTO DE REBELDIA E
ARREBATAMENTO, OS PINTORES
DESTROEM OS CAVALETES DOS SEUS
ESTUDIOS, RASGAM AS TELAS E OS
QUADRITOS DIMINUTOS E, COM O
GRITO ICONOCLASTA DE 'ABAIXO A
ARTE BURGUESA' APROXIMAM-SE DAS
PAREDES DOS EDIFICIOS PUBLICOS
PARA Al DIZER COM VOZ BEM ALTA, A
FRENTE DE TODOS E PARA TODOS, O
QUE OS SEUS OLHOS HAVIAM
COMPLETADO NA LUTA PELA TERRA, E
O QUE SABIAM DA LUTA DOS OUTROS
POVOS PARA ALCANCAR IGUALMENTE
A TERRA, A LIBERDADE E UM NOVO
SENTIDO DE JUSTICA" — Anténio
Rodriguez — "“El hombre en llamas".

NOTA:

(1) — Para uma abordagem mais profunda
deste movimento pode ser consultado o
livro "El hombre en llamas” de Antonio
Rodriguez, edigdo Thames and Hudson de
Londres, quota P-2031 na Biblioteca da
Fundagéo Calouste Gulbenkian em Lisboa,
que inclui também excelentes reprodugioes
das obras deste periodo.

Arte do Passado
Arte do Futuro

Movimento Muralista Mexicano

Perante as inquietagdes que a realidade
quotidiana e o desenrolar da vida politica,
economica e cultural nos apresentam,
sempre me interessaram as experiéncias
artisticas que tentaram somar duas
necessidades igualmente importantes:
— 1 —expressao individual e resposta
(estilistica e tecnologica) aos tempos que
correm. — 2 — Intervengéo politica
consciente na sociedade.

No vasto ambito de possibilidades de
estudo que a ESBAL — Departamento de
Artes Plasticas e Design (apesar dos erros
internos e limitagoes exteriores) oferece
desde o 25 de Abril, estudei o Movimento
Muralista Mexicano que se desenvolveu a
partir de 1921 e que é praticamente
desconhecido entre nos.

A ARTEOPENIAO decidi propor
algumas passagens deste trabalho nas
quais se aborda ndo o Movimento em si,
mas para nos europeus e portugueses, na
esfera de influéncia de correntes artisticas
diversas. (1)

PORQUE SURGIU O MOVIMENTO
MURALISTA

Em 1921 os primeiros pintores
langavam-se a conquista das paredes
mexicanas e em 1945 David Alfaro
Siqueiros, o mais lucido teorizador do
movimento, proclama a sua "actual e
irremediavel crise” ap6s mais de 20 anos de
desenvolvimento que ultrapassou as
fronteiras do México, da América Latina
e Anglo-Saxonica, preocupando muitos
Europeus defensores da sua hegemonia
cultural e da "arte pela arte”.

Para se compreender a explosdo de um
Movimento de tal maneira forte, ndo basta
penetrar nas motivages sociais
permentes, geradas por uma Revolugao
que foi a mais radical até ai existente na
Ameérica Latina, mas é necessario também
conhecer a poderosa tradigdo mural dos
povos pré-colombianos, da cultural e
filosoficamente avangadissima civilizagao
nahuatl, na qual as paredes das cidades se
cobriam de cores e formas, respondendo
as necessidades de comunicagao dos seus
habitantes.

O Movimento Muralista foi uma
corrente perfeitamente autonoma e
radicalmente diferente de tudo o que
apareceu depois. Nela inter-penetravam-
-se a arte pré-colombiana (as hispanicas
e 0s seus caciques culturais, os
franciscanos, ndo a puderam esmagar
totalmente), a arte de intervengao catdlica,
o muralismo italiano do Renascimento e
finalmente varias correntes artisticas
europeias contemporaneas,
particularmente o expressionismo, o
futurismo e o cubismo.

A razado pela qual com todas estas
influéncias foi possivel construir um
movimento cultural original reside no facto
de que os artistas nao tentaram impor a

sociedade certas férmulas ditadas por estg
ou aquela moda, propagandeada por quem
tem o poder de informar na sociedade
burguesa, mas antes souberam interpretar
a necessidade social especifica do
enraizamento social da arte no seu tempp,
espaco e tradi¢ao, e s6 depois, consoante
as necessidades, consultaram o
repositorio das formas contemporaneas j§
criadas. |

Nao queremos, contudo, deixar de |
assinalar quatro factos que nao deixaram
de ser determinantes na existéncia do
Movimento Muralista:

1—0Os principais membros deste
Movimento estiveram, enguanto
estudantes, a frente de uma greve nas
Belas Artes (que durou dois anos) lutando
por um ensino diferente e contrao que era
entdo o academismo, greve que foi
coroada de éxito. A antiga ESBA foi
encerrada e criada uma escola de “tipo
impressionista”, em contacto com a
natureza, mas que viria a cair também ng
academismo e seria por sua vez
necessariamente contestada pelos
Muralistas.

2 —Organizagédo de um Sindicato de
Artistas, cooperativas de produgéo e
publicagdes politicas e culturais.

3 —Os ecos da Revolugao Socialista
de Outubro e consequente filiagao de
numerosos artistas no Partido Comunista
Mexicano.

4 — O apoio minimo e irregular do
Estado ao Movimento Muralista, por razdes
politicas conjunturais.

ASFIXIA DO MOVIMENTO MURALISTA
NO MEXICO

Qualquer forma de arte € uma das
manifestagdes da vida social. Todas as
manifestagdes da vida social mantém entre
si uma fina rede de contactos e
dependéncias, 0 que no entanto néo
justifica paralelismos mecanicistas. O
Movimento Muralista ia recebendo os
fluxos e refluxos da revolugao no México e
no resto do mundo, tanto mais
acentuadamente quanto o Muralismo &,
por definicao ideolégica, um tipo de arte
publica e monumental, tanto mais
dependente do apoio ou sabotagem por
parte do aparelho de Estado, para ser
eficaz.

ApoOs o apogeu revolucionario dos anos
30 o México entra num periodo de Governo
reformista bastante repressivo em relagao
ao povo e as ideias socialistas (que se
prolonga até aos nossos dias) e abandona
o campo anti-imperialista.

Numa Conferéncia pronunciada na |'
Venezuela em 1960 David Alfaro Siqueiros
denuncia abertamente esta situagao:
“Quando as revolugdes ndo se consolidam
por ficarem por acabar, por ndo chegarem
ao fundo do problema — elas acabam por
perder o balango a meio da encosta e




Pintura nuahat! “Paraiso Terreno de Tladloc".

Pintura mural popular anti-alcodlica na
na parede de uma taberna, (1900)

Nota: Estas imagens foram extraidas do livro
“El Hombre em llamas” de A. Rodriguez
— Editora Thames and Hudson, Londres.

depois recuam irresistivelmente, por uma
lei natural, como € o caso terrifico da
revolugao mexicanal...)

Ha ja muito que o Instituto Nacional
de Belas Artes ndao tem como politica o
desenvolvimento do Muralismo, mas
exactamente o contrario. S6 um Governo
com uma plataforma politica progressista
pode dar as novas geragdes oportunidade
de abordar a 3" etapa da pintura
manumental”,

Por outras palavras, ja nao existiam as
condi¢gdes objectivas, materiais e sociais,
que tinham permitido antes o
florescimento da arte no México pois,
citando ainda Siqueiros, “esse pais que foi
0 pais da revolugao” tinha deixado de o ser
tornando-se nomeadamente permeavel a
“pressdes internacionais” no sentido de se
acabar com esse “escandalo internacional”
gue era o Movimento Muralista.

A existéncia comprovada de tais
pressoes desmentiriam por si sos, se

outros argumentos mais fortes nao
houvesse, aqueles que pretendem
restringir o movimento muralista, e toda e
qualquer forma de arte que intervenha
directamente num determinado contexto
politico nacional, deixando a “arte pela
arte” o monopadlio da universalidade.

EXPANSAO INTERNACIONAL

Desde o seu inicio que o Movimento
Muralista foi atentamente acompanhado
por muitos criticos, artistas e estudiosos
de arte estrangeiros, alguns dos quais o
defenderam vibrantemente, atacando-o
outros com igual inergia.

Por exemplo o romancista inglés D. H.
Lawrence, que visitou o México no inicio
do movimento e observou as pinturas na
Escola Preparatoria, achou-as de gosto
execravel atribuido a um desejo de “irritar
o burgués”, razao pela qual ele se sentiuno
dever de se irritar, dizendo que do ponto de
vista artistico se tratava de “imitagdes de
Gaugin™.

Visitaram o México e admiraram o
Movimento Muralista, contribuindo
segundo Siqueiros para “dar a pintura
mexicana o caracter de movimento”,
Maiakowsky, Eisenstein,Hart Crane,
Eugéne Jolas, Wiliam Spratling, Eyler
Simpsons, Waldo Franck, Elie Faure,
Antonin Artaud e muitos outros.

Por outro lado, num periodo em que se
escasseavam no Meéxico as possibilidades
de trabalho, Diego Rivera, José Clemente
Orozco e David Alfaro Siqueira, sem duvida
0s principais pintores do movimento,
viram-se obrigados a emigrar para os
Estados Unidos da América onde
desenvolveram intensa actividade
pictérica mural em Universidades,
instituicoes cientificas e em sindicatos e
outras organizagdes de trabalhadores.
Alguns desses murais foram
posteriormente destruidos pelas
autoridades na consequéncia da politica
cultural que acompanhava a “guerra fria",
sob o pretexto de neles aparecerem
pessoas como Gandhi, Lenine, Staline e
outros, David Siqueiros dirigiu nos Estados
Unidos numerosos grupos de trabalho,
iniciando numerosos artistas entre os
quais se encontrava Pollock, nos métodos
de trabalho e inovagdes tecnologicas
do Movimento Muralista. A penetragdo do
Movimento Muralista na Europa nao foi
facil.

Orozco, Rufino Tamayo, Diego Rivera
e Siqueiros participaram na XXV° Bienal de
Veneza, tendo o ultimo obtido o 2° prémio
e a participagao mexicana sido saudada
entusiasticamente pela imprensa e critica
de arte internacional.

Contudo pouco mais tarde, por ocasiao
de uma grande Exposigdo de Arte
Mexicana de todos os tempos em 1952
no Museu de Arte Moderna de Paris, os
mesmos jornais que se tinham mostrado
entusiasmados ou se remeteram a um
prudente siléncio ou entdo denegriram
violentamente a obra dos artistas
contemporaneos. “As forgas progressistas
apoiavam-nos e as reaccionarias
atacavam-nos" —foi o balango de
Siqueiros. “A esquerda fazia elogios talvez
demasiado enfaticos mas sem analisar a
verdadeira importancia histérica do nosso
movimento, ao passo que o simples facto
de alguns dos pintores muralistas serem



Diego de Rivera. "Zapatae Montano por baixo da terra’.

Diego Rivera. 1951. Decoragdo de um depdsito de dgua.
Detalhe

membros do Partido Comunista cegava og

reaccionarios para a nossa obra e para eleg

a simples apresentacdo de assuntos
humanos constituia ja4 uma manifestagao
de comunismo'’.

Benjamin Peret e Breton desenvolvem
grande campanha contra os mexicanos
tendo o primeiro, que tinha vivido com
Trotsky no Mexico, publicado uma pagina
inteira no “Art-Spectacles” onde apelidaya
Siqueiros de “assassino que pela sua
presenga mancha de sangue a exposigig
de arte mexicana” (Siqueiros tinha
participado num atentado frustrado contra
Trotsky numa altura em que estava no
auge a radicalizagao do movimento
comunista internacional contra este
dissidente), falando de Rivera como um
“pintor que degenerou artisticamente
devido ao stalinismo”, ndo merecendo os
outros pintores, entre os quais Orozco e
Tamayo, qualguer comentario.

Na mesma altura o Metropolitan
Musean de Nova-Yorque proibe a “pintura
politica contemporanea” de fazer parte de
uma exposicao mexicana que ja estava
marcada, e os principais muralistas sdo
proibidos de entrar nos EUA, acusados
de comunistas, com base numa lei que
ainda hoje se aplica.

No entanto toda a situacéao
internacional desfavoravel ao Movimento
Muralista Mexicano, que passavam pelo
combate que |he moveram surrealistas e
trotskystas por um lado, o imperialismo e
regimes fascizantes por outro, ndo impediu
que o seu exemplo se expandisse e 0s seus
rutos sejam visiveis ndo s6 na América
Latina (José Sabogal no Perd,

Joseé Venturelli no Chile, Diogenes Paredes
no Equador, Candido Portinari no Brasil),
mas ate entre nos, apesar da feroz tutela

fascista que tentava paralisar ou recuperar
a cultura.

A expressao “novo-realismo” era usada
frequentemente por Siqueiros para
designar o objectivo estratégico do
movimento a que procurava dar origem. O
conhecimento e assimilacdo da
experiéncia Mexicana & bem visivel no
neo-realismo portugués, de que foram
figuras destacadas, entre muitos outros,
Lima de Freitas, Pavia e Julio Pomar.

Em “O Diabo"” (jornal antifascista que
nao tem nada a ver com a imitagao abusiva
que actualmente se imprime), na edigdo de
30/1/38 Jorgue Domingues escreveu um
artigo sobre o Movimento Muralista
Mexicano, que era bastante vago devido a
censura certamente atenta ao assunto.
Neste artigo o Muralismo era apresentado
como “uma licdo para os que descreem da
influéncia que sobre a obra de arte podem
exercer os fenomenos politicos e
economicos’, ndo referindo no entanto a
influéncia da propria obra de arte sobre
estes Ultimos fenémenos.

DIVERGENCIAS COM O REALISMO
SOCIALISTA

Se pensarmos que apos a 2° Grande
Guerra Mundial grande parte do mundo era
socialista, poderiamos ser levados a crer
que, se o Movimento Muralista encontrava
tais dificuldades em penetrar em Nova-
-Yorque ou em Paris teria grande
divulgagdo em Praga ou em Moscovo. Nao
so tal ndao acontecia como Siqueiros, nos
seus escritos, nao esconde as profundas

-



José Clemente Orozco. “Hidalgo™.

José Clemente Orozco. “El Hombre
en llamas",

A. Zalce, Pablo O'Higgins, L. Mendéz,

F. Gamboa — “Trabalhadores contra a guerra
e o fascismo" — oficinas graficas do jornal
“A Nacao"” (1936)

divergéncias entre o Movimento Muralista
e as correntes dominantes nas
democracias populares. Quando David
Alfaro Sigueiros, durante mais de 40 anos
militante do PC do México e durante quase
uma dezena de anos membro do Comite
Central, visitou a Polonia e a URSS,
criticou violentamente a arte ai dominante,
notando no primeiro caso um pendor
simultaneo para o academismo por um
lado e para o formalismo “tipo Escola de
Paris' por outro, e na arte da URSS uma
perpetuagao de “estilos realistas
envelhecidos’ e “parecidos ao realismo da
publicidade comercial yankee dos
principios do século’™.

O conceito de realismo de Siqueiros era
amplo, dindmico, dialéctico e excluia todo
0 academismo, fosse ele pseudo-
-classissista como certas formas de
“realismo socialista”, ou antes obediente a
ultima moda ditada pela Escola de Paris,
Londres ou Nova-Yorque.

O realismo, para Siqueiros, é uma forma
complexa de encarar a vida:

“Uma obra plastica pode ser realista
pela sua apreciagao da realidade social,
quer dizer, pela sua intencgao ideologica, e
nao pelo seu conteudo, ou seja, pelo
impulso plastico e emocional que implica;
pode ser realista pela tematica e conteudo
e ndo o ser pelo caracter da sua fungao
social e historica; pode serrealista pelasua
funcao social justa, pelo seu tema
adequado e conteudo, mas nao segundo
criterios cientificos e de estilo (a ultima
instancia do fenémeno da criagao
artistica)’.

Em consequéncia desta concepgao
dialéctica, profunda e englobante do que &
o realismo, Siqueiros define-o de forma a
poderem nele caber formas de pesquisa
abstracta: “Todas as procuras e exercicios
de ordem fisica e caractér objectivista, total
ou parcial, dos pintores dos nossos
tempos, sao contributos para o realismo”.
Realismo como objectivo, como algo em
constante movimento: “O realismo nao
deve ser uma formula fixa, uma lei
imutavel”.

Siqueiros manifestou alias os seus
pontos de vista abertamente, numa
recepcao que foi organizada em sua honra
pela Academia Soviética da Arte, em 17 de
Qutubro de 1955:

“A vossa pintura nao tira ainda partido
para fins criativos dos espantosos
ensinamentos originados no vosso pais,
por ser vitima de um ‘parti pris’ estilistico
baseado na utilizagao de leis mortas de um
academismo internacional que surgiu no
fim do Renascimento”.

Afirma mesmo que na URSS "nao se
verificou qualquer progresso no que diz
respeito a linguagem formal mas apenas
na virtuosidade técnica". Acrescenta
ainda: “Néao é verdade gue toda a exaltagao
da forma seja formalista. Os formalistas
exaltam a forma pela forma, num jogo
puramente plastico, e os realistas fa-lo-ao
sempre na procura de uma maior
eloguéncia plastica (...). Os pintores
soviéticos continuam ligados a métodos
de composigdo e perspectiva comuns ao
academismo internacional, no unico pais
do mundo em que uma ciéncia ao servigo
do povo os podia ajudar a resolver o
problema”.

Também entre nés encontramos ecos

da campanha internacional movida contra
o Movimento Muralista Mexicano, do qual
se torna porta-voz José Augusto Franga
num dos “Oito Ensaios sobre Arte
Contemporeana” (Edigoes Europa
Ameérica), no qual se mostra preocupado
pelo facto de a experiéncia mexicana
perdurar “em certos meios como um mito”
0 que lhe parece escandaloso e
despropositado, numa experiéncia que ele
considera ter-se situado “a margem da
escola de Paris” (que este consagrado
autor, "deformacéo por deformacao”,
“prefere a qualquer outra").

Este curto texto constitui um repositério
de erros, enganos e demagogia na
abordagem dos problemas historicos. A
insergdo do Muralismo Mexicano "no mais
vasto problema da arte realista-socialista”,
confusdes estabelecidas em torno do
“sentido literario” da obra plastica, a
superficial comparagao de toda e qualquer
arte com poder de intervengdo social com
a arte repressiva dos Jesuitas, o fanatismo
sociologico que o leva a pensar gue num
pais tecnologica ou politicamente atrasado
néo é possivel surgirem formas de arte
inovadoras, sdo apenas alguns dos
lamentaveis equivocos que Franga propoe
ao leitor, no intuito de varrer da Historia da
Arte um movimento que, com todas as
insuficiéncias e infantilidades que Siqueiro
foi o primeiro a reconhecer nao deixou de
ser profundamente subversivo em relagao
ao “status quo” artistico mundial.

Siqueiros aponta como principais
causas internas da decadéncia do
Movimento: “a persisténcia e estagnagao
nas teorias, nas técnicas materiais e nos
estilos”, por um lado, na desercéo dos
objectivos do movimento e adesao a "arte
pela arte” das correntes “ante-puristas” da
Escola de Paris, de numerosos artistas, por
outro lado.

O Movimento Muralista Mexicano
introduziu no entanto um elemento
dinamico poderoso no panorama artistico
internacional, que ainda nao pode actuar
devidamente pela acgdo de uma série de
factores, entre os quais avultaa campanha
contra ele desenvolvida pelos sectores
culturais hegemonicos nos principais
centros mundiais.

No entanto as tendéncias artisticas
inovadoras surgidas recentemente, a
radical reformulagao que os artistas e
sectores do publico mais conscientes
exigem das artes plasticas, o
descontentamento dos artistas perante o
isolamento social, hermetismo e
consequente elitismo que rodeia a obra de
arte, e por outro lado a tendéncia
irresistivel no sentido de uma constante
pesquisa a ser desenvolvida com total
liberdade em relagao a peias academicas,
tudo isto indica que o movimento muralista
vira em breve a assumir uma grande
importancia no contexto da arte europeiae
mundial, como exemplo de uma
alternativa, ja que outras formas
vanguardistas de fuga a “arte burguesa”
ou “pintura de cavalete”, sao a
demonstragao da ineficacia social e
artistica do caminho no qual se inserem.

Filipe Rocha da Silva
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O desenho téxtil

e 0 vestuario

Gostaria de comegar com uma
pergunta: o que é o desenho téxtil?
Pergunta que implica duas nogoes:
anogao de “"desenho” e a nogao de “téxtil".
A palavra “desenho” (pelo menos como a
entendo aqui e como a vou desenvolver)
€ em primeiro lugar uma tradugao
imperfeita da palavra inglesa “design” que
e, digamos, um “palavrao” que entrou no
dia-a-dia de muita gente, em diversos
niveis, ligado quase sempre a problemas
de produgao industrial ou de produgao em
serie de objectos com caracter utilitario.
Evidentemente, ao fazer isto, estou a
cometer um atropelo a lingua portuguesa,
visto que a palavra "desenho” em
portugués, nao quer dizer isto. Por outro
lado, nao existe em portugués uma palavra
gue traduza todo o complexo de conceitos
que existe na palavra inglesa “design” visto
que esta palavra inglesa implica muito
mais o acto de conceber o objecto do que
propriamente o acto de o passar para o
papel atraves dos meios de escrita sejam
eles o lapis ou o computador. Portanto, o
que eu vou dizer sobre desenho téxtil,
liga-se muito mais a producgéo e
concepcao de objectos téxteis do que
propriamente ao seu desenho no papel, ao
seu grafismo imediato, embora essa parte
também seja importante.

Mas a ideia de "design” também nao
pode entrar no nosso vocabulario e ideéario,
sem um tratamento critico, ja que ela vem
marcada pela sociedade de consumo e por
caracteristicas socio-culturais que so
criticamente deverao ser entendidas.

Por outro lado, ha o conceito de “téxtil".
Ora a ideia de “téxtil", do que & um téxtil,
convém precisa-la um pouco melhor,
embora todos nos tenhamos uma nogao
empirica do que € um tecido, do que € uma
malha, do que é uma carpete, doqueé uma
toalha, do que & um lencol, do que & um
sobretudo, por exemplo. Mas essa ideia
precisa ser aprofundada, buscando a
caracteristica comum a tais objectos.

Essa caracteristica comum é o serem
todas constituidas por conjuntos de fibras,
fibras gue primeiramente foram
organizadas em “fios”, antes de estes
serem estruturados em tecidos ou malhas

A propria organizacdo das fibras téxtei:
num outro corpo mais complexo chamado
fio, denota ja um grau bastante avangado
duma tecnologia de producéo (de
transformagao de um objecto noutro),
seguindo-se a utilizagao desses fios para
produzir outros objectos que tém
caracteristicas especificas. A origem
dessas fibras foi primitivamente vegetal
e provinha de caules fibrosos ou de flore
O linho é assim um exemplo de uma fib
téxtil que provem de um caule lenhoso
duma planta; o algodao e uma parte da flor
do algodoeiro. Mais tarde, apareceram
tecidos de pélos de animais, em que as
fibras sdo pélos de animais e desde muito

cedo foi dada preferéncia ao pélo do
carneiro, pelas suas caracteristicas,
especiais, excepcionais, mesmo. Ao pélo
do carneiro chama-se |a.

Mas vejamos agora qual a nogao de
fibra téxtil. Uma fibra téxtil € um corpo
relativamente pequeno, com alguns
centimetros de comprimento,
comprimento esse que & muito
desproporcionado em relagao ao seu
diametro, que tem apenas alguns micra.
Portanto a representagao esquematica
duma fibra téxtil pode ser um segmento de
recta.

Mas as fibras téxteis nunca sao
propriamente um segmento de recta, tém
ondulacoes e tém um conjunto de
propriedades que vai permitir que elas se
disponham ao longo de um eixo
longitudinal em variadas posigoes,
formando um fio. Portanto, se tivermos um
conjunto de fibras téxteis em “rama”, e se
imaginarmos um eixo longitudinal, o fio
resulta da colocagao das fibras ao longo
desse eixo, torcendo-se sobre si proprias,
para dar coesdo e consisténcia ao |
conjunto

T FiaRA TEETi

Fio (Esguima)

Fiar consiste assim em fazer duas
operagoes: estirar e torcer.

Estirar é fazer com que as fibras
escorreguem sobre si proprias e torcer é
dar-lhes uma posi¢ao espiralada. A torsao
assegura (pelo atrito que as fibras fazem
umas sobre as outras) a consisténcia ou
resisténcia do fio. As maqguinas de fiar
ainda hoje, fiam dentro destes dois
principios: estirar e torcer. Mas
actualmente aplica-se uma tecnologia
avancgada para produzir da melhor maneira
possivel estas operagdes e para fazer um
fio o mais fino possivel, o mais resistente
possivel, o mais regular possivel, que nos
sirva tambem o melhor possivel. :

Um fio é, portanto, um objecto téxtil
extremamente complexo que contémemsi
uma certa organizacao e que tem algumas
propriedades tipicas e fundamentais.
Observe-se pois que ele nao é rigido, &
flexivel, pode-se amachucar, tem uma
certa elasticidade, depois de amachucado
e dobrado sobre si proprio, pode-se
endireitar sem se partir, tem uma certa
resisténcia a ser puxado antes de partir.

(Se for puxado com muita forga, é certo
que parte, mas oferece uma certa

resisténcia). Sdo essas propriedades que
fazem com que seja possivel usar os fios
para produzir outros objectos ainda mais



complexos que sado os tecidos, que sao as
malhas, que sdo as tapecarias, que sdo
todos-os outros tipos de estruturas téxteis.

0
BHENE
Estrutura da malha
Avesso Direito

As propriedades dos fios reflectem-se
nos tecidos. Assim, os tecidos também
séo flexiveis, podem-se enrugar,
podem-se desenrugar, tém uma certa
resisténcia a fricgao, portanto ao uso, tém
uma certa resisténcia ao rebentamento por
tracgao, etc., etc.

Téxtil, portanto, é o adjectivo que se
refere a todos os objectos que sdo
produzidos por um sistema deste tipo, ou
seja, pelo entrelagamento de fios de
determinadas maneiras e esses fios sao
produzidos por fibras. Mas existem outros
fios téxteis que ndo sao formados por
fibras mas sim por filamentos continuos,
de que a seda natural & o primeiro exemplo.
Filamentos que sao produzides pelo bicho
da seda, ao fazer o seu casulo.

Assim nasceu a nogao de fio continuo,
um fio que é o resultado de colocar
paralelamente varios filamentos continuos
mais finos e aos quais também podemos
dar uma certa torsao para os aglomerar
melhor. Portanto temos dois tipos de fios
téxteis: os fios descontinuos formados por
fibras, e os fios continuos formados por
filamentos continuos. Esta nogao de fio
continuo que durante muitos anos esteve
apenas ligada a ideia da seda natural, no
comego deste seculo foi reactivada com a
invencgao dos fios sintéticos e artificiais,
que se produzem primeiramente na forma
de filamentos continuos e que so depois
se cortam em fibras se isso for desejado.

Tecido -

Dei uma elucidagao geral sobre o que se
deve entender (duma forma bastante mais
rigorosa do que um conhecimento
empirico) pela palavra téxtil. Téxtil
portanto refere-se a este processo de
transformacao de fibras ou filamentos

continuos, em fios e destes em tecidos ou
malhas. Evidentemente nao vou
alongar-me muito guanto aos processos
técnicos visto que de facto nao ha
possibilidade de o fazer e o objectivo agora
nao é esse. Acho que de técnico basta o
que disse ate agora, acescentando apenas
o seguinte: os tecidos encontrados no Vale
do Nilo 5 ou 7 séculos antes de Cristo, nos
tumulos dos Faraos e noutros sitios,
revelam um conhecimento profundo de
tecelagem e a existéncia de teares, ja nessa
altura, do tipo dos que ainda hoje sao
usados. Quer dizer, a tecelagem ainda
hoje e feita sequndo alguns principios
técnicos que foram descobertos nessa
altura. Para ja e como o objectivo é

realmente nao falar de téxteis mas sim falar
do “desenho téxtil”, vou agora unir os dois
conceitos. Entao o conceito de desenho
téxtil refere-se a concepgao e producao
de objectos téxteis com vista a uma
finalidade. Porque nao existem téxteis que
estejam desligados de um uso, duma
finalidade, dum objectivo. Evidentemente
gue isto se pode dizer de todos os objectos
utilitarios. Todos os objectos servem para
alguma coisa. Mas neste momento o que
interessa sao os objectos téxteis. E pois
essencial fazer uma tentativa de
compilagdo dos objectos téxteis e dos
seus usos. Se olharmos a nossa volta o
que é que se encontra como universo téxtil
— por exemplo, numa sala: uma carpete
para cobrir o chao, os reposteiros, com a
utilidade de tapar a luz e isolar, os estofos
das cadeiras e também as roupas que
vestimos.

Portanto, podemos dividir os téxteis
em varios grandes grupos: um grande
grupo sera o vestuario, outro grande grupo
serao os téxteis da casa; os téxteis
desportivos; os téxteis industriais;
Evidentemente que referir todas as pecas
de vestuario, a dizer todas as pecgas de
téxteis de casa, a dizer todas as pegas dos
téxteis desportivos, a dizer tudo dos téxteis
industriais, é impossivel aqui. Mas
podemos tentar uma classificagao. O
vestuario pode ser classificado de varias
maneiras: pode haver vestuario de Verao
e vestuario de Inverno, ou mais
rigorosamente de Primavera/Verao e de
Outono/Inverno, duas estagoes, portanto.
Mas, em que podera diferir o vestuario de
Verao do vestuario de Inverno? E um
problema que interessa muito ao
desenhador téxtil. Difere na fungdo que
desempenha e por isso, difere em peso:

o vestuario de Primavera/Verao sera mais
leve que o vestuario de Outono/Inverno;
mas difere também em cor, difere em
desenho, difere em estilo. O vestuario
pode ser classificado ainda segundo a
quem se destina que o use, portanto
havera vestuario para homem, para
senhora e para crianga.

Dentro do vestuario para crianga havera
subgrupos conforme os grupos de idade,
embora so convencionalmente se defina
onde termina o bébé e onde comega a
crianga; onde acaba a crianga e comega o
adolescente; onde acaba o adolescente
e comega o adulto. Mas o problema é de
interesse para o desenhador porque ele
tem de saber para quem desenha, para
guem concebe o tecido, para quem
concebe a malha, para guem concebe
enfim o objecto de vestuario.

Poder-se-ia desdobrar esta
classificagao em conceitos cada vez mais
especializados conforme os grupos etarios
e conforme as finalidades, conforme o
objectivo e atendendo ao aspecto
funcional. Assim & impensavel que um
mecanico de automoveis va para o seu
trabalho com o seu melhor fato
(imaginemos até um fato de cerimonia)
nao so porque ficaria todo sujo e
estragado, como o tecido e o corte estao
completamente errados em relagao ao
aspecto funcional, pois até o impediriam
de executar a sua profissao. Por outro
lado, tambem nao se concebe que os
cosmonautas se vistam como nos porgue
os fatos vulgares, nao se adaptam as
fungoes especiais e ao ambiente das
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viagens espaciails. Fortanto, o aspecto
funcional no vestuario e extremamente
importante, muito mais importante do que
0 que pode parecer a primeira vista
Pondo agora o problema do vestuario
um pouco de lado, vamos para os téxteis
da casa. Nos téxteis da casa, o que € que
nos temos? Podemos dizer que duma
maneira geral existem téxteis em que o
caracter estético & predominante e téxteis
em que o caracter funcional @ dominante
Exemplos: um téxtil da casa em que o
caracter estético @ dominante: uma
tapegaria de parede. Ela esta |a para
cumprir uma fungao estética, esta la para
ser bela, para criar um ambiente, e essa é
a sua fungao principal. Outro exemplo:
uma cortina. A fungdo dumacortina e tapar
a luz, criar um ambiente mais agradavel,
mas nao se pode dissociar aqui o funcional
do estético, antes, o estético e o funcional
estdao perfeitamente ligados, porque a
cortina pode ser muito bonita mas se nao
tapar a luz nao cumpre a sua fungao ou,
pelo contrario, pode tapar a luz e ser muito
feia, criando um ambiente horrivel.
Portanto o estético e o funcional tém que
estar sempre equilibrados. Outro exemplo
interessante & dado pelos panos de
cozinha. Os tachos, as panelas podem ser
limpos com um pano branco mas, se a
dona de casa ou a pessoa que faz o
trabalho de casa tiver ao seu dispor panos
de cozinha com motivos alegres, bem
desenhados, simpaticos, talvez isso ajude
a criar um ambiente melhor para o seu
trabalho. Portanto aqui esta a fungao
estetica ao servigo da melhoria das
condigdes em que as pessoas trabalham.
Qutro aspecto interessante € o problema
dos lengois. Tradicionalmente os lengois
sao brancos, “branco como um lengol™!
Acontece que actualmente os lengois que
se vendem nao sao brancos, tém desenhos,
tém riscas, tém guadrados, tém motivos
estampados, flores, formas geométricas,
etc. Temos aqui um outro aspecto que é
muito importante para o desenhador que
€ o aspecto da inovagao, o aspecto da
moda, o aspecto de corresponder a
necessidades dos consumidores.
Necessidades gue sdo reais ou irreais, mas
a que o desenhador téxtil tem de atender.
E verdade que a necessidade dos len¢éis
estampados € uma necessidade artificial
criada pela evolugdao dum mercado que
necessitava de se alargar, mas o facto é
que as pessoas, habituando-se, passam a
procura-los. E ai @ que esta a grande
insidia do desenho, & que através do
desenho (neste caso DESIGN) se pode
manobrar a fungdo estética e da
habituag@o a um nivel estético mais
elevado no ambiente que nos rodeia,
originando a criagao de necessidades que
ndo sao propriamente necessidades
primarias. A estetica e o design sdo assim
armas da sociedade de consumo.
Evidentemente que tém aspectos positivos,
e ainda ha pouco se referiu acriagdode um
clima estético mais elevado, e ate a
influéncia que esse clima estético mais
requintado pode ter na melhoria das
condigoOes de trabalho. E esse & um dos
aspectos do trabalho do desenhador.
tornar a vida mais agradavel através da sua
actividade criativa. Cite-se, por exemplo,
que a pintora Lurdes Castro aqui ha uns
anos, antes da moda dos lengois
estampados, criou lengois que tinham

silhuetas humanas desenhadas e teve
grande éxito. E quea criagao, a concepgao,
a inovagao estetica vao a frente do
aproveitamento industrial. Evidentemente
que os lengois estampados que hoje se
vendem, pouco ou nada tém a ver com os
lengois de Lurdes Castro, nem em
qualidade, nem no proprio desenho, mas
trata-se de uma ideia criativa que foi
depois adoptada pelo desenho téxtil ao
nivel da producgao

Quanto aos téxteis desportivos e aos
téxteis industriais eles sdo aqueles em que
o aspecto funcional & predominante.
Evidentemente um fato de treino tem de
corresponder a determinadas exigéncias;
tem de ser leve, tem de ser isolante, tem de
ter um determinado corte para facilitar os
movimentos, etc., etc., tem de ser feito
portanto de determinados materiais, ndo
interessa muito que seja amarelo, que seja
azul, que seja vermelho (isso so interessa
do ponto de vista do clube ou da equipa).
Portanto o aspecto estético é
perfeitamente diminuto em relagédo ao seu
aspecto funcional. Umas sapatilhas para
praticar atletismo tem de corresponder
a determinadas caracteristicas tecnicas
que sao digamos um exacerbamento da
fungao funcional do sapato que é dar-nos
um melhor andar e proteger-nos os pés.

Note-se ainda o caso das velas dos
barcos de recreio que actualmente sdo
valorizadas esteticamente pelo uso da cor,
em vez de serem como tradicionalmente,
brancas.

No caso dos téxteis industriais o
aspecto estético € menos importante.
Exemplos: feltros para revestir rolos de
calandras, sacos, panos para embalagens,
redes de pesca, filtros, telas para cobrir
estufas horticolas, etc., artigos a que
correspondem caracteristicas técnicas
extremamente precisas, extremamente
rigorosas que dependem do fim a que se
destinam.

Posto isto, interessaria falar um pouco
mais como é gue no vestuario o aspecto
funcional e o aspecto estético se articulam.
A primeira pergunta que devemos fazer e
que o desenhador tem que fazer no seu
periodo formativo, € a seguinte: porque &
que nods nos vestimos? Milhares, milhdes
de pessoas vestiram-se de maneira
diferente de nos ou andaram praticamente
nus e ndo aconteceu mal nenhum ao
mundo. Portanto temos que nos perguntar
porque € que nos vestimos? Antes de
responder mudemos a pergunta numa
pergunta um pouco mais especificada,
numa pergunta um pouco mais técnica:
— quais sao as exigéncias dos téxteis para
cumprirem a fungdo do vestuéario? E
principalmente por uma razao protectiva
que nos nos vestimos.

Protecgdo do meio ambiente (porque &
quente ou porque é frio). Em segundo
lugar, ou concomitantemente, por uma
questdo de embelezamento; portanto a
fungao estética é paralela da fungéo
protecgao.

Em dltimo lugar, mas tdo importante
como as outras, principalmente em
sociedades ditas evoluidas, a fungdo social
aparece ligada ao vestuario. O que eu
estou a propor neste momento & um desvio
da acgdo do desenhador no campo da
sociologia do vestuario. Evidentemente
que se pode dizer — e diz-se muito— que
"o habito nao faz o monge" ao que eu




respondo é o monge que faz o héabito, o
que quer dizer que o vestuario é feito pelo
homem. Mas entre o homem que faz o
vestuario e depois o veste, e esse mesmo
vestudrio, ha uma influéncia reciproca. Ha
uma troca de informagdes a tal ponto que
o vestuario acaba por informar acerca do
homem que o veste. Portanto a fungéo
social @ extremamente importante como
uma fungao informativa, directa, imediata,
mas que nao se pode desligar do estético
nem se pode desligar do funcional. Por
vezes existe énfase do estético sobre o
funcional ou énfase do funcional sobre o
estético. Por exemplo, para um habitante
do Polo Norte a fungao estética ndo e
muito importante; a fungédo protectiva e
extremamente mais importante porque ele
vive em condigdes climatéricas extremas,
com temperaturas baixissimas e nelas tem
de sobreviver pondo em cima de si peles
e abafos. Se depois disso a sua imagem &
monstruosa isso nao tem grande
importancia. Possivelmente tera a sua
beleza também, mas ndo é por um critério
estético que ele chegou aquela
configuragdo, com peles e abafos, capuzes
e grandes luvas, mas sim por um critério
de resisténcia, de protecgédo em relagéo ao
meio ambiente. A fungdo estética do
vestuario, essa, pode ser completamente
desempenhada por pinturas corporais e
foi-o em civilizagdes primitivas de Africa
ou da América, pois esses homens nao
precisam de se proteger nem do frio nem
do calor visto estarem perfeitamente
adaptados a temperatura quente em que
vivem e o vestuario como protecgao ser
minimamente necessario. Isto leva-nos a
ideia de que o vestuario deve ser
considerado como uma extensao da pelee,
de facto, a imagem imediata que se tem
de alguém e uma imagem exterior do
vestuario que usa. Também quando falava,
ha pouco. numa tensao entre o vestuario
e a pessoa que o usa, referia que o
vestuario € uma coisa extremamente
intima e extremamente pessoal e a maneira
como nos vestimos reflecte nao s6 os
aspectos sociais, mas muitas vezes os
aspectos psicologicos. O vestuario pode
funcionar como uma projecgao das nossas
disposi¢oes, uma projec¢do da nossa
atitude perante a vida, uma projecgao das
nossas dificuldades de caracter
psicologico ou até dos nossos anseios. Ha
pessoas que dizem: hoje ndo estou para
me vestir, hoje ndo me apetece vestir azul,
hoje s6 me apetece andar mal vestido, etc..
etc., tudo isso é reflexo da extrema
importancia da segunda pele que o
vestuario e, e essa segunda pele e
extremamente importante para o
desenhador. O desenhador téxtil nao pode
esquecer-se de que esta a produzir
objectos que vao ser pessoalizados, que
vao ser tratados como coisas intimas.
Portanto, & uma fungéo extremamente
humana a fungao do desenhador téxtil.
Se alargarmos agora um pouco mais o
ambito da nossa reflex@o sobre o
fendmeno téxtil, verificaremos que a
maneira como as pessoas se vestem e os
desenhos gue se usam e 0 tipo de
vestudrio, esta ligado as transformagoes
sociais, econoémicas e, duma maneira
geral, sociologicas. As saias comegaram a
subir depois da guerra de 1914 com um
clima de euforia e de libertagdo que entao
na Europa se viveu. A moda néo nasce ao

acaso nem e um fenomeno supérfluo, pois
tem as suas raizes socio-economicas,
historicas e humanas e tem os seus
motivos psicologicos, isto além dos
propriamente estéticos, tais como o
cinema. De facto, o cinema tem uma
importancia fundamental na moda,
principalmente através da maneira como
as grandes estrelas se vestiam nos anos 20
e 30, ou mesmo 40. A recuperagao estética
de padroes de vestuario justamente desses
anos, um certo revivalismo dessas épocas é
hoje um factor de renovagédo do desenho
téxtil. Mas a guerra, com as restricdes que
lhe sdo proprias tambem influenciou a
moda. Assim, nos anos 40 e nos anos 50 o
fendmeno que domina o vestuario é de
facto a guerra.

A guerra de 39/45 impGe uma economia
de restrigdo, e ao impor uma economia de
restri¢ao, trouxe consigo a estetica dos
fardamentos. Homens e mulheres sao
mobilizados em grande escala para a
guerra. As mulheres pela primeira vez,
visto que na guerra de 14/18 nao tinham
sido mobilizadas, tendo feito apenas
servigos de enfermagem e de assisténcia.
Mas na guerra de 39/45 as mulheres
(principalmente as mulheres inglesas)
desempenham um papel muito importante
e activo no exercito e entdo a maneira de
vestir feminina e masculina é fortemente
influenciada pela economia e pelo rigor
que é representado pela farda. Economia
em termos de corte, economia em termos
de variedade, visto que as fardas sao todas
iguais e os tecidos tambem sdo todos
iguais. Aparecem assim os ombros
quadrados, as chumaceiras, as algibeiras
com a pestana por fora, as imitagdes de
galdes, e a moda é fortemente influenciada
por esse facto socio-historico-econémico
chamado guerra. Depois, no pds-guerra,
no fim dos anos 50, comegou ja a haver
materiais novos, comegou ja a haver fibras
sintéticas, comegou ja a haver toda uma
outra possibilidade técnica com corantes
novos e grande evolugao tecnologica.
Entao as mulheres comegaram a vestir-se
de uma forma supérfluz e é o periodo dos
grandes costureiros, como contrapondo
as restrigoes de 40. E a época da alta
costura francesa, que & imediatamente
imitada pela alta costura de Nova-York,
pela alta costura italiana, pela alta costura
inglesa. E justamente no fim da década de
50, comego da década de 60 que o centro
da moda se desloca rapidamente de Paris
para Londres e ai comega realmente o
periodo em que o aspecto sociologico é
extremamente importante, ja que tem em
linha de conta a contestagao das novas
geragoes. As novas geragdes reivindicam
o direito de se vestirem mal,
contrapdem-se aos seus pais que andavam
todos apinocados e bem vestidos de
gravata e chapéu. No decorrer da década
de 60, a invengao do jean (que & explorado
comercialmente para contrabalangar uma
crise econdmica na industria téxtil, mas
que desempenha uma fungao social
extremamente importante) corresponde a
chamada democratizagdo ou liberalizagao
do vestir.

Entédo, andar mal vestido, roto,
esfarrapado e sujo passa a ser uma
manifestagdo de rebeldia, passa a ser uma
manifestagdo de oposigao a classe
dominante e depois passa a ser uma

sofisticagéo tdo grande como a anterior.ja 15§
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que essa anti-moda é rapidamente
assimilada pela sociedade de consumo.
Por outro lado, aparece mais uma vez a
ligagdo com os artistas, aparecem os
Beatles que reivindicam na ortodoxa,
rigida, chata, Inglaterra do chapéu de coco
e do chapéu de chuva e das calgas de
fantasia e dos vestidos para senhora com
ombros altos e com folhos, o direito de se
vestirem como se estivessem no carnaval,
dando a imaginagéo, a cor e ao desenho
um papel libertador nunca antes
conseguido. Ora isso foi realmente uma
revolucao espantosa pois quebrou com os
convencionalismos no vestuario e abriu as
portas a um desenho realmente criativo.
As pessoas hoje pcdem vestir tudo o que
Ihes passar pela cabega que esta sempre
certo desde que elas se sintam certas.
Uma outra revolugao nao menos
importante foi feita pelos movimentos
feministas. Uma jovem desenhadora de
Londres, chamada Mary Quaint teve uma
ideia que foi como um “ovo de Colombo™;
porque & que as mulheres hdo-de estar
sujeitas a essa coisa perfeitamente
vexatoria que é nao poder mostrar um
centimetro acima do joelho? A saia um
centimetro abaixo esta bem, mas um
centimetro acima é tabu, porqué? Nao
havia resposta, a nao ser como residuo de
toda uma sociedade opressiva em relagao
a mulher, tabus de caracter religioso e
sexual, etc, etc. Entdo vamos quebrar com
tudo isso. Este & um ponto importante na
luta da libertagdo da mulher: o subir da
saia. Assim, nao foi por acaso que a mini-
-saia se criou; com ela houve umaintengéo
declarada de destruir os tabus ligados ao
vestuario, tanto de caracter social, como
de caracter psicolégico ou religioso.
Simplesmente a mini-saia tinha um grande
defeito, defeito que as mogas inglesas
sofreram estoicamente, porque elas sdo
realmente grandes lutadoras, (eu digo as
inglesas porque de facto na Inglaterra e
nos paises nordicos é que o problema se
pds mais), que foi a chamada doenga do
“joelho purpura”. E que o clima desses
paises & um clima duro no Inverno e
temperaturas abaixo de zero sao vulgares
durante meses e meses. Ora para andar
com saia 10cm acima do joelho quando
estdo 15" negativos, € preciso ter um
grande espirito de reivindicagao! Porqué?
Porque essa pega de vestuario que estava
certissima sob o ponto de vista social, que
estava certissima até sob o ponto de vista
estético, porque introduziu uma nova
coordenada estética na maneira de vestir,
era totalmente nado funcional, isto é, ndo
protegia do frio. A resposta veio com as
calgas. As calgas foram realmente a
resposta dentro do funcional, dentro do
aspecto reivindicativo e dentro do aspecto
da integracao da mulher lado a lado com
o homem, com os mesmos direitos e com
os mesmos deveres também. Mas o uso
das calgas nao surgiu de repente, ndo foi
uma resposta dada no momento. Houve
uma reacgao a mini-saia, que foi a maxi-
-saia. A maxi-saia nasceu principalmente
por trés razoes: Primeiro, porque a mini era
um atentado contra a moral catolica;
segundo era um atentado contra a
industria, visto que a mini-saia fazia-se
com 50% do tecido que se faz uma saia
vulgar, 0 que diminuiu o0 consumo do
tecido; terceiro, a mini € moda de Londres

e Paris procurou com a maxi-saia
recuperar o seu mercado de moda.
Simplesmente a maxi néo funciona porgue
€ impossivel ou arriscado guiar automovel
de maxi, porque apanhar um autocarro de
maxi € um problema, porque as maxis
ficam entaladas nas escadas rolantes dos
supermercados e muitas mulheres tiveram
acidentes graves. A maxi nao é de facto
uma solugéo funcional. Antes sob o ponto
de vista estético, a maxi esta muito ligada
com a ocasiao em que se usa, ndo sendo
uma saia para andar na rua nem para ir
para o emprego. E uma saia que tem toda
uma conotagao de estilo, toda uma
conotagao de rigor no vestir adequado a
determinadas fungdes de vida social.
Portanto a fungéo estética esta ai
sobrevalorizada na maxi, mas em
detrimento do funcional. E ja que a mini
gasta menos tecido, a maxi gasta tecido a
mais, veio entdo a moda do bom-senso: a
midi que & hoje praticamente a saia que,
mais comprida ou mais curta, se usa.

Estes termos MINI — MAXI — MIDI,
aplicados as saias ja estdo hoje datados e
ligados a década de 60. Mas realmente
hoje temos ao nosso dispor uma grande
variedade de vestuario, ou seja, deixou de
haver o tabu das alturas das saias e isso é
que é significativo. Passou a ligar-se muito
mais a coordenagao de todos os aspectos
num todo que & o objecto téxtil, eissoéque
€ o importante para o desenhador.
Referiremos ainda dois casos que me
parecem muito tipicos quanto a fungao
social do vestuario a qual chamaremos de
fungéo presentativa. Um é o caso das
fardas militares em que o estético é tratado
de um modo muito exterior e especial de
modo a que a farda se imponha por si
propria como um sinal significativo. Esta
fungdo presentativa foi muito usada pelo
fascismo, principalmente o Italiano, mas
que esta presente e & fundamental em
todos os fardamentos e hierarquias
militares e paramilitares. O caso dos
“blusdes negros” americanos & em tudo
semelhante sob o ponto de vista da fungao
presentativa.

E por fim a gravata, essa peca de
vestuario que, nao tendo praticamente
nenhuma fungé@o pragmatica, € um sinal
distintivo de classe — a burguesia do
sec.XX, e desempenha uma fungdo muito
mais de tipo magico do que por ventura
estetico, principalmente nas sociedades
latinas.

Sistematizando todas estas referéncias
praticas, pode dizer-se que o vestuario e
o resultante do equilibrio
(ou desequilibrio) de fungdes, concebidas
num sistema triadico:

— a fungao Pragmatica

—a fungao Estetica

—a fungao Presentativa.

F. Pragmatica

F. Estetica F. Presentativa

Fungao Pragmatica:

— Revestimento do corpo — vestuario
normal

— Protecgao ao clima— uso de peles —
Esquimos

— Alteragdes as fungdes — fatos de
trabalho, fatos de desporto, fatos
especiais.

Fung¢éao Estética:

— Adorno (estético puro)

— Satisfagdo de gosto individual
(psico-estética)

— Satisfagdo de gosto colectivo— moda

Fungao Presentativa:

— Apresentagao social do individuo e
sua contestagao

— Fardas militares e paramilitares

— Vestuario com destintivo de classe
social, profissdo ou estado economico.
A gravata como objecto magico.

E.M. MELO E CASTRO
desenhos — AMELIA
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Arteopiniao — Carlos Botelho, para que serve
| pintar hoje-em-dia?

Carlos Botelho — Para comunicar com os
‘outros, dar-lhes prazer ou drama, conviver.
E muito importante conviver, o individuo isolado
uma aberracao, um contrasenso. Hoje
ginda por cima dizem que € o dia do sorriso.
Conviver ajuda-me a fazer um quadro.
Vale a pena fazer quadros, reconhecem neles
isto ou aquilo, conversam comigo atraves
deles.
Um dos problemas fundamentais de hoje é
a comunicagao e nao ha melhor maneira de
somunicar do que pintando ou tocando.

Arteopinido — Como foi a infancia do Carlos Botelho?
Quais os factores que determinaram a futura profissiao?

Carlos Botelho — Comecei por andar na Escola Primaria
‘Oficial onde apanhava trolha que me fartava porque havia la
professores que eram auténticas bestas, resolviam tudo a palmada
{um deles era o pai do Almirante Henrique Tenreiro). Frequentei
“depois 0 colégio Protestante Evangélico Lusitano, dirigido pela
'Dona Lavinea de Figueiredo, que fomentava muito as actividades
Artisticas

Apos sair da escola foi aimplantagao daRepublica. Lembro-me
de estar a espreitar a uma janela e ver a poeirada amarela que
‘faziam as granadas disparadas pelo Adamastor, que estava
‘ancoradoo no Tejo, nas paredes do Palacio das Necessidades.
Frequentei o Liceu Pedro Nunes até 1918. L4, fazia os cenarios
para o teatro, para as festas, os desenhos de fim-de-ano no
‘guadro, musica, danca e teatro, que era dirigido por um homem
“formidavel, o Otelo de Carvalho, avé do Major. Lembro-me que fiz
‘dois travestis, com grande sucesso, e lembro-me de um bombeiro
perguntar se era rapaz ou menina.

Desde o Liceu que tenho sentido associativo, porque gosto de
colaborar, o contrario de ser egoista. Tenho tido muitos colegas
pela vida fora que parecem cheios de idealismo mas a pratica nao
corresponde. Nao quero citar nomes porque é desagradavel.

Em politica sempre fui republicano, e no Pedro Nunes
no meu tempo ser republicano ndo era brincadeira porque ali
0s meninos todos eram monarquicos, aristocratas,

De forma que o Bento Jesus Caraga, o Dias Amado, o
Assis Pacheco e eu éramos bastante mal vistos.

Existia uma Associagao de Estudantes para a qual pagavamos
5 tostdes por més, e que constituia uma caixa economica
onde levantavamos dinheiro quando precisavamos. Foi assim que
comprei a primeira caixa de oleos. Fizemos a primeira cantina
r liceal, com um continuo a cozinhar, onde para grande

escandalo publico os professores comiam com os alunos
na mesma mesa (lembro-me do Andreia, do Matos Braga. do
Adolfo Sena. depois sogro do Caraga).

A associagao tinha uma secgao de Pintura e desenho,

a frente da qual estava um professor formado pelas Belas-Artes,
0 Augusto Nascimento. A primeira exposi¢ao da minha vida

(ainda nao sabia para onde estava virado) foi em 1918 quando
o Reitor (Professor Antonio Joaquim de Oliveira, um pedagogo
acima de tudo) me disse: “Vocé que faz aqui na escola tudo

e mais alguma coisa, ndo se vai embora sem fazer uma exposigéao
na Reitoria (numa sala muito boa).

Néao frequentara museus nem lera revistas. Nao fazia ideia
de quem fosse o Vuillard, mas quando olho agora para um dos
quadros lembro-me dele. Havia uma paisagem do Palacio das
Necessidades, muito romantica, que foi comprada por 20 paus
por um Engenheiro Barbosa Casqueiro para ser amavel,
porque a filha dava ligbes de piano com a minha mae.

Arteopinido — Mas fez uma segunda exposicao
no Pedro Nunes a menos anos.

Carlos Botelho — Em 1968. Concebi a exposicao no Pedro
Nunes de uma maneira diferente de uma de Galeria.

Era necessario arranjar temas que interessassem os rapazitos,
por exemplo um quadro que pintei nas Cataratas do Niagara,
onde fui quando visitei os Estados Unidos.

Arteopinido — Ainda passou pelas Belas-Artes. Porque nao
concluiu o curso? ;

Carlos Botelho — A Escola de Belas-Artes foi para mim
uma desilusao. Sai do Liceu que tinha um ambiente criativo,
para uma Escola onde s6 havia ratazanas, bancos de pinho
(de cozinha) e cavaletes. Quando quiz fazer algo parecido
ao que se fazia no Liceu, fui logo acusado de me querer evidenciar,
e a partir de ai nunca mais fiz nada. A lnica classe
am que aprendi foi desenho, com o Condeixa, que tinha um certo
sentido pedagogico e era competente.

Arteopinido — E entrou logo na vida profissional? Como
conseguiu comegar? ;

Carlos Botelho — Um colega mais velho, (mais tarde
arquitecto), o Continelli Telmo. tinha um jornaleco de criangas,
chamado o "ABCzinho". Fazia desenhos para este, para o ABC,
Magazine Bertrand, e ganhava algum dinheiro. Mais tarde
casei-me e fui obrigado a empregar-me numa fabrica de ceramica
em Alges, onde aprendi a ceramica desde a origem até a saida
do forno.

Sobre esta parte da minha vida passou-se um episédio curioso
com um jornalista do diario espanhol ABC gque me entrevistou,
a quem contei que me lancei a pintar penicos, na fabrica
nao acreditavam nos meus conhecimento de pintura,
mas depois perceberam que eu tinha possibilidades para mais
e entdo encarregaram-me de fazer uns painéis no forno
crematorio do cemitério do Alto de S. Jodo. O fulano relatou
a coisa nos seguintes termos: "O artista era tao pobre, tdo pobre,
que tinha que cozer as pegas de ceramica que fabricava
no forno crematorio do cemitério do Alto do S. Joao™!

O Telmo entusiasmou-me também nas artes graficas,
no cartaz, que eu preferia. O cartaz tinha nessa altura muito
mais importancia no meio ambiente de que tem hoje, pois era
quase o unico meio de publicidade Mas s6 fazer cartazes
nédo dava para viver, porque eram (e sao) mal pagos.

Eu e o Bernardo Margues inspiravamo-nos muito
sobretudo nas revistas alemas, e também nos "afichistes”
franceses, uma espécie de mestres para nés. Eu continuei
no entanto sempre a pintar. ao mesmo tempo que fazia cartazes
e me interessava pelo desenho humoristico (diferente da
caricatura, que me chateava), ao contrario de alguns pintores
que sdo incapazes de fazer cartaz. O Bernardo era menos pintor
que eu.



Em 1925 comeg¢amos a ganhar prémios com cartazes.
Lembro-me que ganhei um 1" prémio com cartaz para a Fiat,
o0 que me rendeu 2.500500, o que na altura era dinheiro. Arranijei
também uma pagina no "Diario de Lisboa”, que durou 22 anos.

Em 1929 vou para Paris com uns dinheiros que tinha juntado
Entretanto tive o lugar de consultor artistico no SNI com
o Dr. Avillez, o que me deu uma certa seguranga economica.
Digo-lhe entre paréntesis que nunca "fizemos caixinha",
Sabiamos que estavamos num organismo um bocado chato,
porque era politico, mas evitavamos sempre fazer discriminagdes
nos convites a artistas, deixando-lhes a decisdo de os aceitarem
ou nao. Convidavamos igualmente o Julio Pomar, e outros
Mais tarde assinei as listas e quiseram mandar-me do Secretariado
para fora, mas sempre mantive a minha opiniao.

Arteopinido— A estadia em Paris foi importante para
0 seu percurso?

Carlos Botelho — Abri 0s olhos. adquiri mais consciéncia,
pois antes pintava por intuicdo. Acertei a ida para Paris com um
trabalho bem pago, a decoragao do Pavilhao de Portugal
na "Exposic¢ao Internacional Colonial de Vincennes”, sendo
os pavilhdes construidos pelo Arquitecto Raul Lino, s6 que
a exposigao era dirigida por um senhor oficial do exército
qué nao percebia nada daquilo, de maneira que ficou uma
salgalhada sem piada nenhuma. Isto permitiu-me
estar mais tempo em Paris.

Em Paris, contactava com colegas. espanhois e de outras
nacionalidades, sobretudo nos cafés, e ia a "Academie de la
Grande Chumiére"” fazer desenho de nu, que era barato,
pagava-se um franco e ficava-se nao sei quanto tempo, para além
de que 0s modelos eram bons. la também ver Museus e Galerias.

Arteopinidao — Quando realizou a primeira exposigao “aserio"?

Carlos Botelho — Foi na sequénciada 2’ Grande Guerra, 39-45,
quando vieram para Portugal muitos refugiados franceses
(o francés sempre foi muito amigo da pintura).

Uma senhora chamada Jaqueline Gramont, esposa de um
engenheiro, "descobriu-me” comprando perto de seis quadros,
e comegou a divulgar o slogan:

"Si vous avez un Botelh6...” Os colegas franceses vinham
“chercher le Botelhd" aqui a casa, e eu ia vendendo “Botelhos"

Em 1947, ja passada a guerra, a senhora Jaqueline Gramont
convidou-me a ir expor a Paris. Nao foi mau porgue todos
os franceses que ca tinham estado queriam um “souvenir”

Fui para la com trinta quadros e so voltei com cinco. Foi o periodo
francés.

Arteopinidao — O periodo frances?

Carlos Botelho — Sintetizando, houve trés periodos
importantes da minha vida e que impulsionaram a minha pintura:
O primeiro foi o da guerra 39/45, o periodo francés, o segundo,
0 periodo brasileiro e © terceiro o periodo americano.

O periodo brasileiro apareceu por causa das Bienais de
S. Paulo onde tive um prémio, o que levava os brasileirbs que
vinham a Lisboa a comprar-me obras. Depois foi o surto
americano, a partir do momento em que vendi dois quadralhdes
grandes para o Hotel Ritz em 1959, em que muitos americanos
que viam la os quadros vinham aqui depois.

Depois brasileiros e americanos deixaram de comprar,
talvez porque a mudanga de cambios nao fosse favoravel,

e mais ou menos a partir de 1968 passei a vender sobretudo
a nacionais.

Arteopinido — Mas ja antes tinha realizado exposicdes?

Carlos Botelho — A primeira exposigao foi em 1932
no Saldo Bobone, que ja ndo existe. Em 1932 apareceu-me
um senhor belga no atelier que disse: “Estou a organizar
uma exposicao para a IDM e quero levar dois quadros
ja comprados”. Era agradavel... Escolheu os dois quadros,

a precos que iam dos 3 aos 4 contos.

Fui para a América porque havia uma exposigao internacional
com pavilhGes portugueses em Nova-Yorque e S. Francisco,
em que iamos fazer as decoracdes, eu, o Bernardo Marques
(com quem me dava mais), o Fred Kradholfer e mais dois.

ay

Foi necessario ir a S. Francisco e eu fui um dos escolhidos.
Fomos na Pacific, uma maquina extraordinaria que demorava dois
dias e duas noites a atravessar os 3500 quilometros do
continente americano. Tinha uns embolos, umas rodas e
uns botdes extraordinarios, que causavam a nossa admiragao
antes de entrarmos para o comboio. Qual nao é o meu espanto
quando chego a S. Francisco e vejo |1a o'meu quadro numa
exposigao.

Em Outubro, ja em Lisboa, recebia um telegrama:

“Foi-lhe atribuido o 1° prémio”. E uma vergonha dizer isto,
mas os outros concorrentes nao eram para deitar fora. Basta dizer




-
I
I

que o 2° e 3 classificados foram o Utrillo e o Salvador Dali.

Arteopinido — O que achou dos Estados Unidos?

Carlos Botelho — Em Nova-Yorgue os arranha-ceus sao um
bocado diferentes dos de ca, pelo menos fazem-nos “a ricaga”,
tudo em vidro e com a iluminagao igual de baixo acima.

Na primeira vez que |a fui nao estava habituado aquele ambiente
e quando cheguei a janela vi uma estrela la em cima

e fiquei admirado: “Eh pa! S0 uma estrela?!" No dia seguinte
verifiguei que era a luz de um andar trinta e tal.

A secgdo portuguesa do trabalho para a Exposi¢ao funcionava
no Rockfeller Center: era pinoca aquilo. As janelas nao se abrem

e sdo lavadas por fora, por meio de um andaime. Um dia
perguntei ao Bernardo: “Tu ndo sentes um cheiro a ozone
quando entras no hall do Rockfeller Center?"” Um cheiro igual ao
que se sentia quando se fazia trabalhos com o disco de Newton
no liceu. Era a concentragdo de aparelhos eléctricos que gerava
o cheiro. E com a diferenga de pressdo, quando chegavarnos
ao 20" andar para trabalhar tremiam-nos as maos. E quando

a Embaixada dos Estados Unidos me convidou a |4 ir em 69,
apanhei uma saturagao de pintura que nunca mais acabava.
Por isso e gue ja nao tenho capacidade para coisas como estar
trés horas numa bicha de 300 pessoas para ver a Exposigao

do Picasso que esta em Paris, que funciona mais como
espectaculo. Quando finalmente entrasse ja nao via nada.

Visitei Estados com museus extraardinarios (os americanos
tém muita massa). O que mais me encantou foi o0 museu Knox,
em Buffalo, que quase tinha uma parede destinada a cada quadro,
e onde a gente tao depressa estava ao ar livre a ver uma escultura,
como dentro de casa a observar uma pintura, sem dar
pela transicdo. Fartei-me de ver Picassos, Renoirs, Bonnards,

e tudo quanto ha de bom.

Arteopinido — Diz-se que a musica ocupa umimportante papel
na sua vida. E verdade?

Carlos Botelho — Fui educado com musica. Meu pai
e minha mae tocavam gquase permanentemente e foi o meu pai,
gue compunha, que me habituou a pesquisa, a procura.

Foi a musica e uns livros formidaveis que la tinha, da minha bisavo,
com excelentes ilustragdes, algumas das quais do Gustave Doreé,
que eu me entretinha a copiar.

Os meus pais pensavam que ia ser musico e ainda aprendi
solfejo com o meu pai até que ele morreu, no dia em que fiz
o exame da Instrugdo Primaria. Quando sai de casa, disse-me:
“Tu vais ficar bem, tens uma linda letra”. Quando voltei ja estava
deitado num sofa, tinha tido uma coisa de coragao...

O violino nao pegou, mas aos 14 anos voltei a tocar,
na Academia dos Amadores de Musica, onde ainda toco ao
sabado com um grupo, escolhemos pegas do barroco italiano
para ndo nos metermos no Mozart, por exemplo, que ja obriga
a uma tecnica que nos nao temos.

De maneira que fui sempre tocando violino ao longo da vida
Um dia, quando estava a porta do SNI, encontrei ocasionalmente
um casal de turistas americanos que procuravam o filho,
que estava a executar um concerto em Lisboa. Ficaram
meus amigos ali num instante por causa da musica. Fomos ao meu
atelier onde a senhora tocou, com uma mecanica e um poder
de execugao que parecia um homem, tocou todas aquelas pegas
de grande envergadura de Lizt, com tanta forgaque me arrebentou
um bordao do piano.

O senhor, chamado dr. Silvermann, era professor de
matematica no Texas e fazia parte de um grupo de amadores
no gual o Einstein tocava violino. Foi ele que me introduziu
numa Associacao Internacional de musicos amadores.

Qunado um dos elementos dessa Associagao vem a Lisboa
telefona-me e diz: “eu quero fazer musica consigo”. Ainda
aconteceu varias vezes mas agora nao tenho tido muita paciéncia
para o efeito. Ainda ha um més me telefonou um suigo-francés,
mas tive de Ihe dizer que nao calhava nada, tanto mais que

era pianista e o piano que tenho aqui em casa nao & proprio,
nao é de categoria.

Quando a Maria Helena Vieira da Silva via as minhas pinturas,
costumava dizer: “Olha gue realmente vé-se que és musical”.

Arteopinido — Como conheceu a Vieira da Silva?

Carlos Botelho — Sou muito amigo dela desde os tempos
das festas na Costa do Castelo, com o Arpad, seu marido. Elatoca
piano e 6rgao e uma vez, por graga, tocamos em conjunto.
Portanto ela conhece esta minha faceta. O Arpad & um pintor
muito espiritual. Nao admira que ele seja pouco conhecido
ca em Portugal, porque o unico periodo que eles ca viveram
foi em 40, fugidos da guerra, pois o Hitler andava em cima deles
por serem ambos de origem judaica.

Nessa altura entramos os trés num concurso de montras
para uma casa que havia ali na Rua Garret, de material cirurgico
e objectos de metal. Isto em 1940.
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Depois ela foi para o Brasil, regressando na mesma altura

el L pE - -
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- . e " ; a Paris quando eu |4 realizava a Exposi¢ao, em 47.

b

O atelier deles em Paris, nessa altura, era parecido com
(= X o cenario do filme Dr. Caligari, com umas escadas de ferros que
oy ’ . : a gente subia com medo que caisse a todo o momento, a agua era
- ’ no corredor, havia um reposteiro entre o fogao de petréleo
gue fazia de cozinha e o atelier propriamente dito.
Eu lidava muito bem com eles, era uma questao de
- p . R temperamento. Eu dizia: "Helena, gosto tanto de vir ca...” Ela nao
; . . se importava nada: "Botelho, podes vir quando quiseres, mas
¢
’

se quiseres podes dar uma telefonadela antes”. Ficava a pintar
enquanto eu conversava baixinho com o Arpad. Pintava

com aquele grande lampido por cima da cabeca, que & uma coisa
que eu fico abismado como & gue ela consegue, pois eu né&o
seria capaz, nao teria resisténcia nos olhos para aquilo, até as duas
horas da manhd e entdo com aquele género de pintura... Ao atelier
novo tenho ido menos vezes. Desta vez, na inauguragao da minha
exposigdo em Paris, o Arpad sensibilizou-se porque ja esta

com muita idade e la estava, com uma barbinha a Van Dungen. Ele
& um coragéo d'oiro. Isto € um exagero, mas estivemos

quase dez minutos abragados: "Oh Arpad! Oh Arpad! Oh Botelho!
Oh Botelho!”

Desta vez o Arpad disse-me: “A Helena esta doente. Esta
constipada”. Eu respondi; "Gostava de la ir mas néo posso largar
a exposicgado, tenho sé quatro dias”.

Arteopini@io — O que se lhe oferece dizer sobre a exposigédo de
pintura sua que a Fundagéo Gulbenkian organizou recentemente
em Paris?

Carlos Botelho — A Fundagdo Gulbenkian devo também
um favor grande. Organizar a exposigao, monta-la, pagarem-me
a passagem para Paris, alojarem-me excepcionalmente la
na Fundacgéo. Escolheram um funcionario da secgéo de
exposigdes, o Liborio, para andar comigo porque eu, apesar
de ainda estar com um fisico razodvel, ja ndo estou em idade para
andar no aeroporto de Orly sozinho com as malas na méo.

Estou muito calejado de exposigdes e "vernissages”. Nao gosto
de ter de fazer das tripas coragéo e inventar uma conversa
para cada pessoa, que seja agradavel e nao complique.

O que gostei foi de encontrar alguns colegas que ja néo via
talvez ha perto de 30 anos, como o Antonio da Costa, o surrealista,
que esta um pouco mais velho (como eu) mas cheio de mocidade,
porque recomegou a pintar e arranjou dois filhos, veja |a!
Apareceu também o Pomar que parecia um judeu errante,
com uma barbicha que néo tinha e que eu acho que lhe fica mal,
esquisita.

Arteopinido — Disse ha pouco que apos 68 vendia sobretudo
qguadros a nacionais. Como foi isso?

Carlos Botelho — Os "marchands’ comegaram a andar atras
de mim. Eu nunca procurei um “marchand”, ate porque
sendo eles a procurar-me posso impor condigdes
a minha maneira, e doutra forma estava desgragado, porque eles
sdo muito boas pessoas mas néo véo ao ponto de nao
fazerem negdcio.

Tenho tido sorte com eles, com os que me procuraram, porque
tém sabido trabalhar e portanto estou-lhes reconhecido.

N&o ha duvida que tém uma certa utilidade, de resto
vemos que muitos bons pintores, se néo fossem os “marchands”
nédo eram tdo conhecidos. Nao era aqui em Portugal que acoisaia
suscitar novidade.

O “marchand”, para fazer vender a obra, chega ao ponto
de fazer revistas, com boa colaboragao e bom papel,

0 que é claro que é promogao. Se o individuo estiver em casa
com os quadros metidos na gaveta e no armario é claro gque vai
vendendo mais devagar. Vejam o caso de Vieira da Silva

com os Kahrweiler.

Agora estou realmente bem porque tenho dois ‘marchands”
com quem ligo facilmente.

Arteopinido — Vamos agora falar da sua pintura.

Dantes pintava assuntos sociais, ndo era?

Carlos Botelho — Sobretudo de 38 a 48. Habitava na Costa
do Castelo e a minha mulher também la dava aulas, de modo que
era impressionado pelos assuntos sociais relacionados com as 21
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criangas pobres. Na escola onde a minha mulher era professora,
0s rapazes eram do mais miseravel que se possa imaginar,

de tal maneira que quase todos eram filhos de alcodlicos,

de pai incognito ou nao tinham casa. A alguns que eram filhos
de um Guarda Republicano, a minha mulher um dia perguntou:
“Porque desenham tao bem os pombos?”. Eles responderam:
“E que no quarto onde dormimos com o nosso pai e a nossa mae
ha um ninho de pombos por cima da cama”.

Depois a accao policial comegou a combater este tipo de
pintura, a apreender os quadros nas exposicdes e fi’quei-me nas
paisagens lisboetas.

Arteopinido — Pinta particularmente Lisboa, ou poderia
pintar outra cidade?

Carlos Botelho — Se pinto Lisboa é porque calha viver
em Lisboa, porque também digo: tanto podia pintar Lisboa
como Nova-Yorque. Quando la estive, todos os dias pegava
na malinha das tintas e ia pintar. Isto é introspectivo: gosto muito
de conhecer as cidades, porque acho que as cidades reflectem
0 povo: se e rico, se é pobre, se é alegre, se é triste. Em
Nova Yorque a gente vé logo a bagunca, o capitalismo, mas
se foraParis ja ha um certo "charme”, ao passo que Lisboa reflecte
infantilidade, ingenuidade.

Arteopinido — Mas ha duas Lisboas, nao é verdade?

Carlos Botelho — A cidade agora tem zonas como aqui
a Avenida Joao XX| que fazem lembrar o Brooklin em
Nova-Yorque, tdo mondétonas que sao.

O arquitecto Keil do Amaral, nosso grande amigo,
preocupava-se muito com que a cidade de Lisboa fosse bem
estudada para ser defendida, nao ser estragada com os edificios
que estdao agora a ser construidos, serem melhor resolvidos
0s espagos verdes.

Quando vou com ideias de pintar qualquer coisa ndo me sinto
nada atraido por uma zona como esta, que nao tem cor especial,
ndo tem ritmos, nao tem nada. Nao chega a reflectir a vida que
ca se passa.

E claro que se chego 4 zona de S. Cristévao, ao Marqués
de Torres, & preciso ser-se muito mau pintor para nao fazer
guadro com interesse, de tal maneira essa zona é caracteristica.

Arteopinidao — Desenha sempre a paisagem a vista?

Carlos Botelho — Andei vinte anos na zona da Costa
do Castelo, onde vivia, com o cavalete na mao a pintar. Decorei
aquilo tudo. Conhecia o latoeiro, o funileiro, o homem que fazia
torneiras, os gatos, os papagaios, aquela malta toda por dentro
e por fora, o que da nos quadros mais consciéncia. Depois
na Parede e agora aqui nas Avenidas Novas, ja fago tudo
mentalmente. Basta-me pegar no caderno dos “croquis” e ir
a um sitio qualquer, fazer um apontamento da estrutura
das coisas, alterando por vezes elementos e dando-lhes depois
o espirito que entendo. Nao € para admirar porque vinte anos
nao e parodia, e muito tempo.

Arteopinido — Pensa continuar na mesma linha tematica?

Carlos Botelho — Posso continuar na mesma linha quanto
a origem do quadro, mas nao quanto asua estrutura, porque como
ja devem ter percebido pela maneira como exponho os assuntos,
nao sou nada de férmulas, e tive a felicidade de nunca ter tido
um professor de pintura que me dirigisse, e por isso continuo
sempre em procura, igual a mim proprio.

Ha uma preocupagao que tenho na pintura, que e pintar
sem tinta, pintar a luz... E este problema dificilimo que me atrai:
transparéncia, atmosfera, envolvimento. E este o problema
que me vai ocupar o resto da vida.

Arteopinido — O que pensa da Aguarela?

Carlos Botelho — N&o me fale na Aguarela, porque considero
esta tecnica uma questao de virtuosismo dentro das artes
plasticas, em gue a pessoa se aproveita de coisas que nao foram
comandadas, que foram deixadas ao acaso. Ora isto parece-me
uma facilidade pouco seria. O "nao mexas mais porque apareceu
uma mancha que ficou bem" —nao me interessa. Gosto de ir
daqui para ali porque € o que sinto, 0 que quero viver.

Arteopinido — As pinturas saem-lhe com dificuldade?

Carlos Botelho — Tive sempre uma certa facilidade

22 naexecucdo, que é uma coisa que nos ndo sabemos explicar bem

porque tem a ver com a propria maneira de ser da pessoa.
Tenho grande facilidade em fazer um quadro, que sai depressa
e sem grandes tragédias de execugao. O que eu digo aos
meus netos é que isto também & consequéncia de ser muito
assiduo. Se a gente nao tiver "metier” também nao vai la.

Uma coisa que néo dispenso é a concentragdo, e para isso
tenho janelas duplas no atelier. E se nao estiver descontraido
nao sai.

Se estou com disposicao, as vezes sai e eu ndo percebo como.
Explicamos as coisas so até um certo ponto, o resto e um condéo,
uma disposi¢ao natural, algo a que estamos ligados e que nao &
acaso... faz parte de nos.

Arteopinido — Ao longo da sua vida deve ter conhecido varias
correntes artisticas. Algumas dessas correntes influenciaram-no?

Carlos Botelho — Acho que a maior parte das correntes
artisticas s@o uma coisa justa, ndo digo todas porque algumas
sdao oportunistas.

Na minha vida profissional fui assediado para a decoragao
mural e tapegaria, e vi que nao podia resolver estes problemas
tal como resolvia os quadros de cavalete.

Foi um periodo da minha vida em que fiz muitos estudos
e fui influenciado talvez pelo Boccioni, pela arte italiana,
pelo Léger e na paleta o Picasso, o Matisse e o Van Gogh
(este ultimo punha um grande dramatismo na pintura,
que também me interessa embora seja um nadinha romantico).

Durante o periodo entre 50 e 60 (a minha vida em geral
é marcada por décadas), estudei bastante, estilizei e encontrei
um caminho simbdlico para a cidade de Lisboa, que foi aplicado
aos murais. As correntes artisticas ajudaram-me bastante no
processo construtivo e decorativo dos pavilhoes, durante a parte
da minha vida em que eu quase nao fazia outra coisa:
Vincennes em 31, Lyon em 35, Paris em 37, Nova-Yorque
e S. Francisco em 39, e em 40 na Exposi¢gao do mundo portugués.

Isto eram painéis enormes que desapareceram, nem sequer
tenho as fotografias. Apesar de estar muito perto das correntes
artisticas contemporaneas e ligado ao que se fazia em Paris
e Nova-Yorque, nunca me deram denominagdo nenhuma.

Nos quadros, alias, nunca essas influéncias (excepto talvez
na paleta) tiveram qualguer expressao.

Nos quadros sou muito individualista.

Arteopinido — Que acha da pintura que se faz em Portugal
hoje em dia?

Carlos Botelho — A pintura esta numa procura permanente,
em que uns acertam melhor e outros pior, uns sao mais sinceros,
outro menos. Na verdade ha tambem muito oportunismo.

Penso que os saldes colectivos sao prejudiciais porgue geram
no artista o extravagante, que nao e sincero, no meio
de uma imensidade de coisas expostas. Lembro-me de individuos
que, quando ha préemios, fazem o gquadro de proposito
para o prémio e para isso alteram a sua maneira de ser, deixam
de ser 0 que sao para procurarem alguma coisa que berre,
para ganhar o prémio. Em todos os quadros em que
ganhei préemios, e os maiores foram no estrangeiro. os quadros
nao eram feitos expressamente para o prémio.

Achava que era preferivel haver uma espécie de juris que
frequentavam as exposi¢coes colectivas e, depois de terem visto,
assinalavam as pessoas que achavam que mereciam 0s prémios,
gue eram dados ao cabo de um ano de exposigoes.

Dava a coisa uma feigdo mais séria, evitando especulagoes.

Arteopinido — Qual o balango que faz da sua vida?

Carlos Botelho — O facto de no comego da vida ter tido o lugar
de consultor daguele organismo deu-me uma certa seguranca,
mas antes tive que lutar muito. Fiz muitas coisas que nao me
agradava fazer. mas tinha de ser. A minha vida foi toda feita
a pulso, sem grandes auxilios mas com uma grande tenacidade.

Podia ter ficado pelo caminho, corri esse risco. e agora
que estou com oitenta anos e mais dois meses & que vejo
que a luta foi muita dura. So tive a recompensa em 1939
e comecei em 1918. E quando se comeca ndo se sabe o que esta
guardado. Quando me perguntam porque deitei fora
muitas coisas que fiz. eu digo: "Sabia la se era ou ndo era pintura,
se tinham ou nao tinham interesse”.
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Conforme as pessoas, mais
ou menos interessadas por
estes acontecimentos, terao
notado, realizou-se em Lisboa
e depois viajou até ao Porto a
| Bienal de Desenho,
envolvendo grandes meios e
constituindo sem duvida a
continuagdo de uma
intervengdo mais activa da
gSecretaria de Estado da
Cultura nas Artes Plasticas,
que ja se adivinhava com a
vinda de Vostell a Portugal.
Agradando a uns que a
classificam de “éxito
internacional”, é repudiada por
.outros que a consideram uma
“perfeita ndusea”.

Sem tomarmos posi¢ao
face a esta alternativa, que
devolvemos aos visitantes da
LIS-79 em Lisboa e no Porto,
nao queremos deixar de
levantar algumas questdes que,
tomando-a como pretexto, se
projectam sobretudo no futuro:

Sera a atribuigao de
prémios, para os quais 0s
artistas concorrem com obras,
a melhor forma de estimular as
artes plasticas, ou estimulara
antes o sensacionalismo,
através da promessa de
retribuigdo material?

Devera a Secretaria de
Estado da Cultura ter uma
posigao parcial defendendo
certos tipos de intervengao
estética (que assim se tornam
oficiais) em detrimento de
outros? Nao devera antes
assumir uma imparcialidade
baseada num critério de
qualidade aberto as varias
correntes? Qual o critério de
escolha do juri? Quem o devera

escolher? Qual a articulagao
desta questdo com a anterior?
Tera o juri, nas opgoes
concretas que se lhe
deparam, escolhido segundo o
melhor critério?

Num concurso cuja
admissdo esta sujeita a uma
selecgao, devera haver
convidados que ultrapassem
este processo selectivo, por
“direito proprio”? Caso isso
seja correcto, quem os devera
escolher e com que critérios?

Existindo dois tipos de
acgdo cultural, um centralizado
no qual se insere a LIS-79, e
outro descentralizado no qual
consistiria, por exemplo, o
fomento de exposigdes e
coléquios sobre a arte a nivel
das colectividades populares,
tera sido produtivo o
investimento de dinheiro e
esforgo efectuado na LIS-797

Sera que existe um certo
“complexo provinciano” que
leva a ser menos rigoroso com
os estrangeiros que com os
nacionais?

Nao deveria uma exposigao-
-investimento deste género ser
acompanhada de multiplas
actividades de animagéo
cultural, na linha das melhores
experiéncias museoldgicas,
que criasse em torno dela uma
dindmica mais vasta
permitindo uma maior
participagédo do publico
(informagao oficiosa — 2000
pessoas num so dia). Alias
certos aspectos na arrumagao
do espago e das obras,
poderiam ser igualmente
guestionados. Foi bom rever
alguns desenhos de Almada,
embora seja penaque a maioria
nédo seja dos melhores que
continuam paralisados, para o
grande publico, em varias
colecgoes. Bom também foi ver
alguns estrangeiros e rever
alguns nacionais.

COMO PARTICIPAR
NA ARTEOPINIAO

ANTONIO DE ABREU
VAZ SERRA

Estudante de todas as
matérias e cursos. Desde que te
interesse aquilo que estudas e
julgues ter descoberto algo que
seja importante dar a conhecer,
escreve para a Arteopinido e
conta-nos. Discute o proprio
ensino, apresenta novas formas
de encarar velhos problemas.
Inova. E depois transmite.
Actua.

Autodidacta. Tens desenhos
ou pinturas em casa que
gostarias que saissem da
gaveta. Manda-nos os originais
ou fotografias, para
publicarmos. Escreveste ou
gostarias de escrever um texto
sobre qualguer assunto.
Manda-nos. Se for interessante
publicamos. Abaixo as gavetas!
Diz-nos quais os problemas de
um artista que nao tem
disponibilidade para o ser.

Professor do ensino médio
ou preparatorio que estas
isolado em qualquer canto de
Portugal. Tens problemas no
ensino e nao os podes discutir
com ninguém. Conta-nos a tua
experiéncia (ndo s6 no ramo da
educagéao visual) para que
outros possam ganhar com ela
ou pergunta-nos o que
precisares de saber que nés ca
nos arranjaremos para te
informar. Professor
universitario, artista, estudioso
de qualquer ramo de
conhecimento; da a conhecer
aos outros o resultado da tua
pesquisa, utiliza a Arteopinido.

Isto para que Arteopiniao
nao seja Académica, seja
importante e renovadora.
Esperamos noticias.

Arteopinido — Associagao
de Estudantes de Artes Plasticas
e Design — Largo da Biblioteca
Publica, n° 2— 1200, Lisboa
Permanéncias das 10 as 12 e das
14 as 16, dias uteis.

ASSINATURAS

Assinar a Arteopinido por
3 numeros custa 150300.
Remeter vales e cheques para
a sede da Arteopinido, ou
aparecer a hora das
permanéncias (ver morada e
horarios em "Como participar
na AO", acima).

Um amigo de Arteopiniao,
empregado bancario de 34 anos,
artista autodidacta, que com
grande esforgo pessoal, tem
aberto o seu caminho dentro da
arte e gue soO recentemente teve
a alegria de ver expostos
trabalhos seus no posto de
turismo de Peniche, enviou-nos
recentemente alguns desenhos
e 0 seu apoio aos textos que
temos publicado sobre o “artista
popular’. Em breve recebera
mais noticias nossas.

MUSEU
DE ARTE MODERNA

Parecem nao ser destituidos
de fundamento os boatos que
correm insistentemente de que
a Fundagao Gulbenkian vai abrir
em breve o tdo desejado Museu
de Arte Moderna, supondo-se
que tal possa ser ainda um
presente que 1980 nos vai dar.

PUBLICAGOES RECEBIDAS
RECENTEMENTE

Area
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Nao & vulgar um jornal
cultural com uma politica
cultural tdo aberta como o jornal
Area, de Torres Vedras.
Saudamos a iniciativa e
desejamos-lhe longa vida.
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Da “Fenda — Magazine
Frenética" recebemos o numero
2, com requintada apresentacgao
grafica e que mantém a frenética
criatividade a que nos habituou.

actual de Jean Paul Sartre:
“As Palavras”, integrado na
colecgao “Autores Universais”.
Também pela livraria
Bertrand foi editada uma
Antologia de textos de
Alexandre Herculano com o
titulo “Um homem e uma
ideologia na construgao de
Portugal”. Os textos foram
escolhidos por Candido
Beirante e Jorge Custodio, da
Faculdade de Letras de Lisboa
Uma publicagao de
fundamentado interesse para a
compreengao de Herculano
e da sua época.

A MEMORIA DO ELEFANTE
ANTONIO LOBO ANTUNES

memoria
de e'efante

—

1

Da revista Viragem, de jovens
universitarios e recem-
-profissionalizados, recebemos
o numero 5 que integra uma
excelente entrevista com o
cineasta Alves da Costa e um
desenvolvido Dossier sobre o
tema "A juventude e a tropa”.

A livraria Bertrand publicou a

24 s edi¢cao de uma obra sempre

Carta aberta ao inconsciente
(2 memoria) colectivo de uma
geragao e as que se lhe
seguiram. Temos por vezes a
impressao de conhecer as
proprias expressoes, sem saber
donde. Nao sabiamos que ja
sabiamos aquilo de que nos fala,
com uma frieza logica e uma
verdade clinica, que nao exclui
a redundéancia da
linguagem. Rodrigues da Silva
que através do suplemento
cultural do "Diario Popular”
tornou o livro conhecido a
numerosas pessoas, dizia de
“A memoria do Elefante™:
“Somos todos nos que, de
algum modo, ali estamos
também. Apenas onde em nds o
trago e esbatido, ali &
pronunciado; onde em nos
existe o fluido, ali reside o rigor,;
onde em noés ha o aceno,
desenha-se ali totalmente o
gesto. Onde nos, a salvo nos
pomos, ali, despudoradamente
e corajosamente, alguém se
expoe"”. Edigao Vega.
Prego 160%00.

SIGNOS E SIGNIFICACAO NO
CINEMA
PETER WOLLEN

CARTILHA DE ARTES
GRAFICAS
ANTONIO VILELA

HORIZONTE DE CINEMA

Signos
e
Significagdo no Cinema

Peter Wollen

O 2¢ livro da colecgao
“Horizonte de Cinema" editada
pelos “Livros Horizonte”
chama-se “Signos e
significagdes no cinema' de
autoria de Peter Wollen

Depois de “"Cinema e
Transfiguragao” de Eduardo
Geada, colectanea de textos
sobre cinema, dos quais alguns
tinham sido publicados numa
revista, infelizmente ja
desaparecida, o “Cinefilo”, este
livro de Wollen propde-nos uma
abordagem semiologica do
cinemaque se nao e, e nao podia
ser, exaustiva, e aliciante e, com
algumas reservas, correcta.

O preco é de 100500 o que
ndo e nada caro nos tempos que
correm.

CARTILHA oe Aries GRAFCA

Este livro editado pelo
Sindicato dos Trabalhadores
Graficos e Afins do Minho, é
um livro importante (e unico
para guem se interessa
pelas Artes Graficas. Faz uma
pequena historia da tipografia e
uma abordagem bastante
detalhada de todas as técnicas
de impressao e actividades
afins. Devido a forma como foi
concebido & um valioso objecto
de trabalho e consulta. O preco
é de 250%00.




Fig. 1 Castelo de Bran (Drdcula)

Fig. 2 Toros entrelagados simbolizando as 3
provincias: Valaquia, Moldévia
e Transilvania

Fig. 3 Estatueta do IV Milénio aC

(1)— ver Daniel Perdigao, “Dracula:
principe e vampiro"” in Histéria n" 10,
Agosto de 1979

De férias pela Roménia

O pais, a sua historia e a sua arte

A escolha de um local para férias tem
sido para mim, sobretudo quando isso
implica uma deslocagao ao estrangeiro,
uma tentativa de aliar o util ao agradavel.
Dai, este ano, a opgédo pela Roménia, onde
o percurso pelos mosteiros da Moldavia
me daria o conhecimento de obras de arte
unicas no mundo, pelas suas pinturas
exteriores; uma semana de descanso no
litoral do Mar Negro permitir-me-ia
também visitar alguns dos locais de
colonizagao grega.

HISTORIA

A Roménia é um pais de largas
tradigdes historicas, embora a sua
existéncia como unidade politica remonte
apenas ao século passado. O seu territério
coincide com a antiga Dacia, conquistada
pelo imperador Trajano no inicio do
século Il. A romanizagéo fez assim
aparecer, nessa regido do leste europeu,
um povo de lingua e cultura latinas. Mas,
nos seculos seguintes, a zona foi
sucessivamente atravessada por hordas de
barbaros: Godos, Hunos, Avaros, Eslavose
Tartaros, tendo os Eslavos marcado
profundamente a cultura romena. A partir
do século IX, formam-se os primeiros
principados romeno-eslavos, enquanto
grupos magiares e germanicos se fixam
nos Carpatos e areas vizinhas,
infiltrando-se pela Transilvania.

No século X1V, surgem os principados
romenos da Moldavia, sob a dinastia dos
Bogdan, e da Valaquia, sob a dos Basarab.
E precisamente na Valaquia, durante o
século XV, que governa um dos
personagens mais controversos da
historia romena: Vlad Tsepes Dracula, o
célebre Dracula (1).

Conhecido a partir da época romantica
como vampiro e, de acordo com essa
tradigao, transformado ém heroi do cinema
de terror, Vlad IV é considerado hoje pelos
romenos como um herdi nacional, um
protector do povo contra os boiardos e os
turcos, responsavel pelo desenvolvimento
econdémico da regiao, pelo levantamento
de barreiras aduaneiras na cidade
comercial de Brasov. Este facto e o cruel
costume de empalar 0s seus inimigos,
valeram-lhe o cognome de "empalador”
(Tsepes) e originaram as lendas que a seu
respeito se contam, divulgadas por
mercadores da Transilvania, de origem
germanica.

O castelo de Bran — visitado pelos
turistas como castelo de Dracula — data
do século Xlll e foi sua residéncia e
esconderijo quando os turcos o gueriam
prender. (Fig. 1)

A independéncia dos principados
romenos teve de vencer a tentativas de
dominio por parte dos turcos, sobretudo
na época de Estevao o Grande (1457-1504)
e de Miguel o Bravo (1593-1601), que

unificam pela primeira vez a Valaquia, a
Moldavia e a Transilvania. E precisamente
desta época gue datam os célebres
mosteiros fortificados, com pinturas
exteriores. Muitos deles apresentam como
motivo decorativo 3 toros entrelagados que
simbolizam a unido das trés provincias.
(Fig. 2)

Mas, a partir de 1696, a Transilvania
passou para o dominio austriaco,
enguanto os turcos reconquistavam as
terras danubianas e carpatica. De 1711 a
1821 os principados sdao governados pelos
gregos Fanariotas de Constantinopla,
agentes do helenismo na vida religiosa e
intelectual. ‘

Os ideais de liberdade propagam-se na
Romeénia a partir de fins do século XVl e
dao origem a inumeras revoltas, que
culminam na grande insurreigdo de 1848
— conhecida hoje na Roménia como a
revolugdo burguesa e que faz, sem duvida,
parte do movimento revolucionario que
por esse ano agitou toda a Europa. Na
Transilvania, chegou mesmo a ser
proclamada a unificagao do territorio e a
independéncia nacional.

A revolta foi sufocada com a
intervengao russa, dado que a Moldaviae a
Valaquia estavam sob controlo conjunto
de russos e turcos. No entanto, ela tinha
chamado a atengdo para o problema
romeno e o tratado de Paris de 1856, que
poe fim a guerra da Crimeia, determina que
as regides da Bessarabia meridional e do
delta do Danubio sejam reintegradas na
Moldavia, sendo os principados romenos
considerados a partir de entao
protectorado das poténcias europeias. O
seu governo é confiado a Cuza Voda
(1859), derrubado em 1866 e substituido
por Carlos Hohenzollern.

A participagao da Romenia na guerra
russo-turca, ao lado da Russia, vale-lhe a
Dobrudja e garante-lhe o reconhecimento
da independéncia pelo tratado de Berlim
de 1878. Em 1881, Carlos | recebe a coroa
real. A sua morte, o seu sobrinho Fernando
(1914-1927), aconselhado por Take
lonescu, Filipescu e Bratiano alinha ao
lado da "Entente”. Ganha a Transilvaniaea
Bucovina e, assim, o territério da Roménia
passa a ocupar, depois da primeira Grande
Guerra, o da antiga Dacia.

Em 1920, abrange 295.000 Km2 e possui
cerca de 16 milhdes de habitantes, 67% dos
quais de origem romena. Durante 20 anos,
o pais tenta recuperar-se do atraso
economico, tarefa interrompida pela
participagao na segunda Guerra Mundial.

Em 1940, Carlos |l abdica a favor do seu
filho Miguel, que se vé constrangido a
chamar ao poder o general fascista
Antonescu, favoravel ao Eixo. Vencida em
1944, a Roménia assina um armisticio com
os aliados e declara guerra a Alemanha.
A festa nacional da Roménia comemora-se
precisamente a 23 de Agosto, data da
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Fig. 4 Figura tipo tanagma

Fig. 5 Planta da Igreja
do Mosteiro de Puma

Fig. 6 Corte axionométrico.

Probota

Fig. 7 Iconostése.
Dragomirna
Fig. 8 Cupula decorada

com o Pantacrator.
Dragomirna

libertagao.

Esta deve-se em grande parte as forgas
da resisténcia. As eleicoes de 1946 darao o
triunfo ao partido comunista. Em 1947, o
tratado de paz assinado em Paris restitui 3
URSS a Bessarabia e a Bucovina do Norte,
recebendo a Roménia em troca o Norte da
Transilvania, ocupado pela Hungria.

Nesse mesmo ano, o rei Miguel é
forcado a abdicar e instaura-se a
Republica Popular da Roménia, com
Constituigdo de 13 de Abril de 1948,
substituida em 1965 por outra que
consolida o Estado Socialista e cria o
Conselho de Estado e a Grande
Assembleia Nacional, com fungoes
executiva e legislativa, respectivamente,

Bibliografia:
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VESTIGIOS ARQUEOLOGICOS

Embora se encontrassem na Roménia
vestigios que remontam ao V e IV milénios
aC (Fig. 3), apenas tivemos ocasiao de
visitar, no litoral do Mar Negro, alguns
pontos da colonizagao grega.

Os gregos desde muito cedo se
estabeleceram a volta do chamado ponto
Euxino, dado que essa regido era bastante
rica. No fim do século V1| aC, os Milesianos
estabeleceram a sua primeira colénia—
Histros (Histria) — nas costas de Sinoe,
entao um golfo, hoje uma lagoa.

Um seculo mais tarde, colonos de
Megara, vindos de Heracleia,
estabeleceram a cidadela de Callatis onde
€ hoje Mangalia.

A partir do século Il aC
desenvolveu-se em Tomi (hoje Constanga)
aquele que havia de ser o majs importante
estabelecimento grego na Dobrudja. A
regido passou do dominio de Alexandre ao
de Lisimaco, general que ficou com o
controlo dos territorios da Tracia. Sabe-se
que Callatis se levantou contra esse
dominio, mas ndo se conhece como a
guerra acabou. A cidade, porém, perdeu
bastante ao tentar, contra Bizancio, o
dominio economico sobre Tomi.

Pelos séculos |-l aC, os Citas
estabeleceram-se na regiao.

Quando a Macedénia se tornou
provincia romana em 148 aC o mundo a
volta do Mar Negro resistiu sob a direcgao
de Mitridades, mas acabou por ser
dominado— a Dacia foi conquistada por
Trajano, como referimos — e floresceu sob
o dominio romano.

Esta fase da historia da regido é
conhecida nomeadamente pelas famosas
ruinas de Histria, pelo museu de Constanga
e pelas ruinas e museu de Callatis
(Mangalia) que visitamos.

Callatis notabilizou-se no século Il aC
pela producgao de estatuetas, de grande
variedade, representando divindades,
mascaras de teatro, animais, e
distinguindo-se pela finura da pasta,
elegancia e harmonia dos contornos.
(Fig. 4)



Fig. 9 Doadores — Mosteiro
de Sucevita

Fig. 10 Mosteiro Muralhado
{Sucevita)

Fig. 11 Juizo final. Voronet
Fig. 12 Mosteiro do Moldovita

— parte inferior: cerco de
Constantilopla

Fig. 13 Arvore de Jasse.
Moldovita
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O Museu de Callatis apresenta algumas
pecas de qualidade, desde fragmentos de
estatuas a restos de frisos, capitéis, etc.
Também ai se encontram pecas de
ceramica reconstituidas a partir dos seus
fragmentos — diga-se, como comentario a
margem, de forma bastante imperfeita, e
faltando mesmo nalgumas vitrinas o vidro
da frente — estatuetas de terracota do tipo
Tanagra e uma vasta coleccéo de
moedas — infelizmente ainda cobertas de
derdete e amontoadas em vitrinas, sem
qualquer selecgao.

As melhores pecgas foram, segundo
deduzimos, transferidas para o museu de
Historia, em Bucareste.

Bibliogratfia:
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ARTE

O mais notavel conjunto artistico da
Romeénia é constituido pelos Mosteiros da
Moldavia, gue datam dos finais do
século XV e do século XVI —Sucevita,
Moldovita, Voronet, Humor, Arbore, etc.

Estes mosteiros sdo unicos no mundo,
pelas suas pinturas exteriores, mas a sua
construgao, no chamado “estilo moldavo”,
bem como a propria iconografia das
pinturas e os icones que decoram 0O seu
interior, revelam forte influéncia bizantina,
a que se aliaram os sistemas construtivos
romanico-gotico ou, mais tarde, gotico-
-renascentista.

Pode considerar-se uma evolugao
dentro desta arguitectura, assim definida:

1¢periodo — entre Bogdan | e Alexandre
o0 Bom (em cujo reinado apareceram varias
fundagdes monasticas — Moldovita,
Humor,etc.);

2° periodo — de rigoroso classicismo,
coincidindo com o reinado de Estévédo o
Grande, durante o qual se definiram os
principais tipos de desenhos e tendéncias
estilisticas: a igreja de mosteiro, a igreja da
cidade, a igreja de corte, aigreja memorial,
a capela de corte; e a tendéncia
permanente para tornar as proporgoes
esbeltas, através de uma acentuagao da
altura e do comprimento;

3 periodo — de classicismo requintado,
sob Petru Rares, quando os tipos
estabilizaram, as tendéncias estilisticas se
acentuaram, as solugdes construtivas e a
decoragdo em talha se enrigueceram e
diversificaram, assumindo as suas formas
mais requintadas.

4° periodo — de decadéncia, iniciado
por dois monumentos espléndidos
— Sucevita e Dragomirna— em que
ousadas solugdes arquitectonicas
parecem incriveis, em gue os efeitos
alcancem o patetismo de uma decoragao
teatral.

A planta (fig.5 e 6) destes mosteiros é
normalmente constituida por um nartex,
com entrada lateral, a que se segue um
pronaos, uma camara funeraria e a naos,
na qual se encontra o santuario, separado
do publico pela iconostase (fig 7).

A planta da naos & normalmente
trilobada e, no cruzeiro, surge a cupula de
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Fig. 14 Mosteiro de Agapia

Fig. 15 Pintura de Nicolau Grigorescu
Fig. 16 Nicolau Grigorescu (auto-retrato. .y

como profeta Daniel)
Fig. 17 Ateneu de Bucareste
Fig. 19 Cabo Aurora— Hotgéis
Fig. 18 Suceava
Fig. 20 Casa da Cultura de Bacau

Fig. 21 Museu de aldeia— interior
de casa

elevada altura, normalmente decorada
com o Pantocrator (fig 8).

A entrada da naos, do lado direito, a
pintura representa os doadores (fig 9).

Estes mosteiros sao quase sempre
fortificados, sendo rodeados por fortes
muralhas (fig. 10).

Quanto a pintura, uma analise atenta
leva-nos a concluir por programas e
tendéncias estilisticas comuns.

Traga-se uma evolugao, do estilo
austero da época de Estévao o Grande,
passando para o estilo de corte, faustoso
e ricamente detalhado dos seus
descendentes imediatos, para acabar no
estilo gracioso e amaneirado da época de
Petru Rares.

Ainda ndo se estudou a evolugao
cormatica, mas verifica-se que nas
pinturas exteriores ha uma cor dominante:
vermelho em Humor, verde brilhante em
Arbore, branco e verde-relva em Sucevita,
azul celeste em Voronet.

Ha influéncias exteriores gque mostram
a assimilacdo de elementos russos e
ocidentais.

Quanto a tematica, ela é religiosa e
expressa a natureza da cultura medieval
romena.

Sao importantes as composigoes sobre
o Juizo Final, de que destacaremos a do
Mosteiro de Voronet, por isso mesmo
conhecido como a “Sistina do Oriente”
(fig. 11).

Outro tema interessante & o cerco de
Constantinopla de 626, em gue os sitiantes
nao sao representados como Persas (dado
que os Moldavos do século XVI mal sabiam
acerca dos Sassanidas), mas como Turcos
— 0s inimigos permanentes na epoca
(fig. 12).

Outro dos temas de grande efeito
decorativo ¢ a Arvore de Jassé. De
inspiracao ocidental, envolve o significado
da filiagao sagrada de Jesus e da sua
missdo messianica. Particularmente
interessante é o facto de ser associado
com o friso de filosofos antigos, entre os
quais tambem aparece a Sibila. Esta
associacao trai a visdo do Renascimento,
que pretendia reconciliar a sabedoria paga
com o saber dos profetas e o Evangelho
(fig. 13).

Outros temas tratados estao
relacionados com a vida de Cristo ou de
Santos, como S. Joao Novo, S. Nicolau,
Santo Antao, etc; sinodos ecuménicos,
como o de Constantinopla, tratado no
entanto como um conselho da corte
moldava.

Do ponto de vista da composicao, estas
cenas desenvolvem-se normalmente em
“guadradinhos”, segundo um processo
semelhante ao da actual banda desenhada
(fig. 12); as figuras isoladas — santos,
filbsofos — surgem em nichos que se
inserem nas arcaturas das fachadas ouem
arcaturas pintadas.

O estado de preservagao destas
pinturas € muito bom, sobretudo na parede
sul, onde ndo estdo tao sujeitas as
intempéries e a conservagao dos mosteiros
pertence a monges ou monjas da igreja
ortodoxa, gue recentemente receberam o
“Pomo de ouro” da UNESCO.
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Nao podemos terminar este estudo dos
mosteiros sem referir o de Agapia,
mosteiro feminino do século XVII, que
depois dum incéndio em 1821, foi
reconstruido a partir de 1852 (fig. 14).

Este mosteiro é sobretudo importante
pelas suas pinturas interiores, que
representam uma ruptura com o estilo de
influéncia bizantina e uma abertura
decidida as influéncias do Ocidente, do
Renascimento — Rafael e Ticiano—e do
Barroco — Rubens (fig. 15).

O seu autor foi Nicolau Grigorescu, que
aqui trabalhou entre 1858 e 1861, com
apenass 20 anos de idade. A pintura nao
esta assinada, mas Grigorescu auto-
-retrarou-se como profeta Daniel (fig. 16).
Alias outra das suas inovagdes foi a
utilizacdo de modelos para as suas figuras
religiosas.

Depois de trabalhar em Agapia,
Gigorescu partiu para Paris, trabalhou na
floresta de Fontainebleau e acompanhou a
evolucdo da pintura francesa da epoca,
passando do naturalismo da escola de
Barbizon a uma pintura nitidamente
marcada pelas experiéncias
impressionistas, como o demonstram as
suas obras desse periodo, hoje expostas no
Museu de Arte de Bucareste.

A ARTE HOJE — o que vimos...

Arquitectura— De modo geral,-ha
noticias das cidades romenas em
documentos dos séculos XIV e XV, mas
certamente por grande parte das
construgdes serem em madeira, 0s
vestigios da época medieval
desapareceram. As cidades s@o, portanto,
modernas.

Dominam os edificios publicos de
caracter monumental, em estilo neo-
-classico ou ecléctico, como no caso do
Ateneu de Bucareste (fig. 17), que evoca o
Pantedo de Roma. Em certos edificios,
nota-se o revivalismo do “estilo moldavo”,
nomeadamente em muitas igrejas
modernas, ou a mistura de influéncias
bizantinas e arabes.

Por todas as cidades surgem grandes
prédios de apartamentos, como forma de
solucionar o problema da habitagao
(fig. 18).

Fig. 22 Estatua de Estévdo o Grande,
de Birleanu e V. Florea

Fig. 23 Escultura aos mortos da Guerra 14-18
do escultor Burca

Fig. 24 Neptuno — Hotel e escultura
Fig. 25 Cartaz comemorativo do 23 de Agosto

Mas as construgdes mais originais
encontramo-las precisamente na zona do
Mar Negro: nos hotéis de luxo, que se
escalonam em anfiteatro em direcgéo ao
mar; de linhas horizontais, organizam-se
em curiosas combinagdes de volumes, -
como acontece em Cabo Aurora ou Olimp
(fig. 19).

A arquitectura oficial de pds-guerra
identifica-se bastante com a arquitectura
portuguesa da mesma época. Edificios de
linhas direitas, blocos paralelepipédicos,
com pilastras destacando-se na fachada
(sobrevivencia modernizante da colunata),
constituem a regra geral. Um bom exemplo
€ o Palacio da Cultura de Bacau, que
podemos aproximar da Reitoria da Cidade
Universitaria de Lisboa (fig 20). )

De louvar o que tem sido feito pela
preservagao do patrimoénio arquitecténico
popular, pela criagdo do Museu da Aldeia.
Ai se reunem construgées em madeira ou
adobe, importadas de toda a Roménia e ai
reconstruidas — casas, estabulos,
cozinhas de verao, eiras, capoeiras,
pombais, portas de quinta, cruzes e
calvarios em madeira e pedra, igrejas em
madeira, oficinas artesanais, etc. No
interior, estdo expostas pegas de
mobiliario, tecidos, trajos regionais,
ceramica e todos os objectos de uso
domeéstico. (Fig. 21). E abrangido um
perido do seculo XVI| ao século XX,
atendendo as diferengas de estilo,
estrutura e inventario, consoante o meio
geografico — montanhas, planicie e lagos.

Escultura— A escultura oficial segue
a mesma via da arquitectura, nao se
distinguindo muito da escultura
portuguesa dos anos 30-60. Uma figura
sobre um pedestal, seja de um rei oude um
humanista, a cavalo ou de pé, normalmente
com uma capa— € a mesma preocupagao
de solene monumentalidade (fig. 22).

No caso das esculturas relativas a
Guerra e a libertagdao (1944), sobre um
pedestal idéntico, surge a figura de um
soldado, avangando, de espingarda em
riste (fig. 23). Em Bucareste, existe um
vasto conjunto em baixo-relevo —o
monumento a 2° guerra mundial. Do lado
direito, esta representada a histéria da
Roménia, das invasdes romanas da Dacia
até ao século XIX; do lado esquerdo, a 2°
guerra mundial e a libertag&o.

A escultura moderna, vimo-la sobretudo
na zona do Mar Negro. Ai, junto de cada
hotel, existe uma pega escultorica, do
caracter modernizante, embora
geralmente figurativa (fig 24).

Pintura— Tivémos ocasidao de tomar
contacto com a pintura dos séculos XIX e
XX no Museu de Arte de Bucareste. Aisevé
ja claramente a penetragéo das influéncias
ocidentais, nomeadamente do naturalismo
e do impressionismo francés, que se
mantém até meados do século XX, tendo
comegado, como ja foi referido, com
Nicolau Grigorescu.

Quanto aos movimentos modernos,
véem-se seguidores do cubismo
(Cornealiu Mihailescu M. H. Maxy), do
surrealismo (V. Brauner) e da abstracgéo.

Uma secgao dedicada ao cartaz, exibia
ja um dos cartazes relativos as
comemorac¢des do 23 de Agosto desteano.
(fig.25).

Margarida Calado
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O pacto social

do arquitecto

Em artigo publicado no numero anterior
foi analisada a evolugéo e transformacgao
do pacto Sociedade/Arquitecto, como
fendmeno associado a alteragao das
estruturas da Sociedade envolvida no
estabelecimento do pacto inicial.

A alteragao real do estatuto socio-
-profissional do Arquitecto que
acompanhou esta altera¢ao nao foi a Unica
ao nivel do percurso historico da Profissao,
sendo no entanto a que mais
consequéncias negativas arrastou no que
toca ao enquadramento social do seu
exercicio.

Um percurso atraves da Historia da
Arquitectura, no ambito desta
problematica, permitiria detectar o
sincronismo existente entre estadios
sucessivos do seu discurso proprio e
aquele outro processo historico.

Contudo, porque a Cidade sempre foi
—continua a ser— o contexto por
excelencia do exercicio da actividade do
Arquitecto, e porque pela sua dimenséao e
complexidade propria é dotada de uma
enércia interna que a torna insensivel na
sua estrutura a questées do dominio dos
Sistemas Arquitectonicos, ela surge como
realidade na qual, por exceléncia, se
reflectem os estadios historicamente
SUCEeSSivos por que passou a insergao
social do exercicio da profissao de
arquitecto.

Esta serd, portanto, a perspectiva que
informa a escolha e desenvolvimento do
tema do presente texto.

1

O universo da Cidade Antiga,
estendendo-se desde os contextos da
Antiguidade Oriental até a Cidade
Medieval Europeia— pano de fundo parao
desenrolar do processo do Renascimento
—e englobando no seu ambito situagdes
especificas tao diversas como a Cidade-
-Estado da Antiguidade e a Cidade
Romana, por exemplo, constitui o meio no
qual se desenvolve a actividade do
Arquitecto-Artesao.

O conceito de Arquitecto-Artesao,
especificamente corresponde a um
estadio do exercicio da profissao
radicalmente oposto ao actual dado que,
por um lado, o Saber profissional néo foi
ainda objecto de uma codificagao teorica
susceptivel de permitir a sua transmisséo
autonoma e separadamente do exercicio
factual da actividade construtiva e, por
outro, consequéncia da situagao atras
referida, o acto projectual —dominio por
execeléncia da actividade do Arquitecto
dos nossos dias —nao é ainda uma
entidade dissociavel do proprio processo
de construir, caracteristica, alids, inerente
a toda a actividade artesenal.

Néo tendo ainda sido elaborada a
codificagao dos valores disciplinares da
Arquitectura— o que ndo quer dizer
que eles nédo estejam ja definidos e nao

informem ja, implicitamente, o exercicio
da Profissao — esta ndo podera ainda,
portanto, ter conseguido a sua Autonomia
Disciplinar.

Isto quer dizer, de acordo com a
perspectiva especifica que informa o texto,
que a Cidade Antiga esta sujeita, no que
toca a definigdo dos seus aspectos
estruturais, a influéncia de conceitos do
ambito de diversificadas "ldeias de
Cidade"” que tém como ponto comum a
circunstancia de serem elaboradas fora
do contexto da Profissao.

Nestes termos, a Arquitectura compete
0 assegurar a concrecgao fisica de um
determinado processo —na ocorréncia o
da fixagao de um grupo social numeroso
e complexo — de acordo com um sistema
estrutural definido exteriormente a ela, e
de modo a garantir o grau de
compatibilidade indispensavel com a
estrutura de relagées no interior da propria
Sociedade.

Esta questao obteve da Arquitectura
uma resposta inteiramente inserida no seu
ambito disciplinar, através da Morfologia
Urbana, instrumento da construgdo da
Cidade baseado na instituigao das
relagoes estruturais entre a tipologia dos
espagos publicos e a tipologia dos espagos
privados e informado por um valor
disciplinar fundamental, so posto em causa
nos principios do Século XX — A
Continuidade Construida como base do
Discurso Morfologico.

De facto, mesmo considerando
contextos culturais tao diferentes como
o0 podem ter sido os da ldeia de Cidade-
-Estado Hieratica, eminentemente
cosmologico-religioso, da Cidade Grega,
eminentemente politico, ou da Cidade
Romana, eminentemente simbolico-
-administrativo, a continuidade do
discurso morfologico esta presente em
todos eles, 0 que demonstra a clara e
actuante existéncia do conceito, bem
como a do decorrente Valor Disciplinar.

" Paralelamente, & também possivel
detectar a constancia da construgao da
Cidade com base num tecido denso.
continuo e homogeneo, organizado por
uma estrutura de Factos Urbanos — os
Elementos Primarios — que dele se
distinguem por dimensao, por posigao ou
por estatuto, factos urbanos
eminentemente do dominio do Sistema de
Espacos Publicos e que assumem aspectos
tao diversos como o Palacio-Templo das
cidades do Médio-Oriente, a Agora da
Cidade Grega, o Forum da Cidade Romana
ou, finalmente, 0 complexo sistema de
elementos primarios e espagos publicos
da Cidade Medieval.

Se é ao nivel do facto urbano primario,
guando ele corresponde ao edificio, que se
manifestam contetdos formais que podem
coloca-lo no &mbito do monumento, e por
esse motivo torna-lo sensivel a
preocupacoes do contexto dos Sistemas
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Arqguitectonicos, é ao nivel do tecido
urbano gue se manifestaa homogeneidade
morfologica decorrente da estratificagao
de tipologias definidas, fenomeno que
corresponde a uma primeira e fundamental
codificag&o dos valores disciplinares

que informam a produg¢do da Arquitectura
corrente em meio urbano.

A Cidade aparece, portanto, como um
universo complexo, no contexto do qual
homogeneidade formal e morfologica do
tecido urbano, por um lado, e expressdo
formal monumental do facto urbano
primario, por outro, sdo os elementos-
-chave para a instituicdo de um didlogo do
qual resulta uma clara “imagem da
Cidade”, expressao da estrutura de
relagdes internas que suportam a sua
formagao e crescimento.

Facto urbano primario e tecido urbano
necessitam, contudo, de um suporte real
para ainstituicdo do seu didlogo, semoque
ele jamais passaria do estado da pura
“Ideia da Cidade", modelo ideal, tedrico
e abstracto.

O suporte, constituido pelo territorio
no local preciso da implantagao da Cidade,
é por si s0, facto primario, com todas as
suas caracteristicas geo-morfolégicas e
de situagao geografica, das quais resulta
a sua estrutura interna como Sitio, com o
estatuto de pré-existéncia relativamente a
Cidade em cujo processo de formagao vai
influir, através da introdugéao de
deformagdes no modelo tedrico inicial
quando da sua sobreposigao ao territorio.

Alias, o estatuto de Realidade
Ontolégica atribuido ao sitio onde se
localiza a Cidade é um facto histérico
evidente e comprovado, tanto ao nivel da
formacgao de estruturas urbanas em locais
vocacionados para tal, por motivos
utilitarios ou mitolégico-religiosos, como
ao nivel da sua “vocacionagao” intencional
e artificial através de rituais especificos
que acompanham a fundagao da Cidade.

A identificacdo da estrutura de Sitio é
um fenomeno basico, resultando da
interacgdo do Homem com o territério, no
contexto de uma apropriagdo que é do
dominio da criagdo do seu Espago
Existencial, e conduz a um sistema de
elementos de dois niveis hierdrquicos; Os
Lugares, pontos do territorio gue devem
a sua identidade ao facto de neles se
desenvolverem actividades precisas, e os
Percursos, espagos canais que estruturam
o movimento entre os lugares no contexto
do quotidiano.

A estrutura de Sitio &, evidentemente,
informada pelas caracteristicas geo-
-morfologicas e de situagdo geografica do
territorio na definigcao das suas
caracteristicas objectivas em cada caso,

e constitui o instrumento atraves do qual o
suporte fisico informa a introdugao de
deformagdes no modelo urbano tedrico
inicial, tanto no caso de um territorio
marcado pela presenga de grupos sociais,
no qual a estrutura de sitio sera real, como
no caso de um territorio virgem, situagao
em que a estrutura em causa se encontrara
num estado potencial latente.

Sendo a criagdo do Espago Existencial
fenomeno basico na apropriagdo do meio
ambiente, seja ele urbano ou nao, a
estrutura de Sitio, transportada para o
universo urbano, induz a definigdo de um
modo de entender a Cidade como uma

Estrutura de Lugares, resultante da
sobreposigao da estrutura de Sitio com a
propria estrutura do grupo Social.

Este modo de entender a Cidade, nao
sendo passivo mas, pelo contrario,
informando a propria construgao do
urbano, adquiriu superior clareza no
contexto da Cidade Medieval Europeia
—no qual a estrutura interna de Lugares
se associa a um sistema de “partes de
cidade” que resulta da particular
organizagéo socio-profissional da época
— ao ponto de adquirir uma expressao em
termos morfologicos que possibilita a sua
leitura clara no ambito de uma analise
estrutural do fenomeno urbano.

Dagui resulta a instituicdo de um
sistema de valores urbanos tradicionais,
baseados nas relagdes entre Rua, Largo,
Praga e Bairro, os quais adquirem a sua
concregdo fisica no contexto de um tecido
que se baseia na continuidade do discurso
morfolégico, embora a hemogeneidade
global possa agora conter areas de
caracteristicas morfoldgicas diferenciadas
entre si, as quais estdo na base de uma
leitura possivel do processo de
crescimento urbano, ainda no contexto
de uma analise estrutural.

Sob este ponto de vista, e porque toda a
fixagdo urbana actua como centro da
organizacéo do territorio envolvente, no
contexto da definigdo de um Espago
Existencial necessariamente mais dilatado,
assume importancia a identificagdo dos
dois niveis em que a assim entendida
estrutura de Sitio se coloca; o Sistema
Estruturante da Fixagao inicial e o Sistema
Estruturante do Crescimento.

No contexto da Cidade Antiga em geral,
e da Cidade Medieval em particular, no
qgual o processo de crescimento urbano
generalizado é o crescimento organico
aditivo, o sistema portante do crescimento
€ o instrumento através do qual a estrutura
de Sitio assegura a continuidade estrutural
entre uma area urbana recente e a Cidade,
da qual é parte indissociavel.

A expansao urbana junto as portas, em
torno das Pragas dé arrabalde ou ao longo
das vias de acesso a Cidade é prova clara
do que acima foi dito, tal como ja o tinha
sido na Antiguidade a organizagao do
sistema Atenas/Pireu, concretizagao clara
de um Espago Existencial bem preciso, a
escala do Territério.

A importancia do facto urbano primario
no contexto da Cidade induziu
frequentemente uma atitude intencional
ao nivel do seu tratamento arquitectoénico,
a qual esta na base do ja referido conteudo
monumental e esta na base, igualmente,
do facto de a Historia da Arquitectura,
no universo da Cidade Antiga, ser
essencialmente uma Historia de Factos
Urbanos Primarios, embora artificialmente
isolados do contexto em que assumem o
seu verdadeiro significado.

Tal atitude intencional, porque
associada a um acto projectual, é o
elemento anunciador da Autonomia
Disciplinar da Arquitectura transportada
pelo Renascimento, e é responsavel pela
regularidade formal, por vezes geometrica,
do facto urbano primario, elemento
adicional da sua carga emblematica se
atendermos ao facto de que o tecido
urbano gque o envolve, se bem que
morfologicamente homegéneo, nao e



geralmente geometricamente regular —de
tal situacao, o Forum de Roma & um
exemplo particularmente expressivo.

Contudo, a regularidade geometrica
nao €, no universo da Cidade Antiga,

. apanagio do Facto urbano primario

objecto de intencionalidade, sendo ao

nivel da propria estrutura morfologica

. global que pode ser referida a sua
manifestacdao, no ambito do conceito da

Cidade como Instrumento.

Especificamente, o conceito da Cidade
como Instrumento esta na base do
fenomeno da Cidade Colonial em sentido
lato, em cujo ambito cabem situagoes tao
distintas e distantes como as colonias
gregas da Asia Menor, as colonias
Romanas, as “Bastides” Francesas e as
cidades do Reino de Maiorca.

Em qualguer destes casos, € evidente
a sua relagdo com a vontade politicaque é
o suporte da sua propria existéncia.

Em qualquer destes casos, tambem,

e considerando as suas consideraveis
diferencas estruturais, o padrao
geomeétrico é apenas o instrumento de
uma clara instituicao de relagoes
estruturais correntes no ambito das
cidades da época e contexto cultural
correspondentes, codificados numa “ldeia
de Cidade” que informa a sua
concretizagao.

O padrao geometrico nao e, portanto,
mais do que um suporte para a localizacao
judiciosa dos factos urbanos primarios e
sua estrutura de relagoes e para a definicao
da Regra de crescimento do tecido urbano,
cuja Regra de formagao esta
implicitamente definida pela via da
codificagao tipologica dos valores
disciplinares da Arqguitectura corrente.

Consequentemente, € possivel concluir
que o padrdo geometrico ndo &
instrumento de instituicao de relagoes
estruturais diferenciadas do contexto mais
geral nem & responsavel por qualquer
alteragao tipologica, sendo apenas
consequéncia da vontade politica
relativamente a cidade, a qual induz a
necessidade de organizar a informacao
basica para a construcao do urbano, que
assim passa do nivel abstracto da Ideia
de Cidade para o nivel projectual do
Suporte Geomeétrico.

2.

Com o Renascimento, a Arquitectura
conquista a Sua Autonomia Disciplinare o
Arquitecto adquire um estatuto Sécio-
-Profissional diferenciado, aquisi¢ao esta
estreitamente associada a todo o
fenédmeno da Tratadistica de Arquitectura.

Consequéncias directas deste facto
sao a dissociagao do processo construtivo
do acto projectual, que assim se torna
autonomo e suporte do exercicio da
Profissao, e a instituicao “de facto” de dois
niveis hierarquicos no contexto da
producgao da Arquitectura; a Arquitectura
corrente em meio urbano, instrumento
da concretizacao do discurso morfolégico,
e Arquitectura do ambito do Facto Urbano
Primario, ou da encomenda de excepgao.

E neste ultimo nivel que se vai verificar
preferencialmente a intervengao
profissional do Arquitecto, e isto porque,
sendo neste periodo o componente social
do Pacto Socio-Profissional largamente
privilegiado no contexto de consideravel

difusdo de atitudes de mecenato artistico,
€ no ambito de intervengdes
arquitectonicas socialmente
representativas que se concentra, as
atengoes justificativas da participagao do
Arquitecto.

Consequéncia desta situacao é o facto
de a Cidade do Renascimento, nos seus
contextos estrutural e morfologico globais,
instituir a permanéncia da estrutura
interna da Cidade Medieval Europeia,
inclusive ao nivel da organicidade
intrinseca do seu processo de crescimento.

O novo estatuto Socio-Profissional do
Arquitecto —a Arquitectura é considerada
tal como a Pintura e a Escultura uma Arte
Maior —tem, contudo, e para além da sua
participacao ao nivel da definicao
arquitectonica do facto urbano primario,
uma consequéncia extremamente
importante no que toca a definigao dos
novos limites do ambito teorico da sua
intervengao.

A Cidade no seu todo torna-se objecto
da preocupacao normativa do Arquitecto
atraves de toda a problematica da Cidade
Ideal, cujos numerosos exemplos sao
resultado de uma alteracao total no
processo de elaboracao da “ldeia de
Cidade”.

Nao s6 a producgao da Ideia de Cidade é
transportada para o contexto da profissao
como, em consequéncia deste facto, se
regista uma inversao na sua relacdo com
a estrutura da Sociedade que informara
toda a problematica da Cidade Ideal.

A Cidade Ideal nao e ja uma realidade
aprioristica, informada por valores
cosmologico-religiosos, como foi na
Antiguidade, por exemplo, e condicionante
da propria realidade social, sendo pelo
contrario um instrumento terapéutico
através do qual se pretende, pelo recurso
aos valores disciplinares da Arquitectura,
superar as caréncias da Cidade Medieval
quando confrontada com uma estrutura
socio-economica e politica que é ja
consideravelmente diferente.

Nao &, contudo, o elemento mais
evidente nas numerosas propostas de
Cidade Ideal — o absoluto rigor
geomeétrico que as informa nos mais
pequenos detalhes — o mais importante
no ambito das preocupagoes do presente
texto, na medida em que o Renascimento
é contemporaneo de enormes avangos no
conhecimento da Geometria e da teoria da
Perspectiva que estdao na base dos
contextos metodologicos que a
Tratadistica institui ao nivel da produgao
da Arquitectura e que, de acordo com uma
procura de coeréncia global entre Cidade
e objecto Arquitectonico, informam
enquanto suporte grafico a formalizagao
das solugoes propostas.

E antes ao nivel da manutengao de um
discurso morfolégico continuo,
interveniente na criagao do dialogo Tecido
Urbano/Facto Primario, que se manifesta,
quanto a nos, a mais importante
contribuicao do fenémeno Cidade Ideal
para a pratica profissional do Arquitecto,
testemunho da permanéncia dos valores
disciplinares tradicionalmente instituidos,
ao ponto de a Arquitectura corrente da
Cidade Ideal nem sequer ser referida de
modo explicito.

Ha contudo gue referir um processo de
inovacao tipologica que, ao nivel da
definicao do Modelo do Palacio do
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Renascimento, se reveste de extrema
importancia.

Por oposigao a Casa Gotica, que se
organiza sobre uma parcela de solo
estreita e muito alongada
perpendicularente 4 Rua — portanto
susceptivel de, por justaposigao sucessiva
de parcelas ao longo da Rua, vir a defenir
unidades morfologicas compostas por
grande numero de edificios — o Palacio do
Renascimento tende a ser, por
condicionamento tipolégico, um edificio
isolado, portanto a assumir o estatuto de
edificio/quarteirao, situagao que, devido a
utilizagdo da Geometria como suporte
projectual, conduz a produgao de
solugoes em planta quadrada ou
rectangular, as quais néo é estranha a
preocupagao dos tedricos da época em
torno do tema da Planta Central.

Este facto esta estreitamente
relacionado com a regularidade ortogonal
da morfologia das expansdes urbanas
planeadas do periodo pos-Renascimento,
ja prefigurada na intervengao de caracter
especulativo que € a operacao da Strada
Nuova de Génova.

A Cidade do Renascimento torna-se,
portanto no fruto de um compromisso
entre Cidade Real e Cidade Ideal, o qual
responsavel por intervengdes de dois
niveis; O do Facto Urbano Primario e o do
crescimento urbano, seja por extensao
— absorgao de novas areas envolventes
— ou por substituigdo —demoligdo de
edificios existentes e reconstrucao
posterior.

Em qualquer dos casos, o caminho esta
aberto para o recurso a Cidade Ideal como
Modelo, a concretizar por partes
consoante as situagoes e na medida do
possivel.

O Barroco, com todas as suas relagoes
com o processo de reforgo do Poder
Pessoal e a consequente producgédo de uma
Ideia de Cidade da qual é parte integrante e
essencial a intervengado ao nivel da
globalidade urbana, atraves de sistemas
hierarquizados de Espagos Publicos
associados a intervengdes do dominio do
Objecto Arquitectonico susceptiveis de
leitura como manifestagoes tangiveis
desse Poder, continuara a entender a
Cidade como um Discurso Morfolégico
continuo.

Prova-o de forma exemplar o Plano de
Roma de Sixto V—a primeira intervencao
urbana Barroca — através do
entendimento da importancia estrutural
dos factos primarios, sejam eles urbanos
e do contexto da Cidade entao existente ou
sejam ainda so factos primarios ao nivel do
territorio que se organiza perifericamente
aquela.

Em relagao aos primeiros, o Plano prevé
a instituigcao de relagdes estruturais muito
claras, atraves da abertura de um sistema
de grandes ruas que, sobrepondo-se ao
tecido urbano existente, ligam entre si
aqueles elementos, nao so visual como
funcionalmente — a dificuldade de
deslocagao entre os varios lugares de
peregrinagao era uma realidade e o Plano
pretende, também, soluciona-la.

Em relagao aos segundos, entendendo
claramente que, a curto ou medio prazo. a
expansao urbana os envolvera, o Plano
transforma-se em factos Urbanos, atraves
da instituigao de relagoes estruturais

similares e também muito claras entre eles
e 0s primeiros. possibilitando assim

a criacao de um sistema de factos urbanos
primarios que nao so clarifica
estruturalmente a Cidade existente como
constitui o sistema que suportara o seu
desenvolvimento coerente.

De que a Cidade continua a ser
entendida como um Discurso Morfologico
continuo sdo prova eloguente os registos
iconograficos da epoca que se referem
ao Plano, os quais apenas referem
explicitamente os elementos Primarios e
as suas relagdes viarias e estruturais, nao
contendo qualquer referéncia ao tecido
urbano real que os envolve ou envolveria
e que é entendido, portanto, como um
elemento de natureza corrente e,
consequentemente abolivel da
representacao sem perda de clareza.

Com o Século XVIIlI e com a procura de
Racionalidade que acompanha o
lluminismo, sera elaborada uma
metodologia precisa para a construgao
da Cidade, abordando exaustivamente
todos os aspectos do processo e
sistematizando de forma clara todos os
valores disciplinares que, implicitamente
codificados pela tradigdo, estdo na base
da instituicdo da Regra de formagao do
tecido urbano.

Este contexto metodoldgico, baseado
na definigao tipoldgica de uma unidade
construtiva e sua aplicagao sistematica a
Area de Estudo no contexto de um
processo gue entende a Unidade
Edificavel como instrumento para a
reorganizacao exaustiva da area em causa,
utiliza Area de Estudo e Unidade
Tipologica como instrumentos para a
definicdo daMorfologia e dainfraestrutura,
e esta na base das intervengdes urbanas
do Neo-Classico, as quais se colocam ao
nivel da Parte de Cidade, salvaguardando
a sua articulagdo com a globalidade
urbana atraves da estrutura de relagoes
que estabelecem com o sistema de Factos
Urbanos Primarios pré-existente.

E portanto neste contexto
metodolégico que sao instituidos como
instrumentos da construgao da Cidade
valores disciplinares como a continuidade
morfologica, a rua-corredor, a relagio
rua-praga, a oposigao tecido urbano-facto
urbano primario e a morfologia de padrao
geomeétrico ortogonal.

Com a advento da Revolugao Industrial
inicia-se um periodo de profundas
alteragoes estruturais nas cidades
existentes, conquanto o processo nao se
manifesta de uma forma homogeneamente
generalizada, dado que o fenomeno
Cidade Paleotécnica esta associado a
formacgao de nucleos industriais que sé
ocorrem em pontos do territorio
privilegiados do ponto de vista da
Economia do processo de produgao e
comercializagao da epoca.

E essencialmente por este motivo que
a maioria dos centros urbanos marcados
pela Ideia de Cidade veiculada pelo
Barroco e pelo Neo-Classico ndao sofrem
as consequéncias da fase paleotécnica,
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dado que a Cidade Barroca esta associada
a Corte, razdo de ser da Cidade Capital
cujo conceito de local privilegiado nada
tem a ver com o que condiciona a génese
dos centros de producgao industrial.

E igualmente por este motivo que o
fenédmeno Cidade Industrial vai
preferencialmente afectar os ntcleos
urbanos que contribuem para a
permanéncla da Cidade Medieval,
enquanto se desenvolvem as
manifestagdes de minoria que sdo a
Cidade Barroca e a Cidade do
Neo-Classico, Cidade Medieval que deve
justamente a sua existéncia ao privilégio
de localizagdo em termos economicos.

Pondo de parte as consequéncias
imediatas da Revolugao Industrial ao nivel
das cidades existentes, sobejamente
conhecidas, € importante analisar em
paralelo a eyolugao do estatuto socio-
-profissional do Arquitecto e a nova ldeia
de Cidade Industrial Pos-Liberal.

A Revolugdo Industrial € acompanhada
por um imenso progresso cientifico, do
qual resulta a definigdo de novas areas
disciplinares, e por um imenso progresso
tecnologico, do qual resulta a definigao
de um conjunto de novas profissdes
marcadas na generalidade pelo rigor
cientifico do seu exercicio.

A Revolugao Industrial € também
acompanhada de uma modificagéo
estrutural no processo de produgao que
esta na base da formagéo das economias
de Mercado, em que o componente
econdmico de qualquer fendomeno tende a
ser sobrevalorizado relativamente aos
restantes.

E por este motivo que, no dominio da
Arquitectura, o Arquitecto Artista saido do
Renascimento vai rapidamente enveredar
pela via do Academismo Beaux-Arts, cuja
crise acelerada esta associada a génese
das novas profissdes técnicas e ao rigor
cientifico de que se reclamam, tornando-se
assim mais respeitaveis e objeto da
confianga da nova Sociedade, agora que
o componente privilegiado do pacto
Socio-Profissional € sem duvida o
economico, logo seguido pelo cientifico
de ordem positiva.

E ainda por este motivo que a ldeia de
Cidade Pds-Liberal vai ser elaborada fora
do contexto da profissédo, profundamente
informada por preocupagdes de natureza
economica que tendem a transformar a
construcdo da Cidade numa operagéo
especulativa, no ambito de uma
metodologia baseada num novo corpo
tedrico—a Teoria da Urbanizagao.

Curiosamente, a metologia informada
pela Teoria da Urbanizagéao esta
relacionada com o conceito da Cidade
Neo-Classica, do qual parte para a
definigdo de percursos metodolégicos
distintos e auténomos correspondentes
aos componentes do processo
metodologico integrado derivavel do
conceito referido.

Esta atitude é responsavel pelo factode,
apesar do processo de construgédo da
Cidade se transformar numa actividade
especulativa, repousando no concurso
de abundantes e novos meios técnicos e
utilizando novos instrumentos tanto
tedricos como legais, os valores
disciplinares sistematizados pelo Neo-
-Classico continuaram a informar todo o

34 processo urbano, fenémeno que, em

termos morfologicos, € uma constante das
numerosas expansoes urbanas do
Século XIX.

O que se perdeu em todo este processo
esta associado a atomizagdo do conceito
de base que conduziu a formulagao de
um percurso metodologico instituidor de
graus de liberdade consideraveis entre os
elementos estruturais primarios e a regra
de formacgao do tecido urbano, a qual
prefigura ja o que vira a ser uma das
caracteristicas mais negativas da
metodologia elaborada pelo Movimento
Moderno e codificada na Carta de Atenas.

Efectivamente, na sequéncia de todo o
debate tedrico em torno da "Nova
Arquitectura” que institui como valores
disciplinares conceitos tendentes a dota-la
de “rigor cientifico” e que nada tém a ver
com o ambito disciplinar tradicional, o
limite tedrico das preocupacgoées do
arquitecto volta a alargar-se para o
universo do urbano.

Contudo, enquanto em estadios
historicos anteriores sempre a
metodologia de construgao da Cidade foi
informada por Ideias de Cidade bem
precisas que veiculavam implicitamente os
anteriormente citados Valores
Disciplinares tradicionais, os teoricos do
Movimento Moderno nao vao aléem da
formulagado de uma metodologia projectual
aprioristica gue, explicitamente, exclui
do seu ambito aqueles valores.

Sendo a permanéncia de tais valores
a responsavel pela instituigao das relagdes
estruturais entre a tipologia dos Espacos
Publicos e a Tipologia dos Espagos
Privados, da qual decorre a nogao de
Morfologia — seja ela uma realidade “a
posteriori”, decorrente da evolugao
natural do processo urbano, ou um
instrumento normativo manipulado no
contexto de uma acgédo de Plano
— evidente se torna que a metologia de
construgao da Cidade elaborda pelos
tedricos do Movimento Moderno so pode
conduzir a perda da nogao de Morfologia
Urbana, por ruptura na relagao estrutural
que lhe serve de suporte.

Prova clara desta situagao é a nitida
procura da instituicdo de um esguema de
“estrutura” mais.ou menos abstracto e
eminentemente viario, Unico suporte
infraestrutural para a implantagao do
Objecto Arquitectéonico, que com ele
mantém o menor grau de interdependéncia
possivel, no contexto de uma auséncia
total de continuidade morfologica e,
conseguentemente, dos valores
Disciplinares que ela veicula e concretiza.

O edificio isolado conquista, assim,
Direito de Cidade, oportunidade que é
para o exercicio do virtuosismo formal do
Arquitecto empenhado na producao de
um Objecto, idealmente implantado no
meio de um oceano de espago livre e
plano, comodamente designado de Verde,
gue nao se sabe bem a quem pertence
nem para o0 que serve, embora seja claro
que € a unica e incipiente alternativa ao
tipologicamente elaborado Sistema de
Espacgos Publicos da Cidade Tradicional.

O conceito de Centro Civico, bem como
a sua aplicagao pratica, ndo sao mais
do gue a confirmagao da faléncia da
metodologia urbanistica elaborada pelos
tedoricos do Movimento Moderno, tentativa
de resposta, mais uma vez objectual,auma
incapacidade de manipular o Espago

Urbano que apenas produz Espaco
Residual, aquele que, precisamente,
nao tem lugar na Cidade Tradicional.

E essencialmente no contexto de uma
reaccgao contra esta situagao
metodolégica, cujos resultados estao
infelizmente a vista, e que pretendeu fazer
tabua-rasa de tudo o que em termos
tedricos a antecedeu, gue podem ser
enquadradas tendéncias recentes como
o Pos-Modernismo, a “Tendenza" e o
Contextualismo Urbano, empenhadas
numa recuperacgao dos valores
disciplinares tradicionais postos em causa
no E(incipio do Seculo.

igualmente nesta perpectiva que
devem ser entendidas as orientagdes
pedagogicas que ALGUNS dos actuais
docentes do 5' Ano de Arquitectura da
ESBAL tém vindo a tentar por em pratica,
e nao pura e simplesmente no contexto de
uma permeabilidade aquilo que aos olhos
de outros nao passa de uma MODA, rhais
ou menos veiculada pelas revistas da
especialidade mais recentes.

Joaquim Braizinha e Luis Afonso
(arquitectos) — Junho de 1979

NOTA DA REDACCAO: Na primeira parte
deste artigo saido na AO 7 foi omitido o nome
de Luis Afonso pelo que pedimos desculpa e
agora o.indicamos.
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O teatro da
cantina velha

1— 0 que é o “Teatro da Cantina Velha"?

Um nome que pretende designar duas
coisas:

a) Uma antiga sala de conferéncias que
tem servido de depésito da Cantina da
Cidade Universitaria.

b) Um grupo de pessoas que pretende
re-iniciar o Teatro Universitario de Lisboa.

2— Como € que o grupo funciona?

O grupo formou-se com a intengédo de
levar a cena a “Menina Julia"de Strindberg.

E um grupo restrito dentro do qual, para
la de uma distribuigao de funcgoes, se
pretende que cada membro esteja a par de
todo o trabalho que se for processando. A
encenacao tal como a cenografia e a
producgao sao colectivas.

3— Qual é na tua opinido, o tema da peca?

A sedugdo de um criado pela sua
senhora que, passando pela relagao sexual
(onde morre o mito e o encanto), culmina
em Tragedia. Nesta se traduz o modo
como o autor encarava a relagédo entre os
sexo0s: um combate permanente.

4— Como é que encaras o facto de
“A Menina Julia” ter sido estreada por
outro grupo?

Aquilo que a primeira vista pode
parecer negativo (problemas de publico
por exemplo), traz consigo, e falo como
trabalhador, a possibilidade de comparar
varias leituras possiveis de um mesmo
texto. Essa é, julgo eu, a fungéo da Critica.

5—E achas que assim tem sido?

Infelizmente ndo. Vejo-a perder-se em
questdes do tipo “Valera a pena fazer-se
critica de teatro"?, tomar o papel da velha

academia distinguindo o teatro do
anti-teatro, arredada ao nivel do gostar
ou nao gostar

6— Qual é que pensas ser “o problema”
do nosso teatro?

O problema é sempre o mesmo: a
inexisténcia de estruturas. Ja foi
inaugurado um Museu do Teatro, mas
tentar criar novos modos de produgao é
correr o risco de nao ter qualgquer subsidio.
Nao era Almada que dizia que em Portugal
se vivia de cadaveres?

Nao temos uma escola de actores, para
além do Conservatorio onde de tempos
a tempos alguém se lembra de mudar o
gestor.

Com o poder nunca estdo os
reformadores capazes. Nao ha escolas
privadas porque ndo chama ao negocio.
O Novo Teatro Nacional que poderia dar
essa formacgéao é velho, feio e perdulario.

De ora em vez chega de fora um senhor
ou uma senhora que da um curso mensal,
enche a mala e vai-se embora.

Mas ainda ha quem acredite que isto vai
mudar. E como esta escrito no Corao:
“Ala esta com os que persistem”.

O Grupo de Teatro da Cantina Velha é
composto por:

Marilia Nunes

Margarida Rosa Rodrigues
Leonardo de Almeida
Diogo Déria

Cristina Hauser

Maria Jodo Brilhante
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Acordo ESBAL/ESBAP

Por se tratar de um documento
importante, pela tomada de posicéo
conjunta das duas escolas, aqui
reproduzimos o texto apresentado
recentemente ao MEC.

Pelo que podemos constatar, a
Direcgédo-Geral do Ensino Artistico que
acaba de ser criada, certamente ira facilitar
a regularizagédo da situacdo das ESBA do
ponto de vista institucional, legislativo e
pedagoégico.

Serve ainda este documento para
informacéo dos alunos e respectivas
associagdes de estudantes, para uma
intervengdo mais directa nesta
problemética, para néo correrem o risco de
serem ultrapassados pela “movimentagéo”
dos professores.

ESCOLA SUPERIOR DE BELAS-ARTES
DE LISBOA
ESCOLA SUPERIOR DE BELAS-ARTES
DO PORTO

Documento conjunto das Escolas
(antiga 2° Secgéo) e hoje funcionando em
regime departamental para a
regularizagdo conjugada, em Decreto-lei,
das duas Instituigdes, seus Cursos e
respectiva organica.

Bases (estabelecidas por acordo entre
as Escolas Superiores de Belas-Artes de
Lisboa e Porto) para a regularizacédo por
Decreto-lei das duas Institui¢des e
respectivos Cursos.

1. A Reforma do Ensino Artistico, no
seu escaldo mais elevado, comegou
particularmente a fazer-se senti pouco
depois da legislagdo prépria, de 1957,
tendo sido conferido as Escolas
Superiores de Belas-Artes de Lisboa e do
Porto, nessa altura, um estatuto para-
-universitario, na medida em que, expressa
e inequivocamente, estabelecia que nos
cursos das ESBA, e no contexto desta
época, o que é relevante, “para todos os
efeitos sdo consideradas superiores”
—art.” 2° do Decreto 41.363, de 14/11/57.
E tanto no que se referia-aos graus e
competéncias do corpo docente como no
tipo de formagao e diploma a que os
discentes se candidatavam,
destacando-se que, no processo de
evolugao das Escolas, a exigéncia de
acessos aos seus cursos se verifica em
todos os casos (Decreto-Lei 39/74, de 9 de
Fevereiro) pelo cumprimento do Curso
Complementar do Ensino Secundario e
com alinea especifica.

As solugdes preconizadas em 1957 para
o Ensino Superior Artistico, nas ESBA
(Pintura, Escultura e Arquitectura), apesar
de ocorrerem com atraso, de certas
insuficiéncias e da pobre cobertura no

apetrechamento tecnolégico das Escolas,
basearam-se no principio de que os
artistas enquadram actividades da maior
relevancia para a sociedade, em dominios
criativos e pedagodgicos, devendo por isso
a sua formagao cultural, estética, cientifica
e técnica garantir-se pelos meios mais
avancgados e de acordo com a evolugao
das ideias, das técnicas, das solicitagoes
a cada momento verificadas. Por isso tais
solugdes abriram um largo espago
operacional em relagio ao estatuto de 1932
e foram sucessivamente questionadas
por especialistas do ensino artistico a
medida que outros problemas se
colocavam neste campo, em particular
guando da Reforma do Sistema Educativo
Portugués formulada pelo entdo Ministro
Veiga Simao.

2. Simultaneamente vocacionadas,
desde 1932, para uma formagéo de fundo
nas artes plasticas, na arquitectura, e para
a actividade docente em areas artisticas
ou disciplinas especificas do ensino
secundario, as Escolas Superiores de
Belas-Artes de Lisboa e do Porto
assumiram, a partir de 1974, as
transformacgdes decorrentes de novos
contextos sociais, politicos e culturais,
avancgando propostas de reestruturagao
que veiculavam estudos entretanto
efectuados e respostas plurais ao
previsivel conjunto de perspectivas de
desenvolvimento do pais, procurando
sempre, de forma semelhante num e
noutro caso, a economia de um processo
realista, actualizado, polivalente, mas
zeloso dadignidade profissional requerida,
da melhoria das solugdes de 1957 e da
profundidade formativa que as disciplinas
de indole artistica exigem em diversos
planos.

3. Em termos gerais, e como
preconizam as Escolas, a concepgéao de
um novo modelo para as Instituigdes do
Ensino Artistico do ultimo escaldo, deve
comportar as seguintes linhas de
orientacao:

a) A integragéo dos “curriculum” das
ESBA na Universidade ou num quadro
institucional equivalente, pelas formas ou
pela produgao (artistica, tedrica e pratica)
que envolvem, e consequéncia irrecusavel
de um perfil socio-cultural, cientifico e
técnico insusceptivel de se conhecer e
desenvolver por via sumaria ou
amadoristica.

b) A evoluga@o dos conceitos sobre o
artista e aquilo que produz abre relagoes
interdisciplinares complexas e um
projecto social util, indispensavel ao
conjunto de actividades promovidas, a
fruicdo de certos bens materiais e
espirituais, a resposta de progresso gue



um pais da a si proprio e ao mundo em
geral.

¢) O encontro institucional e
operacional de disciplinas artisticas afins
€ uma necessidade pratica dos nossos
dias, corrigindo as assimetrias do trabalho
criativo e a qualidade das respostas
concretas, exigindo profissionais e
investigadores de elevada competéncia
em area indispensaveis ao progresso
social em todos os seus aspectos.

Nao se trata, portanto. de proceder a
correcgoes minimas do estatuto de 57, e
muito menos de inverté-lo na qualidade
alcancada, (nem de esquecer ou omitir as
experiéncias que sobre ele se foram
acrescentando), mas de dilatar para os
nossos dias a sua fundamentagao mais
positiva, respondendo em termos de futuro
aos problemas de uma sociedade em
desenvolvimento e passando os actuais
cursos de Arte Plasticas e Design a
constituir-se em institutos
universitarios (1) com capacidade de
resposta, ao seu nivel e no sector, nos
campos da formacao e da investigacao.

4. Os objectivos especificos dos dois
institutos. respeitando a natureza
curricular dos Cursos e 0S seus processos
organicos, apontam fundamentalmente
para dois campos de formagao
interdisciplinar:

a) Formacao de profissionais de
elevada competéncia cultural. estéetica,
cientifica e tecnica nas especialidades
das artes plasticas e do design. visando
mercados concretos ou potenciais e uma
contribuicao de fundo para a cultura
nacional e sua presenca no mundo,
sublinhando a promoc¢ao da qualidade de
vida das populagoes.

b) Formagao conjugada com apoio na
didactica das artes visuais e nas ciéncias
da educacao de profissionais, para o
desempenho de fungoes docentes nos
quadros que lhes correspondem do
Sistema Educativo Portugués.

Os dois institutos universitarios
conferem a licenciatura em artes plasticas
e design, alem de formagoes
especializadas em todos os graus de nivel
universitario.

5. As Bases Gerais para a
transformacgac. por Decreto-Lei, dos
cursos de artes plasticas e design. das
Escolas de Belas-Artes de Lisboa e do
Porto em institutos universitarios reservam
legitimidade para as estruturas
pedagogicas criadas a partir de 1975
naqueles Escolas. contemplando em
diploma proprio os respectivos Cursos.
sua organica e um sistema global e
particular de equivaléncia entre eles. As
dissemelhangas muito relativas entre tais
cursos e organicas sao consideradas
como factor positivo no respectivo ambito
e, bem assim, como alternativas
susceptiveis de responderem a opcoes de
nuance conveniente.

6. O quadro docente € aumentado de
acordo com as conveniéncias e sistemas
curriculares dos dois institutos,
ajustando-os ao disposto no Decreto-Lei
n 448/79, relativo a carreira docente
universitaria com as alteragoes pontuais
que a natureza desses institutos
aconselhar e para as quais se partira de

um acerto previo entre as duas instituigoes.

7.0s institutos serao dotados de um
quadro de monitores, de um quadro de
modelos e de um quadro de auxiliares de
laboratorio e oficina, tendo em vista o
apoio especializado nos diversos ramos
tecnologicos e o controlo técnico dos
varios equipamentos. Os auxiliares de
laboratorio e oficina serao recrutados
entre técnicos especialistas de confirmada
competéncia e entre diplomados por
Escolas onde existam cursos das areas
referidas, devendo a sua avaliagcao para
admissao fazer-se por concurso
documental curricular e um trabalho
pratico com o equipamento com que o
candidato ira trabalhar.

8. A constituicao dos referidos
institutos universitarios € independente do
sistema do Ensino Superior Politécnico
do sector, embora se possa e deva aferir
com a definigao e progressiva
implementacao da rede do ensino artistico,
traduzida em cursos dessa natureza em
instituicoes proprias ou Cursos de
Formagao de Professores em
Universidades, desde que em tais casos
seja acautelada a pratica intensiva e em,
instalagdes adequadas das matérias
nucleares definidoras de areas artisticas
concretas. como as artes plasticas e o
design.

(1)— a integrar-se oportunamente num
quadro universitario especificamente
artistico, por conjungao de todos os
estabelecimentos congéneres de nivel
universitario.
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Imagine o leitor que ao cabo de
prolongados estudos na historia da
Fotografia se Ihe deparava a certa altura as
seguintes frases, possuindo um evidente
elo de ligagao:

“0 grande sonho da humanidade foi
sempre o de reter e reproduzir imagens
sem a ajuda do lapis do artista”.

E esta:

“Aristoteles observou a imagem de um
eclipse parcial de sol projectado no chao
através de uma peneira e por entre as
folhas de uma arvore e reparou que quanto
menor o orificio mais definida era a
imagem”.

"O conhecimento do principio optico
da ‘Camara Obscura’ pode ser remontado
a Aristoteles ou a Giovanni Batista Della
Porta, como ajuda ao desenho”

E mais este pequeno texto:

"Quando um dos conterraneos de
Leonardo, um cientista e escritor
Napolitano chamado Giovanni Batista
Della Porta, se interessou pelas camaras
escuras perto do fim do século XVI, ele
reagiu tal como milhdes de amadores o
fizeram desde entdo: arranjou uma para si
proprio.

Utilizou uma lente para tornar a imagem
mais precisa e convidou alguns amigos
para assistirem a um espectaculo.
Sentando-os no quarto de costas voltadas
para a abertura, ele descobriu a lente e na
parede foi visto um grupo de actores que
haviam sido contratados para representar
um pequeno drama no exterior, para além
do orificio.

Os convidados de Della Porta,
infelizmente, nao se divertiram por este
espectaculo filmico; a visdo das pequenas
formas humanas evoluindo de pernas para
o ar sobre uma parede escura langou-os
num estado de panico.

Pouco depois o anfitrido foi conduzido
ao Tribunal Papal acusado de bruxaria; ele
conseguiu escapar-se de uma forma ou de
outra, mas achou mais prudente
abandonar o pais durante algum tempo'".

Que faria o leitor, confrontado com a
experiéncia perigosa de Della Porta?

Regina Alavarez, fotografa e artista
plastica brasileira que actualmente
trabalha entre nos, decidiu reconstituir
essa experiéncia, sobretudo para fins
didacticos, em pleno Século XX, no ambito
de um Curso de Fotopesquisa realizado no
AR.C.O.

A ideia é colocar as pessoas “dentro da
propria maquina fotografica” e
mostrar-lhes “in loco” como a imagem la
se forma. Por isso esta “camara fotografica
gigantesca”, de 2 metros de alturae 1,70 de
largura, em que a parede de fundo e as
paredes laterais estdo munidas (do lado de
dentro) de telas panoramicas onde se
projectam as imagens em movimento,
invertidas, no colorido real e bastante
nitidas.

Regina Alvarez projecta levar uma caixa
semelhante (mas desmontavel) a outros
locais, como as praias e as aldeias, o que
nao se torna possivel com esta camara ja
que, pelas suas dimensoes, exigiria o
aluguer de um transporte o que se torna
incomportavel.

A caixa ja construida, apos a
experiéncia acerca da qual apresentamos
a reportagem fotografica e que decorreu
no Parque Eduardo VII, com desconfianga
dos adultos que passavam e a franca
adesao das criangas, foi instalada nos
jardins do ARCO onde simultaneamente
funcionara como laboratério e "“maquina
produtora de imagens” num curso a
funcionar a partir de Janeiro.

Sob a intervengao publica com esta




‘grande camara escura, realizada no ano
‘passado no Parque Eduardo VI, eis o
epoimento de Martin Mayes, musico, que
articipu no envolvimento sonoro que
companhava a improvisagao cénica que
‘la decorrendo no exterior da caixa.

(Nota: preservamos a tradugao

‘brasileira para conservar o vigor poético).

“Trabalhando com a ‘Camera Obscura’

‘no parque eu tive trés diferentes
ercepgdes de tempo, cada uma com
‘diferente consciéncia do espago que me
‘rodeava, da relagao das minhas actividades
‘do que estava acontecendo a minha volta,
‘e cada uma envolvia uma energia diferente
‘tanto fisica como mental. Experimentei
‘diferentes niveis e tempo, dentro e fora de
mim mesmo, através de diferentes niveis
“de actividade e energia, e participando
‘também na experiéncia, como veremos, a
outros niveis.

As trés diferentes experiéncias de
tempo foram: Inicialmente movimentando
ao redor com as pessoas, especialmente
com criangas, correndo ao redor, depois
sentando e tocando calmamente, e
finaimente sentando dentro da caixa,
olhando as imagens.

Primeiro tudo acontecia muito rapido e
repetitivo, pulando de um lugar a outro
ruidosamente. O tempo borbulhava e tudo
se movimentava, nada estava parado. Eu
estava mais consciente do meu espago
imediato circundante, e de outras pessoas,
tocando esta exuberante energia. Eu
estava usando meu corpo fisicamente ao
mesmo tempo que fazia sons.

Mais tarde sentei com o meu trompete.
Sergio corria continuamente em circulo ao
redor de mim, com sinos e tubos giratorios
e perto da caixa um menino tocavaumsino
em alto tom. Nada se modificava. Eu
tocava uma longa melodia no trompete,

muito lentamente, cada nota durando mais
e mais tempo. Escutava o que estava
acontecendo dentro deste som continuo.
Estava parado dentro de mim mesmo.
Comecei a observar o que acontecia ao
meu redor— as pessoas de pé, perto de
mim, falando, as criangas mais longe
jogando futebol. Estava entrado em mim
mesmo, activo dentro de mim mesmo,
escutando os sons que estavamos fazendo
e observando os outros. Senti uma ligagao
entre as diferentes actividades que eu
pude ver no Parque.

No final do dia sentei dentro da caixa,
a 1" vez que estive sentado por um tempo
mais longo naquela tarde. Havia muito
pouca luz no gramado, a maior parte da
imagem era escura. Nos olhavamos a luz
das nunvens movendo-se através do céu,
o sol nas folhas das drvores— um tempo
para meditagao.

Podiamos escutar os sons do lado de
fora, até mesmo os sons do vento nas
arvores que estavamos olhando nao tinha
nada a ver com o que estavamos ouvindo
— Estavamos concentrados e observando
a imagem dentro da caixa—era como se
os sons fizessem parte de outro mundo
diferente.

De alguma maneira senti a forca do
vento, experimentei a mudanga da luz nas
nuvens muito mais forte do que se
estivesse do lado de fora. Foi uma
experiéncia meditativa que raramente
experimentei na cidade — tal experiéncia
de tempo e mudanga acossociei com 0s
penhascos do mar e as montanhas —onde
posso escutar e ver tudo junto.

Na caixa, olhando as nuvens se
moverem, foi um mundo desprovido de
sons, estavamos passivos e quietos, sem
nenhum movimento, observando
mudanga’.
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Boa noite senhores tele-espectadores.

Chamo-me Satiro e sou Candidato pelo
Projecto-Anti-Cultural, germen do futuro partido
acultural. Esquegamos as nossas naturais rivalida-
des de um querer ser melhor que o outro, para ter
mais fama e proveito, para compreendermos que,
como diz o nosso Programa, NO CONHECI-
MENTO E QUE ESTA O SOFRIMENTO, e que a
ORIGEM DE UMA SITUACAO DE CARENCIAE A
CONSCIENCIA DESSA MESMA SITUACAO. E
tudo mental.

Para acabar com o sofrimento e decretar a Feli-
cidade, decidimos pois acabar com a Cultura
aquem-fronteiras, para que termine a consciéncia
do sofrimento, e possa ser exercido o Poder
Directo.

Fora com ruidos e interferéncias magadoras que
perturbam a emissao de informagao por parte dos
Governantes, e distraem os governados dos seus
deveres e obrigagdes. Fora com as emissodes pira-
tas e clandestinas.

Desaparece a cultura e brota purissima a verda-
deira alma do povo, a unica, absorvida pelos
Governantes que a amplificam no mais reparador
dos siléncios, osiléncio da ausénciade cultura. Oh
sapiéncia total porque ignorancia completa!

Nada de foguetes antes de tempo! Sejamos rea-
listas: 0 pais estd cheio de focos infecciosos de
tipo Cultural.

1—No Ensino Superior urge desmantelar os
restos do ensino artistico que vai subsistido ja de si
muito desconchavado, substituindo os artistas,
actores e outros marginais, por eficientes técnicos
de cultura geral susceptiveis de venderem Enciclo-
pedias de porta-a-porta.

2— No Ensino Secundario procuraremos selec-
cionar e especializar o maximo, formar o minimo,

40 consoante as necessidades das cadeias de produ-
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¢ao, substituindo as disciplinas consideradas per-
niciosamente formativas por sessdes televisivas
nas quais se inoculardao doses massivas de
“Dancing’Days".

3— Desmantelar colectividades de cultura,
recreio e desporto, associagdes de estudantes,
tudo o que possa abrigar a perversdo cultural.
Repovoar o pais de uma rede de lojas de vinho,

providas de modernos vomitorios nas traseiras.

Nao esquecer extinguir a Arteopiniao.

4— Obter divisas e equilibrar a balanga comer-
cial, exportando para a CEE e outas grandes
poténcias, intelectuais e artistas, a troco do sonho
n°1 de todo o portugués que se preza: a bomba at6-
mica, se possivel, a de neutrdes.

Por isso, amigo, faz como o Satiro e apde a tua
assinatura ao servigo de tao edificante atitude. Em
breve seremos milhares em todos os Ministérios,
Secretarias, reparticdes, geriremos a educagaoea
cultura, estaremos implantados em todas as esco-
las, nos “mass-média”, nas Instituicdes de cari-
dade cultural, e um pouco por toda a parte. Nao
podem deixar de nos apoiar todos aqueles zelosos
funcionarios da cultura que anseiam pela paz que
a liquidacao do seu pelouro ird trazer aos seus dias
agitados.

Por isso amigo, se és Homem ou se ndo o sendo
tens pena, esquece o0 que sabes e adere a pés jun-
tos ao Projecto Anti-Cultural, embrido do futuro
partido Acultural... para acabar com o mal em
Portugal.
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desenho: Eduardo Coutinho
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a partir de hoje
a carne de homem
desce de preco...
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desenho: Manuel Paula
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