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capa, muito mal impresso?
olta, a monstruosa indiferenca
e quem pode (os mass-media) e
quem sabe (a maioria dos
telectuais “importantes”) era
is uma para acabar. Mas, numero
s numero, (doze que la vao) la
estava nos escaparates do livreiro da
esquina. Dir-se-ia até que
~ melhorava. Milagre? E ganhava
leitores em sitios incriveis, onde nédo
‘ha universidades e ha muitos
alfabetos. Os apoios oficiais
‘ajudaram mas foram irrisorios face
aos custos e ridiculos face a outros
Subsidios. Mas a Arteopinido
aguenta-se porque néo para. Teria
sido mais facil falar para amigos,
- colegas e conhecidos, mas vamos
‘abrir ainda mais as portas no sentido
-social e no sentido cultural. Um nova
ublico, todas a camadas sociais,
ara a multiplicidade de temas
“da cultura integral.
Dois anos.
Tera valido a pena?
Pergunta tradicional a que nao
esponderemos citando o poeta.
Ja mil depois o fizeram, a expressao
__.rdeu a alma. Devolvemo-la aos
leitores. Aproxime-se o leitor da
‘Arteopinido, por todas as formas
‘Que a imaginagao |he sugerir. Olhe
‘Que se a imaginagao lhe faltar,
‘amanha pode ser tarde!
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Encenagao Comercial. Los Angeles
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Centro Pompidou, Beaubourg Paris. O
emprego da cor como significagdo funcional
e como elemento de composi¢gao

A encenacao

na arquitectura

Comegando por ser muitas vezes a
maneira de recusar fachadas ou zonas
degradadas, ou servindo para amenizar a
agressividade de certos locais, a pintura
mural tem, desde entédo, evoluido
consideravelmente, ndo s6 em relagao as
situagdes em que € empregue, cOmo
quanto as expressdes plasticas utilizadas.

Plasticamente influenciadas pelo
baixo relevo, as pinturas murais sofreram
um forte impulso, principalmente apos 0s
finais dos anos 60. A sua origem nesta
época foram os Estados Unidos da
Ameérica, notando-se nelas uma forte
influéncia mexicana. A frente deste
movimento estiveram homens como
Riviera, Orozco ou Siquieros, que
imprimiam a muitas das suas obras um
clinho muito marcadamente de pretexto
politico. Foi principalmente a eles que se
deve a introducgdo de composigdes muito
coloridas e de grandes dimensodes, quer
nos interiores quer nos exteriores.

Também entre nos se tém sucedido os
ensaios de pinturas murais aplicadas a
arquitectura, e ndo nos podemos
esquecer do trabalho pioneiro que
constitui entre nos a fachada lateral do
edificio sede do Diario de Noticias, da
autoria do arq. Pardal Monteiro. Como
nao nos podemos esquecer de alguns
frescos e vitrais de entre os quais se
destacam os de Almada Negreiros em
edificios como a estagdo maritima de
Alcantara ou a igreja de N. Sra. de
Fatima. Mas se estes constituem bons
exemplos de interligagao as varias
técnicas pictoricas com a arquitectura,
situam-se no entanto num plano bem
diferente daquele em que hoje é utilizada
a pintura mural.

Ja ultrapassada a fase de timidas
experiéncias, atingiu-se agora uma fase
em que a justificagdo da pintura quase
deixa de ser a valorizagdo da superficie
construida, para passar a parede a ter
como fungao primeira a de servir de
suporte a essa mesma pintura.

Mas sera que a fungao da pintura
quando aplicada a arquitectura deve ser
a da criagdo de um cenario atraves de
uma qualquer imagem por mais valida
que esta seja?

Podemos situar os comegos da
separagao entre a arquitectura e a
pintura com o Renascimento lItaliano. Foi
de facto nessa época que se criou um
novo tipo de relagdes entre o artista e 0
seu “patrono”.

Desde entdo cada uma das formas de
arte tem seguido o seu proprio caminho,

com algumas vantagens em certos
aspectos, mas tambem privando-se cada
uma das criadoras de uma experiéncia
sem duvida muito enriquecedora.

Para facilitar a nossa analise vamos
estabelecer uma distingdo entre os dois
principais elementos da pintura mural: a
COor e a imagem, € vamos comegar por
estudar um pouco desta ultima.

Estas sdo as mais variadas e podem
reflectir uma preocupacdo no sentido da
apropriagdo pessoal do espago, ou, pelo
contrario, terem uma preocupagao
meramente decorativa. Nao vou aqui
referir-me ao mural de tipo politico por ja
ter tratado este assunto noutro local, e
porque apresenta caracteristicas proprias
muito definidas.

De um modo geral, as imagens
representadas sdo dos mais variados
tipos e vdo desde a composigao
abstracta até a fugurativa. Os modos de
representagdo sdo também os mais
diversos, desde a representagdo com um
grafismo quase infantil até a mais
minuciosamente elaborada. Um aspecto
se mantem bastante constante: a técnica
de pintura utilizada € quase sempre em
grandes manchas, empregando
geralmente cores bastante vivas e
avitando os tons intermédios. Mas
também neste aspecto a excepgao existe
embora relativamente rara. O grupo mais
importante neste tratamento
diferenciado, e aparentemente ndo muito
adaptado a pintura de grandes
superficies, encontramo-lo
principalmente centrado em Los Angeles,
onde se nota uma corrente de artistas
que trabalham os murais como se de
grandes telas se tratassem, procurando o
seu enquadramento com os arredores em
parametros artisticos mais do que
politicos ou sociais.

Em regra, nota-se nas composigoes
individuais uma maior preocupagao pela
qualidade artistica do mesmo,
preocupacgao que se revela muitas vezes
ausente nas composigdes elaboradas em
grupo ou com fins muito precisos, em
que se da particular relevo ao significado
imediato e onde a espontaneidade
impera.

O tipo de mural de um artista
individual ainda n&o foi entre nds
utilizado com a finalidade que noutros
paises se verifica. Trata-se do seu
emprego por jovens pintores, que deste
modo pretendem de uma forma muito
imediata tornarem-se conhecidos num
meio em que os circuitos das galerias de
arte e das exposigdes, por
excessivamente concorrido se torna
bastante hermético.

De uma forma que por vezes faz



TALLER DE ARGUITECTURA

Composicao utilizada pela revista
A.D.(Inglaterra) para documentarumnumero
dedicado a obra do Taller de arquitectura de
Ricardo Boffill, que utiliza a cér como

‘elemento compositivo importante

lembrar a da banda desenhada, também
o humor esta muitas vezes presente, ou
num visionalismo apocaliptico, ou no
jogo cénico das perspectivas
enganadoras, num tratamento quase
barroco entre os planos construidos e as
superficies pintadas. E a recuperagao,
sob uma forma artistica, da “"brincadeira”
visual que € no fundo o "quarto de
Ames", brincadeira em que, a custa de
uma tremenda distorsdo volumetrica, se
consegue dar a imagem de um vulgar
quarto paralelepipédico, onde 0s n0ssos
codigos de perspectiva nos fazerm ver
imagens cujas dimensdes mutuas se
encontram completamente invertidas.

Ha ainda que destacar um outro tipo
de pintura, a que se destina a fins
comerciais. Muito utilizada, por vezes de
forma verdadeiramente espectacular nos
EUA, este tipo de pintura enquadra-se
geralmente na obra de um unico artista e
tira muitas vezes partido do jogo de
perspectivas e efeitos espectaculares,
para atingir o seu objectivo, gue neste
caso e o de chamar a atengao sobre o
edificio ou estabelecimento comercial em
que se enquadra.

Um aspecto particular ao nivel das
imagens utilizadas na concepcéo de
pinturas murais diz respeito a utilizagao,
a escala urbana, das letras e numeros
como elementos decorativos.

Na tradigdo do bom grafismo inglés
encontramos, por exemplo, muitas das
obras de Théo Crosby, com trabalhos
graficos a escala urbana, que se
prolongam em inumeras obras nos novos
programas das New Towns,
particularmente em Milton Keynes.

Entre nos encontramos também
alguns exemplos, entre os quais alguns
trabalhos do atelier Conceigéo Silva
(torres de Alferragide, Tréia).

Passemos agora ao estudo da cor.

Directamente ligada a composigao de
imagens, ou isolada como elemento de
composigdo, também a cor tem sido
desde sempre utilizada em conjunto com
a arquitectura.

Ainda recentemente, a descoberta do
emprego de cores, por vezes muito
intensas, em obras de arqguitectura
classica como a arquitectura grega, a
qual desde ha longos anos associavamos
com o emprego da pedra, constituiu para
a nossa cultura um choque bastante
grande.

No entando, os estudos feitos
recentemente demonstram-nos que ha
uma predisposigdo na grande maioria
das pessoas para a utilizagao de cores
intensas na arquitectura, predisposi¢ao
essa que nem sempre se revela ao nivel
do consciente, e a qual bastantes
arquitectos se mostram renitentes

Ainda assim, modernamente sdo
numerosos 0s exemplos, desde um Frank
Lloyd Wright até um Taller de
arquitectura de Ricardo Boffil; desde
Corbusier ate James Stirling, que tém
cada um, com linguagens expressivas
bem diferentes, utilizado a cor de uma
forma muite-nitida e por vezes violenta,
como elemento de composi¢do ou de
significagao.

A cor pode ser usada, ou para atrair a
atengdo das pessoas (F.L. Wright, teatro
?77?) ou como integragdo de um edificio
na sua zona envolvente (7?7?). Pode
constituir um elemento de integragao por
contraste com a paisagem (muralha Roja
de R. Boffil), ou ser um elemento de
composigao pictorica (Corbusier,
unidade de habitagdo de Berlim). Pode
fornecer-nos uma codificagdo dos varios
elementos construtivos (Piano e Rogers,
centro Beaubourg), ou humanizar a
escala de um grande edificio (Ralph
Erskine. Byker Wall)

Sabe-se actualmente de uma forma
cientifica que as dimensdes visuais do
espago, bem como o tamanho, o peso ou
mesmo a propria qualidade sonora,
podem ser consideravelmente
modificados com o uso da cor,
conhecimento que podemos suspeitar 0s
nossos antepassados ja tivessem, ainda
que de uma forma empirica.

Na apreciagdo que possamos fazer
dos elementos cromaticos devem, no
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‘Recuperagao de uma zona degradada
Inglaterra

Fabrica de parafusos — Alzmdnha



Lisboa — Benfica
A encenagdo a arquitectura
e a paisagem

Lisboa — R. Castilho
A ambiguidade do cendrio.
4 O jogo entre a construgdo e a encenagao.

entanto, ser ponderados alguns aspectos
mais minuciosamente.

Sabe-se ja4 que ndo é s6 a cor em Si
que deve ser considerada, e mesmo que
este aspecto ndo é o mais importante.
Pelo contrario, qualidades como a
saturagdo e o brilho da mesma, sobre os
quais s6 agora comegamos a dispor de
alguns estudos, parecem ter uma
importancia muito maior na nossa
percepgao do ambiente construido.

Essa é uma das conclusdes a que as
varias investigagdes até agora
elaboradas, e das quais ressaltam pela
sua importéncia as que estao sendo
feitas ha ja alguns anos pelo Centro de
Cor Sueco, parecem ser coincidentes.

Nesses estudos, a reduzida
importancia que o “tom" tem na nossa
percepGao é contrabalangada pelo
grande valor que passam a ter aspectos
tais como o brilho ou a saturagao, ja
mencionados, sobressaindo ainda para
primeiro plano a relagéo entre cor,
textura e superficie.

Em grande parte, tem sido da
evolugdo destes estudos que tém
resultado trabalhos que visam uma sua
aplicagao directa na arquitectura, como o
caso do francés Jean-Philippe Lenclos,
de quem ja esteve patente uma
exposigao entre nos, na Fundagao
Gulbenkian. Partindo de uma recolha de
material e sua analise muito exaustiva,
Lenclos estuda, ndo s6 o ambiente
construido, mas também a fauna e a flora
de cada regido e € com base nestes
elementos que faz as suas propostas de
aplicagao de cores nos varios elementos,
ndo s6 arquitecténicos, como também
naqueles que se relacionam com o
design industrial.

1l

Mas voltemos a andlise da pintura
mural.

Ainda que o seu desenvolvimento
moderno tenha a sua origem nas
Ameéricas, o seu emprego na arquitectura
é anterior.

Nos principios deste século utilizou-se
com certa frequéncia o mural, quer
pictorico, quer principalmeénte do tipo
baixo relevo.

Foi a época em que se desenvolveram
muitos dos estudos tedricos sobre a arte
moderna e em que se acreditava
profundamente na unido das varias
expressdes artisticas. E a época que
pode ser simbolizada numa escola como
a de Bauhaus, ou personificada num
homem como Le Corbusier, em ambos
0s casos se notando essa simbiose entre
as varias expressdes e ambos de grande
importancia para o desenvolvimento
posterior da arte moderna.

O mural era geralmente utilizado em
painéis mais ou menos longos, como
elemento de valorizagao dos edificios ou
outros, em que se revestia
frequentemente de aspectos
propagandisticos ou mais simplesmente
descritivos das fungdes do mesmo.

Mais modernamente, encontramos
principalmente nos EUA e em Franga um
novo surto de interesse pela pintura de
grandes dimensdes, que se vem
prolongando até aos nossos dias.

Em regra, o que aqui se verifica € uma
das duas situagdes seguintes: ou a
pintura constitui uma forma de
enriquecimento para grandes superficies
lisas, que nao dispdem de qualquer outro
tratamento decorativo, ou entdo integra-
se com as formas construidas num
formalismo sensacionalista e gratuito,
para a definicdo de solugdes espaciais
por vezes bastante mediocres, como
acontece com algumas das que se
verificam em certas Villes Nouvelles
francesas.

Um outro aspecto importa aqui focar.
Pela sua dimensao, que até certo ponto
reflecte uma tendéncia que ja se
manifestava na arte pop, de crescente
dimensionamento das obras, e pela
influéncia que exercem na comunidade,
0s murais tém uma dimensao
comunitaria bem marcada.

Mesmo que sejam feitos por um unico
artista, as pinturas murais ultrapassam

|

Lisboa — Teatro Aberto. A abertura possivel num edificio impossivel.



Edificio na zona central de Famalicao

s

Lisboa, Teatro Aberto
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sempre a dimensdo da obra individual e
pessoal para atingirem a do colectivo. De
facto, um murel, mais do que um
elemento decorativo capaz de valorizar
plasticamente um local, pode constituir a
oportunidade unica das populagdes
participarem directamente na formacéo
do seu ambiente, ambiente que estas
praticamente ndo podem controlar de
outra forma.

Essa apropriagdo do ambiente por
parte das populagdes pode mesmo
revestir-se de aspectos inesperados,
como os da populagao de Veneza
(California), onde se espalhou a moda de
0S proprietarios pintarem a sua propria
fotografia em grandes dimensdes na
fachada.

As pinturas murais sao muitas vezes
utilizadas como elementos de
recuperagao de zonas degradadas. Neste
aspecto, a pintura mural tem uma
actuagdo em certos aspectos semelhante
a do "grafiti”, pois em ambos é
predominante o sentido de maior
apropriagao e relacionamento com o
ambiente que essas populagdes, mais ou
menos marginalizadas, sentem em
relagdo a pobre qualidade da
arquitectura moderna que os rodeia.

Estudos realizados nos Estados
Unidos sao concludentes ao apontarem
para uma redugao do numero de crimes
em areas urbanas deste tipo, em que
foram feitas pinturas murais.

Pode-se aqui imediatamente
relacionar a degradagao qualitativa do
meio ambiente com o emprego das
pinturas murais, no sentido de estas
funcionarem como uma valorizagao,
como um modo de dar uma qualidade
que deveria ser parte intrinseca da
construgao.

Mas voltemos a ideia central deste
trabalho. Pintura e escultura devem ser
encaradas em conjunto com a
arguitectura em que se inserem, como
um todo em que as varias partes se
estimulam mutuamente de modo a
enriquecer o todo em que se inserem e
ndo uma delas funcionar como elemento

de suporte para 0s outros.

Ha, pois, uma grande importancia no
estudo das cores dos varios elementos
da construgdo. E também de grande
importancia a utilizagao de pinturas
murais, pelo sentido de apropriagao e de
recuperagdo do ambiente que elas
representam face aos habitantes. O que
nao se deve aceitar é a ligeireza com
que se deixa frequentemente a pintura a
tarefa de enriquecer por si SO um
zlemento construido

No fundo, é a relagao entre as vérias
formas de expressdo artistica que esta
em causa. Ora essa relagdo nao pode ser
desfasada no tempo. Pelo contrario, elas
tém de ser simultaneas. Nado podem ser
as actuagodes sucessivas e isoladas sobre
um mesmo objecto, neste caso uma
qualquer obra construida, mas sim do
verdadeiro trabalho de grupo onde os
varios especialistas, com respeito mutuo
pelos campos especificos de cada um,
sejam capazes de enriguecer o resultado
final do seu trabalho comum.

E, se a ligdo da Bauhaus na formagao
de artistas completos estd hoje em dia
bastante ultrapassada, ainda que nao
desactualizada, que se retenha pelo
menos o exemplo de homens como
Gropius, gue trabalhou toda a sua vida
ligado a equipas técnicas
pluridisciplinares.

Para terminar, refira-se ainda a
posigdo de Kahn, quando este afirmava
que “pensava num edificio com tal
integridade que desafiava um artista a
nele fazer um mural”. Ora ndo sera esse
no fundo o objectivo final de qualquer
obra de arte? Nao sera a integridade e a
correcta ligagao entre os varios '
elementos que compdem uma obra a

Ou serd que a arquitectura, para se
valorizar, terd de recorrer a técnicas
expressivas que nada tém a ver com a
sua tridimensionalidade especifica e
visam somente a sua encenagao?
meta para a sua composigao, meta essa
a qual, quando atingida, nenhum novo
elemento se podera juntar ou retirar?
Arq. Pedreirinho

T
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O discurso que transcrevemos, porque
o consideramos notavel de interesse e
actualidade, foi proferido pelo arquitecto
Alexandre Alves da Costa. docente de
arquitectura na Escola Superior de Belas
Artes do Porto. por ocasidao da sessao de
abertura das comemoracoes dos 200
anos da ESBAP em 17/10/80

Consideracoes sobre
o ensino da arquitectura

Temos consciéncia de que nao deve
estar proxima a concretizagao das
propostas que fizemos, com milhares de
portugueses que intervieram em 74, a
construgao de uma nova sociedade,
recusando a fuga e assumindo o risco,
tentando transformar o discurso do
desejo em fruigdo do prazer.

Sabemos que o desfazer do imperio
nao &, no entanto, recuperavel e que ha
mais, ha mais terrenos irrecuperaveis em
todos nos.

Nao sendo andar gue nos cansa. "o
que cansa e ndo acreditar”, mal acaba
uma longa e perigosa viagem, logo outra
se prepara em interminavel sucessao. Tal
e a natureza de todos 0s nossos
empreendimentos, comprovada por um
passado tenazmente disponivel para a
grandeza de animo.

Eis o teorema didatico que vos
proponho — coisas recapitulaveis sao a
prova, “acreditando embora que nenhum
estio por nos perdido possa regressar”.

No dia 29 de Abril de 1974 realiza-se
um plenario na Escola Superior de Belas
Artes do Porto que aprova por
unanimidade e aclamagao uma mogao
que solidariza os estudantes e
professores da ESBAP com todos
aqueles que no momento presente se
empenham na consolidagao da queda do
fascismo.

Esta desencadeado um novo periodo
da vida da escola, cujas diversas fases de
desenvolvimento, embora condicionadas
pelo processo politico geral, retomam no
fundamental, em condigdes agora
favoraveis, o processo de reformulagao
do curso que se tinha iniciado com a
critica activa a reforma de 57;

Nao tinhamos costumes brandos e ha
uma apredizagem lenta e dolorosa da
eficacia. As primeiras tentativas de
definicao de bases gerais e de uma
organica para o curso datam de 74/75,
mas pode dizer-se que s dois anos
depois se concretizam em visao global e
coerente. Este periodo, enriquecido por
uma experiéncia, voltado ao exterior e em
participagao com um vasto sector da
populacao do Porto a tentar “construir a
casa para um s6 povo, que dos odios
fizesse 0 espaco e o tempo de existir
tranguilo”, permitiu sucessivos
ajustamentos ensaiando uma metodologia
e uma estrutura, numa complexa evolugao
de modo algum linear ou pacifica, que
envolveu tensdes, contradigoes,
afastamentos e desisténcias.

Paradoxalmente a fixagao daquela
estrutura, correspondendo a uma
concepcgao de curso referida a
interpretagdo e avaliagao de tao longo
processo — da crise da disciplina e da
crise das consciéncias a consciéncia da
dimensao auténtica da Arquitectura, a

aprender-se ac mesmo tempo que se
delineava o futuro e o presente da escola
— coincide com a nomeagao da
Comissao Cientifica Nacional
Interuniversitaria de Arquitectura. O seu
relatorio final, alheio a experiéncia
pedagogica acumulada pela escola do
Porto e a sua vontade expressa, propoe
uma estrutura que |lhe inverte o sentido.
A arte vingou-se. como diria 0 nosso
mestre Joaguim Lopes, e o0 projecto de
decreto ndo chegou a pdr 0s corninhos
ao sol.

Foi a primeira das recentes ameacgas
ao desenvolvimento do processo
autonomo do nosso curso.

As mais proximas e eminentes, que
vao da nomeagao de uma Comissao
Instaladora da Faculdade de
Arquitectura, a partir de concepgodes que
subalternizam, ndo so a velha de 200
anos escola, mas a propria Arquitectura,
até aos ataques concertados de certos
orgaos de comunicagao social, a
manifesta suspeicao de qualidade e
honestidade expressa pelo poder
politico, apelam para a necessidade de
consolidar a experiéncia da escola, a sua
teoria pedagogica e o seu metodo, nao
so a nivel de funcionamente, mas
sobretudo da sua consciéncia.

Dai a importancia de recapitular, de
despertarmos a memaoria de todos
para derrotados nao sermos por traigao
nossa.

Com o 25 de Abril, na escola,
conguista-se a liberdade de expressao,
de informagao e de reunido e a gestao
democratica. A definigdo de objectivos
geneéricos sem a criacdo de uma
estrutura que coordenasse as diversas
experiéncias, nao so no sentido do
estabelecimento de uma rede de
informagao a troca reciproca, mas
sobretudo na recolha de elementos que
pudessem ser a base para o langcamento
de uma futura estrategia pedagogica a
nova realidade, agudizou rapidamente a
consciéncia da necessidade do
aparecimento de propostas
disciplinadoras, nucleo inicial de futura
reestruturagao do curso, com a
determinagao sempre presente de evitar
qualquer solucao exterior.

Havia consciéncia de tendéncias em
confronto. Uma delas coincidia com os
que tentaram uma recuperagao
tecnocratica, ao tempo impossivel, da
proposta de regime de estudos saida da
primeira experiéncia democratica de
69/70. Conformada com a nova e
inevitavel gestdo, procurando servir-se
dela, arrastando sectores indecisos.
tentou bloguear o processo que se
desenvolvia com grande espontaneidade,
aproveitando-se das suas fraquezas e
ultrademocratismo, para retomar o



slogan “estudante é aquele que estuda” e
os apelos aos modelos abstrata e
delicadamente apresentados sob o lema
“pom senso e competéncia” numa linha
de neutralidade que néo se afastaria da
visdo parcelada de uma reforma de 57
actualizada pelo ex-ministro Veiga Simao.
Noutra perspectiva considerava-se
que nao era afastando os estudantes e
professores da realidade, retirando-lhes o
compromisso imediato que desejavam
com ela, que se desenvolveriam as
contradigdes e equivocos que
permaneciam no curso de Arquitectura
desde ha anos. Conscientes da
autonomia disciplinar da Arquitectura.
condigéo de interdisciplinaridade e do seu
papel especifico na transformagao da
realidade, repudiando a sectorizagédo de
uma vida analitica do ensino da
Arquitectura, defende-se que o
envolvimento no real é ponto de partida
essencial e irrecusavel na superagao dos
citados equivocos. além de condigéo
para a participagdo activa dos
estudantes, refirmada indispensavel.
Correndo conscientemente o risco de
dissolugdo da escola — mais vale perdé-
la do que té-la — acreditamos que a
pressdo da urgéncia das necessidades
reais e as perspectivas de viabilizar a sua

‘resolugdo forgariam a sintese desejada

neste momento historico unico para
entender a Arquitectura a partir da
pratica e uma vez que a recusa do
desenho significaria, agora, recusa da
intervencdo social. Momento privilegiado
para estabelecer uma metodologia
consonante com o processo real de
desenho que todos queriam finalmente
desencadear.

Foi uma aposta perigosa, mas eficaz.
A reestruturagdo do curso, ultrapassada
a divisdo, foi sentida por todos como
necessidade imperiosa para salvaguarda
da estratégia pedagogica que ia sendo
definida e dar-lhe corpo e contetdo. Esta
estratégia tera como terreno de pratica
social e pedagégica uma insergdo
efectiva na realidade a partir das relagdes
Qque se devem estabelecer com os
processos urbanos — habitagao,
equipamento, servigos, transportes,
patrimonio cultural, imagem da cidade

A recusa do desenho transformou-se
na reivindicagao do desenho. O processo
de aprendizagem do desenho criou
Novos fundamentos metodoldgicos. O
desenho foi instrumento privilegiado para
a concretizagdo de um projecto de
€scola.

Nao resultando de aspectos imediatos
da realidade, mas pressionado por eles, o
Processo de reestruturagao foi
€onstruido sem improvisagdo ao longo
destes anos, suportando pelo antigo e
réassumido patrimonio pedagégico

acumulado na escola do Porto. Foi
também a Histéria e o mergulho nela que
nos incentivou.

As primeiras conclusdes conduziram a
uma redugdo do curriculum do curso e
simultaneamente a um adensamento do
conteudo das matérias nucleares,
considerando que, desde o inicio, a
abordagem dos problemas de
Arquitectura e do Planeamento Territorial
deve ser global e nunca redutora da
realidade em estudo e em transformagao.

As cadeiras e disciplinas consideradas
indispensaveis a formacgao cientifica do
arquitecto inserem-se na pratica de
arquitectura e autonomizam-se
simultaneamente em funcdo e como
fundamentagao daquela pratica.

A mais profunda alteragdo de métodos
e estrutura de curso corresponde a
inversdo de uma informagao inicial
maciga e adormecedora supostamente
preparadora de uma sintese, para uma

" bordagem global e disciplinar,

progressivamente consciencializada e
informada. A esta inversao corresponde a
necessidade de presenga de pesquisa
sectorial a aprofundar nos ultimos anos e
a inconveniéncia de informagao
sistematica autonoma nos primeiros
anos. A informagao inicial tera de ser
fragmentaria, circunstancial e ligada a
uma pratica disciplinar central, sendo
necessario nao confundir fragmentario
com caotico e estudar e experimentar os
métodos que o evitem.

A formagdo do arquitecto, tal como a
entendemos os da escola do Porto,
assenta num processo de aquisigao de
capacidades para construir um tecido
continuo de conhecimento aplicavel, a
partir de tais fragmentos e de uma
vontade disciplinar. As alteragdes da
situagdo socio-politica portuguesa que
vieram modificar o campo de
intervencdo, se produziram perplexidades
momentaneas, ndo puseram em causa o
que de essencial se conquistou
sobretudo a nivel da consciéncia.

Se por um lado é a circusntancia
especifica que dita o tipo de traballhador
de que a Arquitectura necessita, o que
caracteriza em comum todos os tipos de
arquitectos, independentemente da
época ou contexto, é a proposta de um
novo lugar, a insergao deste entre os ja
existentes: o pensamento espacial e o
projecto.

O produto essencial da Arquitectura é
o espaco. O espago como forma,
organizado e preenchido de significado,
portador de simbolos e ideologia ou seja
de interpretagdo que os seus criadores
tiveram das condigdes de vida. Por isso
num ensino que recusa ofuscar a
realidade com a ideologia da nao
ideologia, os métodos ndo se assumem

separados do conteudo, o que ndo lhes
retira nenhuma universalidade. Por isso
também, a nossa concepgao, nao sendo
decorrente de condigdes imediatas tem
mostrado a sua perenidade.

Nés, professores de Arquitectura, que
aprendemos Arquitectura a investigar o
que ja se conhecia, o que funcionava,
isto é, a ler e a reordenar o pensamento,
nunca praticamos construindo e vivendo
novos modos de viver, nem desenhamos
fora das regras de construgao a
experimentar_ novos metodos de
construgao; nés que pensamos depois
gue investigagao consistia em conversas,
palavras, numeros, légica, palavras a
explicar palavras, a mente consciente
separada do corpo, presumindo a
verdade por suposigoes, nao
experimentando, ndo controlando a cada
passo, sem ir além dos proprios
pensamentos e leituras e sem retornar,
depois de pensar, a cena, ao contexto
real, a vida — afirmamos agora a vida
como uma totalidade para além dos
esquemas a que quer reduzi-la tanto o
funcionalismo como o poder.

Queremos integrar imaginagao com
racionalidade. Afirmamos que a
imaginagdo ndo destruira a racionalidade.
A racionalidade é critica. separadora,
usa-la-emos para sustentar a nova ideia,
para ajuda-la a crescer. sem que comentar
o prazer que nos dd, signifique cessar a
sua fruigdo, cessar de existir.

Propomos pois, afinal, a cada um, a
cada aluno desta escola, que crie de si,
impacientemente ou pacientemente, o
mais insubstituivel dos seres e por tudo
isto, com o orgulho de que comemara,
como corpo colectivo, o seu proprio
bicentendrio, pensamos que nos assiste
legitimamente o direito de nos dirigirmos
como Camdes aos seus contemporaneos:

“Podereis roubar-me tudo: as ideias,
as palavras, as imagens, e também as
metéforas, os temas, os motivos, os
simbolos e a primazia nas dores sofridas
de uma linguagem nova, no
entendimento de outros, na coragem de
combater, julgar, de penetrar em
recessos de amor para que sois
castrados. E podereis depois nio me
citar, suprimir-me, ignorar-me, acalmar
até outros ladrdes mais felizes.

N&o importa nada: que o castigo serd
terrivel.

N&o s6 quando vossos netos néo
souberem j& quem sols, terio de me
saber melhor ainda do que fingis que
néo sabeis, como tudo, tudo o que
laboriosamente pilhais revertera para o
seu nome. E mesmo sera meu, tido por
meu, contado como meu, tido por
meu, contado como meu, até aquele
pouco e miserdvel que, s6 por vés, sem
roubo, haverieis feito”.



Escola de arte

design e mercado

No ensino artistico, as principais
dificuldades estao relacionadas — directa
ou indirectamente — com 0s seguintes
factores:

— A ARTE como consumo.

— A ARTE como oficlo (e carreira
profissional).

— OS GRAUS ACADEMICOS, os
mitos e 0s preconceitos.

Os primeiros sao determinados pelo
“mercado” em que a “produgao” de
ARTE pode ser consumida. Os ultimos
dao rosto e corpo as instituigdes que
asseguram a selecgao e a formacgao dos
produtores de Arte.

UM PEQUENO MERGULHO
NA HISTORIA

Tendo como referéncia o segundo
milénio da Era de Cristo e a civilizagao
do Sudoeste Europeu, é curioso observar
alguns casos de producgéo e consumo
dos artefactos que nos habituamos a
designar por “obras de arte”.

Nos séculos XIl e Xl foram
solicitadas contribuigdes muito
volumosas aos construtores de simbolos
do Poder Espiritual. Era preciso construir
"em grande” e “em alto”, registando em
imagens duradoiras as narrativas que
pretendiam ilustrar o sentido de uma
Doutrina e impor um modo de estar no
Mundo.

Cada arco-butante, cada vitral, cada
timpano esculpido, representaram uma
das muitas respostas possiveis as
necessidades (e aspiragoes) que
determinaram a encomenda por parte
dos detentores do Poder Espiritual. O
geénio do artifice e 0s seus dramas
intimos infiltraram-se em cada artefacto e
tornaram-no obra de arte. Para alem da
resposta & encomenda do Poder em
termos utilitarios, o artifice acabou por
testemunhar as inquietagdes dos homens
do seu tempo e até do "homem eterno™.

Para a aprendizagem do trabalho da
pedra, do vidro ou da madeira, na
passagem do conhecimento empirico
para a abstracgao e desta para a
realidade na concep¢do das estruturas,
eram necessarios melos eficazes de
registo e comunicacéo de
conhecimentos. para os quais foram
encontradas — como se verifica —
respostas perfeitamente satisfatorias.

Por volta de 1300, com trinta e poucos
anos, o talvez-ex-pastor Giotto ja tinha
aprendido (com Cimabue ou quem quer
que fosse...) tudo o que era necessario
para contar, na capela Scrovegni, aquilo
que foi considerado importante na vida
de Cristo e de Maria.

Os venezianos do século XVI, tal

como os holandeses do século XVII,
encontraram também os artifices com a
qualificag@o necessdria para produzir os
testemunhos da sua Civilizagao.

O GENIO COMO
SUB-PRODUTO

Em Tintoretto ou em Rembrandt, o
génio aparece como sub-produto (de
certo modo supérfluo) do objecto da
transacgdo. Compra-se o retrato, a cena
familiar ou a paisagem para adornar a
parede. Exige-se um certo grau de
semelhanca e certas normas de
qualidade. Encomenda-se o registo visual
da narrativa historica ou do mito
considerado necessario para consolidar
o Poder desta ou aquela minoria...

Assim, os simbolos edlificados
emergem do crescimento orgénico das
cidades e impdem a “silhueta do Poder”
gue passa do campanario e da torre
gotica para o frontdo classicista, a
cupula maneirista, o arranha-ceu ou o
anuncio gigante do tabaco ou da cerveja.

Erigir as "silhuetas do Poder"” exige
recursos economicos adequados, cuja
concentracao tem variado muito e
mudado de maos em varias
circunstancias, durante o milenio a que
nos temos referido.

ARTE &
INVESTIMENTO

No ultimo meio-século deste milenio,
o investimento em projectos industriais,
pontes e viadutos {desngnados
tradicionalmente por “obras de arte")
atinge uma escala dentro da qual a
produgéo de “palacios” e “monumentos”
néo chega a poder ser quantificada.

Nas Artes do Espectaculo, a produgéo
de Cinema e de Televisdo corresponde
também a nivels de investimento que
tornam Insignificantes as mals generosas
verbas atribuidas & Musica, a Danca, &
Opera ou ao Teatro. no conceito
tradicional de espectaculo.

O SIGNIFICADO
ESTATISTICO DAS ARTES

Os nivels de consumo e de
investimento observévels para cada
forma de expressdo artistica tém um
significado estiatistico que néo pode ser
ignorado e que condiciona qualquer
projecto de Intervengéo no plano
cultural.

Em termos da posigdo ocupada nos
Orgamentos dos Estados. as verbas
atribuidas no seculo Xl aos Mestres do
Gotico, ou aos projectos de Palladium no



século XVI, transitaram, no século XX,
para o planeamento das redes viarias e
para os grandes projectos industriais

Entretanto, & dado ao “arquitecto”
continuar os seus obsoletos exercicios
de estilo no “palacio da Justiga"”. no
hotel de luxo ou no edificio de
escritérios com 30 ou 40 andares

Em 1960, a “monumentalidade” de
Brasilia ja ndo passa de um derradeiro
lamento saudosista do “arquitecto-
abencerragem”, demiurgo do espago,
produtor de palacios, num tempo e numa
escala que ja ndo domina

0S "MARCHANDS" DE
PINTURA DOMESTICA

Embora a intensa actividade dos
“marchands de tableaux" tenha
promovido uma ampla difuséo (e
sobrevalorizagao) da pintura de cavalete
para uso doméstico, os valores totais de
transacgao também néo tém significado
junto das verbas correntes atribuidas ao
consumo de Design Grafico por parte do
comercio de cigarros, de automoveis, de
refrigerantes e bebidas alcodlicas ou de
detergentes domeésticos.

Temos que admitir que a posteridade
de Giotto ndo esta em Picasso nem em
Vasarelli, mas sim nos “art directors”,
“graphic designers” e produtores de
banda desenhada. O objecto das
chorudas transacgdes dos “marchands”
corresponde efectivamente a uma
actividade marginal, sem significado
estatistico nem substancia cultural.

Rembrandt, Velasquez e Ticiano tém
como sucessores os fotografos da Life
ou os retratistas que reproduzem as
capas para a Time ou a Splegel.

No ultimo quartel do século XX, as
dominantes de consumo para os
produtos das Artes Visuais pouco ou
nada t&m a ver com os conceltos
tradicionais de “pintura de cavalete”,
“pintura mural”, “estatuéaria” ou
“edlificagio de templos e palacios”.

A componente “subversiva" (a
mensagem da Arte) infiltrada na
encomenda do Cardeal, do Principe, do
Banqueiro ou do Mercador, isola-se da
“obra de arte” tradicional a partir do
século XIX e passa a ser objecto de
transac¢ao marginal, sujeito a todas as
influéncias de especulagao e de mercado
negro.

O DENUNCIANTE
TOLERADO

A partir do século XX, o “artista”
torna-se num denunciante tolerado e
consumido pelo “sistema”, “enfant
terrible”, curiosidade, espécie rara para
Jardim Zoologico.

Ao tentar oficializar os mestres desta
“arte contemporanea” marginal, André
Malraux cometeu o equivoco de admitir
que eles seriam os sucessores dos
Mestres do Goético ou do Renascimento,
mas — entre o tecto de Chagall da Opera
de Paris e o de Miguel Angelo na Sixtina
— as diferengas ndo sdo de "estilos” nem
de “talentos”, mas sim de esséncla, de

atitude e de sentido

Para 14 dos habitos e dos
preconceitos que nos levam a falar —
especificamente — de "arquitectos” de
“pintores” e de "escultores”, nio
podemos delxar de considerar a ARTE
como o principal agente e testemunho
do FENOMENO CULTURAL e as Escolas
de Artes como entidades biologicas em
que & perigoso efectuar enxertos,
amputagdes ou mudangas de estrutura
para as ajustar a este ou aquele figurino
importado da Franga Napoleénica ou do
Reino da Dinamarca em 1980.

O “INCONFORMISMO"
COMO DISCIPLINA
OBRIGATORIA?

Tambem nao e honesto nem
operacional sacrificar instituicdes com
alguma eficiéncia comprovada na
aprendizagem de praticas tradicionais,
em nome de académicos preconceitos
“anti-académicos’, que podem levar-nos
a pretender instaurar nos
estabelecimentos oficiais de ensino

profissional a pratica do “inconformismo”

como disciplina obrigatéria.

A criatividade e o inconformismo
criativo exigem posigdes culturais
coerentes, entendimento das situagdes,
habitos de reflexfo e capacidade para
propor e realizar contribuigdes uteis.

Esta atitude é pouco compativel com
a escolarizago compulsiva e
prolongada, que se sugere como
indispensavel para o exercicio da
profissdo de médico, de engenheiro, de
arquitecto ou de designer e que acaba
por criar nestas profissdes, inibigdes
irrecuperaveis, devido a falta de
alternancia flexivel entre a vida activa e
os estudos.

Enrolados em instituigoes,
espartilhados pelos graus academicos,
esclerosados pelas retéricas politico-
eleitoralistas, teremos concerteza muita
dificuldade em atingir uma visao global,
simples e pragmatica. Em muitos casos
estaremos mais proximos dos cortesaos
que do menino do conto de Anderson
que viu logo que o Rei ia nu...

A CASA DO EMIGRANTE
E O PREDIO DE RENDIMENTO

Em Portugal, ocupados a discutir o
sexo dos anjos-artistas, bacharelados ou
doutorados, vamos deixando que o
fenémeno socio-econémico da
emigragédo, com todo o seu peso,
transforme a silhueia das vilas e das
aldelas com os novos simbolos do Poder
Econémico: a casa do emigrante e o
prédio de rendimento.

Os futuros licenciados das Faculdades
de Arquitectura de Lisboa e do Porto
chegardo a tempo para emitir a certidao
de Obito da aldeia-obra-de-arte,
doutamente apoiados em astuciosas
explicagdes socioldgicas, enquanto a
expressdo da paisagem rural e urbana,
testemunho de um riquissimo patriménio
cultural, se vai depredando a cadéncias
incontrolaveis.



A DECADENCIA DOS
ESPECIALISTAS

Na situagdo presente, que procuramos
entender e definir de um modo bastante
esquematico, podemos confirmar, como
objectivo global do Ensino Artistico a
formaclo de profissionais capazes de
responder a alguns dos numerosos
desaflos Impostos por uma socledade
que conflou cegamente nos
“especialistas” durante varias décadas e
que procura agora — avidamente — as
contribuigdes de bom-senso de alguns
generalistas para desviar o curso suicida
de vérios processos de felticeiro-aprendiz
desencadeados por técnicos-
especialistas alheados do
enquadramento e do sentido da sua
participagéo.

No caso portugués, o futuro proximo
parece ser caracterizado por um
mercado ndo-protegido, em que a
sobrevivéncia de muitas actividades
econémicas dependeré de contribulgdes
criativas, ao nivel de "definigao de
produtos”, dos "métodos de produgao” e
da “"promogao comercial”

OS TECNOCRATAS
E O DESIGN

Para alguns escassos tecnocratas de
boa-vontade, o DESIGN aparece como
ingrediente magico nessa luta pela
sobrevivéncia: produtos melhores, de
prego mais baixo, mais atraentes, em
lindas embalagens e anunciados através
da imprensa, da televisdo e de "posters”
de todos os tamanhos. iriam exigir dos
designers contribuigdes prodigiosas...

A Educacgéo Artistica, no seu sentido
mais amplo, parece estar confrontada
com problemas cuja escala e
complexidade ndo tém precedentes.

Entre as muitas actividades que
solicitam a intervengao do “designer”
(para quem a formagao artistica parece
essencial) e a mobilizagdo necessaria de
quadros para a Educagéo pela Arte, nos
processos de renovacgado social em que
deveriamos estar empenhados, néo ha
lugar para preocupacdes excesslvas com
estruturas unlversitarias, talvez pouco
compativeis com as “guerrilhas” que é
urgente desenvolver em todo o pais,
sobre duas frentes distintas mas
complementares:

— A sobrevivéncla econémica.

— A defesa do patriménio cultural.

As hipoteses de intervengao sdo
inumeraveis: Desde a mobilizagdo de
varias unidades de artilharia de
campanha. “chaimites” e “comandos”
para operar a destruicdo de toda a
“arquitectura” considerada blasfema
(casas de emigrantes, “urbanizagdes” de
luxo ou de tipo “social”,
monumentalismo fascista, etc.) dentro de
um espirito de "guerra santa”, até a
importagédo de técnicos estrangeiros do
Estado de Israel ou da Albania para
preencher as fungdes de Ministros da
Economia, da Educagao e Cultura, tudo
¢ possivel e deve ser encarado.

Uma coisa é certa: exige-se o

aproveitamento simultaneo de todos os
recursos disponiveis, em termos de
formagao artistica, qualquer que seja o
figurino que os tenha orientado até
agora.

A “BAUHAUS" SALOIA

Sugerimos que se consolldem as
vocagdes das Escolas de Arie existentes,
sem pretender cozinhar de afogadilho
cursos “up-to-date” com a adigao de
“cadeiras" de paladar "universitario” e
outros “condimentos"” improvisados
sobre algum modelo de Massachussets,
nem reconverter a Escola Soares dos
Reis (ou Antonio Arroio) numa Bauhaus
saloia.

Para a formagao profissional mais
urgente parece-nos correcta a solugao
dos cursos de curia duracfio e nivel
superlor, com Incldéncla especial na
prética do Design.

Tendo em conta os riscos habituais de
confusdo entre as aptiddes profissionais
e 0s graus académicos, bem como entre
0s graus academicos e o estatuto social.
teremos que estar atentos as armadilhas
que referimos no inicio destas notas,
uma vez que as sugestdes de Intervencéo
que nos parecem mais razodvels sdo
profundamente conservadoras:

Nao iremos abordar, por
considerarmos prematura e com escasso
significado soclal, a discussao das
propostas referentes ao Instituto
Universitario das Artes e as Faculdades
de Arquitectura, para sublinhar a
necessidade implicita no Plano de
descentralizar e reglonalizar a formacgéo
de Designers e Educadores pela Arte no
ambito do Ensino Superior de Curta
Duragao conjugado com Centros de
Actividade Artistica, orientados para
encontrar as tradigdes culturais e as
necessidades especificas de formagao
profissional em cada regido

A partir da pratica efectiva da
Educagao pela Arte — implicita nos
"Objectivos da Educagdo Visual" dos
actuais programas do Ensino Basico — a
formagéo profissional especifica do
“designer” (ou a formagao ndo-especifica
do “artista") aparece simplificada.

0S “CURSOS"
DIVORCIADOS

O enguadramento cultural necessario
para dar sentido & participagao
profissional pode ser consideravelmente
melhorado, se cultlvarmos a sério a
integrac@io dos estudos, abolindo até aos
limites possivels a compartimentacéo
entre as “cadeiras” de cada curso e entre
os proprios cursos tradiclonalmente
“divorciados” e definidos por oposigio
(arte e técnicas, letras e cléncias, etc.),
recorrendo com a possivel frequéncia a
uma metodologia de “projecto”,
naturalmente interdisciplinar.

Qutra pratica simples consiste, por
exemplo, em fomentar a frequéncia de
certas cadeiras dos Cursos Artisticos por
estudantes e profissionals relacionados
com a producglo industrial ou a

administragdo publica, criando entre os
varios grupos a intimidade necesséria
para o enriquecimento reciproco dos
vocabuléarios, reduzindo as resisténcias
dos circuitos de comunicagao e
aumentando a intensidade do “feedback”
criativo

Em termos geograficos, seria
necessario aumentar — na medida do
possivel — o numero de Escolas
vocacionadas para as Artes Visuais. Uma -
simples sensibilidade superficial a
algumas situagdes socio-culturais, leva-
nos a preconizar a criagao de Centros de
Artes Visuais em cidades como Viseu,
Evora ou Aveiro, 0 aproveitamento mais
amplo de iniciativas como o Museu de
Amarante ou a concretizagao do projecto
de Cursos de Design na Universidade do
Minho, com abertura a varias carreiras
profissionais. dentro de critérios de
Educagao Permanente e Educagao
Recorrente.

E também essenclal assegurar a
comunicacéo intima e obrigatéria entre
as Escolas do Magistério Primario e
todas as Escolas de Arte e Design, no
sentido de reduzir as caréncias (e 0s
riscos) da generalizagdo da Educacéo
pela Arte em que estamos empenhados

MOTIVOS
DE PANICO

Se quisermos sistematizar todos os
recursos necessarios a Educagao pela
Arte e a Educagao para a Arte em termos
demasiado rigorosos, ficaremos tomados
de panico diante da desproporgao entre
0s objectivos e 0s meios de gque
poderemos dispor. A propria avaliagao
da "posigao futura” & sempre matéria
profundamente polémica. que excede
largamente os conhecimentos do capitao
de artilharia anti-aérea ou do cagador de
perdizes (uma vez que estamos nos-
proprios a intervir na trajectoria dos
alvos...).

Havera que considerar todo o
processo como um fenomeno biolédgico,
cujo funcionamento nunca poderemos
dominar totalmente, mas que dispde de
recursos de auto-ajustamento que soO 0s
ignorantes podem pretender
menosprezar ou limitar

Leonor Alvares de Oliveira
e Alvaro Sena da Siiva



Escultura transmontana

Fotografias de Domingos D. Martins

"Estao-me a mutilar as pedras’ revoltava-se o Domingos, ele mesmo uma pedraviva, "Ou
ndo sabiam que os pedreiros sao assassinos?”

Quem viu a sua exposigao, promovida pela Associagao de Estudantes da ESBAL

em Dezembro de 1977, ja conhece a forma profunda como ele nos fala dos seus amigos do
Gerés Transmontano: as pedras e as fontes, os familiares e os vizinhos, as cabras e 0os
bois

Preocupado com a destruigdo de algumas das pedras, o Domingos apela a que

se protejam tais monumentos. Para mim. ele € um artista meu amigo que anda
disfargado de funcionario publico ha uma quantidade de anos, mas ele diz que

ndo e artista. que esta tudo la: basta olhar! Como se eu ndo soubesse das suas longas
conversas com as pedras.

Desta feita aqui ficam algumas das ultimas fotografias das suas irmas pedras

F.T.M
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Um grupo

de teatro amador

Em Junho deste ano meia duzia de
rapazes surgiram na ESBAL para
representar uma pega de teatro.
Apresentaram-se, por intermédio de uma
nossa colega, como sendo do grupo de
teatro amador da Sé (GOTA) e durante
duas horas deram-nos a conhecer a
"Noite de Assassinos" de José Triana.

Gostamos e fomos saber 0 que era o
"GOTA".

Ali mesmo ao pé da Sé, num
magnifico casarao em ruinas,
encontramo-nos com alguns elementos
do grupo: Jodo Barros, 33 anos,
cenografo, Irene Neto, 30 anos,
professora e estudante, José Antdnio
Silva, 25 anos, ajudante de cendgrafo,
Henrique Sanguinetti, 27 anos, operario
serralheiro, Albino Meneses, 27 anos,
empregado de escritorio e estudante,
Albertino Moura, 23 anos, empregado de
escritorio e estudante e Luis Inacio, 28
anos, trabalhador na industria vidreira.
Durante o ensaio da proxima pega do
grupo, "A Confissdo” de Bernardo
Santareno, falamos do "GOTA" e do
teatro amador em geral.

AO — O que é 0 "Gota” e quando
comegou?

Jolio — O grupo comegou em 70 com
outro nome — “Nucleo X", mas ainda
nao faziamos teatro, faziamos excursoes,
exposigdes, convivios, etc. Bem! E
preciso dizer que 0s NOSSOS CONVIiVios
ndo eram daquele género a que as
pessoas estdo habituadas... dar ao pe.
Procuravamos passar musica de
qualidade e divulgavamos textos sobre
essa musica, projectavamos peguenos
filmes e representavamos “sketches”
teatrais. Passavamos jazz e musica
erudita. Até que houve umas chatices.
Embirravam com os efeitos de luzes que
nds faziamos...

Albertino — Embirravam mas era com
a pouca luz!

Jo#o — Pois! Por isso saimos dali
(estavamos nos Arcos de Valdevez, num
casardo por baixo da minha casa) e
fomos, através do Albino, para a "Caixa
Econdémica-Operaria”, onde comegamos
a ensaiar a primeira pega, uma chachada
que felizmente nao foi avante. Mas nos
tinhamos vontade de fazer teatro e nessa
altura descobrimos o “Feliz Aniversario”
de Harold Pinter. Nos nem sabiamos
quem era Harold Pinter, mas a pega so
tinha seis personagens e conseguimos
estrea-la em 25 de Novembro de 1972.
ContinudAmos com 0s convivios e em
Julho de 73 estreamos “"Gosto de Mel",
uma pega desconhecida e proibida.
Depois disto, conhecemos a “Noite de
Assasinos”. Ficamos entusiasmados,

trabalhamos nela, mas por razdes de
ordem varia s em 75 a viriamos a por
em cena. Ainda em 73 saimos da "Caixa
Econdémica-Operaria” e viemos para o
“Lusitano Clube”, aqui na Sé, onde
voltamos a representar o "Gosto de Mel"
No “Lusitano” tinhamos umas condigdes
de trabalho péssimas, era a malta a ver
televisao, a jogar ping-pong, a batota, a
porrada, uma barulheira infernal. Quando
tentdavamos por de novo em cena o “Feliz
Aniversario” houve o 25 de Abril e nés
fizemos uma pausa. Recomegamos em
Julho com "O Homem que Fazia Chover"
do Richard Nash. Para a peca
precisavamos de um tipo com ar de puto
e apareceu o Albertino. A pega teve uma
boa aceitagao.

AO — Quem era o vosso publico?

Jo#io — Bem! Era a familia, os amigos
e 0s socios do "Lusitano Clube"”. Nessa
altura o Albino foi para a tropa, mas
mesmo assim colaborou na pega.

Albino — Pois é! Estudava o texto no
comboio!

Jolio — Tivemos nova tentativa com a
"Noite de Assassinos” que falhou, e em
Qutubro estreamos "Todos os Anos pela
Primavera" do senhor Luis de Sttau
Monteiro. Mas aqui surgiu-nos o primeiro
problema relacionado com os direitos de
autor. Como no livro falava de direitos
fomos de imediato & Sociedade
Portuguesa de Autores, onde nos
informaram que a pega apenas poderia
ser representada por um grupo amador
depois de estreada por um grupo
profissional. Eh p4, isto compreende-se
porque um grupo amador pagava 400
paus e um profissional pagava 30...
contos! Sendo o senhor Sttau Monteiro
um auténtico caga-niqueis entende-se a
sua posterior atitude, pois nunca
respondeu aos nossos telefonemas ou
cartas. Ao fim de quatro meses, e apesar
de ndo termos obtido autorizagao,
estreamos a pega, sem publicidade e sem
titulos.

No inicio de 75 fizemos uma
adaptagao da “Inocéncia em Pessoa” a
que chamamos "O Trocado” e que teve
muito publico A seguir tentamos levar a
cena outra pega, "O Proletario que No
Morreu', e surgiu-nos o primeiro caso de
censura no “Lusitano”. Comegaram a
surgir problemas e boicotes —
ocupavam-nos a sala quando iamos
ensaiar — e disseram-nos que nao
queriam que fizéssemos a pega porque
“era uma pega comunista’, porque era
aquilo, porque era aqueloutro. Nés
estavamos empenhados porque a pega
era, naquela altura, uma pega importante.
Nao fizemos a pega e... abandonamos o
“Lusitano”.



de Carlo Reis

Como nessa altura eu estava a
colaborar com a Federagao das
Colectividades de Cultura e Recreio com
vista a um festival nacional de teatro
amador, contei-lhes o nosso problema e
0s gajos disseram que nos ajudavam e
que continuassemos a ensaiar a pega
Voltamos, com a ajuda do meu pai. aos
Arcos de Valdevez, continuamos a
ensaiar, mas a ajuda nunca chegou. O
festival também nao foi avante, diga-se
de passagem

Todos estes problemas criaram um
certo mal-estar no grupo que acabou por
se desmembrar. E nessa altura que o
Albino, o Albertino e eu decidimos fazer
a "Noite de Assassinos”. Comegamos a
ensaia-la em minha casa em Novembro
de 75 e acabamos por estrea-la no

Lusitano’, que entretanto tinha mudado
de direcgao

AO — Como fol a reacgio do
publico?

Albertino — A reacgao foi boa. O
publico gostou do espectaculo embora
nao tenha entendido bem o texto. O gue
e normal pois tratava-se, na sua maioria,
de gente de ca, pouco habituada a
leatro. e muito menos a este tipo de
teatro. Alem disso o texto e dificil e
lalvez nos proprios ainda ndo o
entendessemos da melhor maneira

Jo#o — Nessa altura comegamos a
ensaiar "Juan Palmieri", o que nos levou
01to meses, e comegou a colaborar
connosco Antonio Revolver o Escultor
Desta colaboragao surgiu "Uma Banheira
a Tilintar no Andar de Cima”, um drama
policial proprio para o carraval

Depois fizemos novamente a "Noite de
Assassinos” e convidamos diversas
colectividades para ver a pega, donde
surgiram alguns pedidos para a
representarmos fora daguil e fomos a
varios sitios em Lisboa e nos arredores,
quase sempre por nossa conta, ou guase

Em Junho de 76 viemos aqui fazer um
espectaculo convidados pela comissao
de moradores da Se, viemos, fizemos o
espectaculo e... ficamos, Foi aqui, em
Agosto de 76 que estreamos “Juan
Palmieri”, um dos melhores espectaculos
que fizemos e dos mais mal
compreendidos. Foi pena mas so teve
trés representagoes

Albertino — Bem, aqui podemos
pensar as razoes disso, que sdo de varia
ordem — a falta de publico, certas
pessoas ndo saberem o que isto e, e ao
fim de dois ou trés espectaculos, ja
mostraram aos amigos, acham gue ja
chega.. Além disso, havia a situagao
politica. Rotularam-nos de comunistas
e houve muita gente que deixou de nos
vir ver

Jo#io — Com problemas e
"dissidéncias” a mistura fizemos uma
pega infantil em Dezembro. Em Fevereiro
de 77 montamos um espectaculo da
autoria de um dos elementos do grupo e
em Maio fizemos "A Cang¢ao Dentro do
Péao'". Ja em 78, em Margo. levamos &
cena "Os Soldados”, dirigido pelo José
Manuel Osorio. Fizemos ainda,
subsidiados pela Junta de Freguesia, a
"Farsa do Mestre Phatelin”

Albertino — Este ano retomamos a
“Noite de Assassinos” com a finalidade
de concorrer ao festival de teatro
amador. Alias, esta deve ser a ultima
pega que repetimos, pois tencionamos a
partir de agora utilizar sempre textos
novos.

AO — Consideram que hé géneros de
teatro especiaimente indicados para os
amadores?

Jolo — Eu creio que qualguer género
de teatro é indicado para o grupo
amador. E evidente que na escolha das
pegas o grupo amador deve ter em conta
as suas limitagdes, por exemplo, um
grupo pequeno nado vai representar uma
pega que necessite de vinte ou trinta
pessoas, ou entao ter a capacidade para
resolver o problema de uma forma
inteligente e possivel. Eu sou contra a
opinido que algumas pessoas manifestam
de que ha pecas "interditas” a amadores,
como por exemplo a "Noite de
Assassinos’ que, dizem, & muito
complicada e exigente para amadores
No entanto j4 houve profissionais que a
fizeram e os resultados nao foram
brilhantes. Talvez nos também nao
tenhamos sido brilhantes mas
conseguimos fazé-la com o minimo de
seriedade

Quanto as exigéncias do nosso
publico... isso ja foi varias vezes
levantado aqui e das vezes que tentamos
arranjar um texto mais acessivel e mais
directo o publico foi quase o mesmo e
nao justificou 0 nosso sacrificio em
fazermos uma pega que nao nos
agradava inteiramente

Ilrene — Bem... eu discordo um pouco
do Joao. Acho que a educagao para o
teatro, fungao que o teatro amador pode
desempenhar, tem de ser feita atraves de
um certo encontro com o publico e 0s
seus gostos, mesmo que nem sempre
sejam coincidentes com 0s do grupo

Henrique — Eu acho que os amadores
téem de gostar daquilo que estao a fazer
E essa a diferenga entre o amador e o
profissional. Poder-se-a optar por uma
pega, entre outras que nos agradem. por
ser mais util ou adequada, mas nunca
fazer uma pega que ndo gostemos so
porque achamos que sera melhor para os
outros

Albino — Nos aqui ja experimentamos
quase todas as formulas para cativar as
pessoas para o teatro e... falhamos
Falhamos porque ha um grande
alheamento para o teatro que so poderia
ser superado por uma educagao de base
Quando era pequeno nunca ninguém me
levou ao teatro e quando fui |3 pela
primeira vez ja ful sozinho. por minha
iniciativa. O nosso contributo para uma
possivel educagao para o teatro sera
conseguido pela persisténcia e os
resultados s6 poderdo ser obtidos a
longo prazo. Quanto & tua pergunta
acerca do teatro para amadores, eu acho
que isso depende muito da estruturagao
e da personalidade do grupo. As pessoas
gostam de fazer coisas que lhes digam
respeito, ndo é? E uma questao muito
pessoal.

Eu também acho que os amadores
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Fase de ensaio de "A confissao” de
Bernardo Santareno

©) Eduardo Coutinho

Alguns elementos do grupo

podem fazer teatro do mais diversificado,
desde a revista ao teatro de vanguarda.
As unicas limitagdes serdo de ordem
pratica. No meu caso pessoal inclino-me
para um teatro de intervengao social que
ndo aponte solugdes mas antes leve as
pessoas a procurarem elas préprias as
solugdes.

AO — Costuma dizer-se que publico e
qualidade variam na raz#o inversa.
Consideram ser Isso verdade no teatro
amador?

Jo#io — Bem isso nem sempre
acontece e no teatro amador ainda
menos. Creio que s&o outros factores
que levam, ou nédo levam, as pessoas ao
teatro. E n6s podemos ver que héa teatro
de qualidade que tem publico, é por
exemplo o caso de A Barraca”, da
“Comuna”, da "Cornucoépia” e do “Teatro
da Graga" que antes nunca teve publico,
apesar de sempre ter tido espectaculos
de qualidade, e que agora felizmente esta
a ter. Mas neste momento é a “Comuna"
e principalmente "A Barraca" que estéo a
ter muito publico com espectaculos de
grande qualidade.

Henrique — Eu acho que publico e
qualidade variam na razéo inversa. Tu
falas-me na "Barraca” e na "Comuna” e
que vai la muita malta, é verdade, mas
sao sempre os mesmos. O grande
publico so |4 vai por acaso. O que a
malta quer é a Laura Alves, o Nicolau
Breyner, a revista...

Jo#o — Eh p4, espera ai! Tem-se
identificado aqui revista com mau teatro.
Eu até trabalho para as revistas, fago
cenarios, e acho que o gue ha & maus
textos de revista, ndo que esta seja
necessariamente ma. No "Maria Vitoria",
no “Variedades" e no "ABC" faz-se
revista de direita, uma ma revista de
direita. Mas ha bons textos de revista e
bom teatro de revista.

AO — Por exclusfio de partes resta o
"Adoque”. Achas que no "Adoque” se faz
bom teatro de revista?

Jo#o — Sim, sem duvida! Pelo menos
6 uma boa tentativa de fazer bom teatro
de revista.

Tive a ocasido de ler o 'guido da
proxima revista do "Maria Vitoria" e
aquilo e uma chachada, as piadas sdo
gratuitas e ndo tdm o minimo de
qualidade textual. No entanto tem por
vezes uma certa qualidade plastica que
nem sempre se encontra no “Adoque”.

Henrique — Seja bom ou mau o
pessoal ndo vai mesmo ao teatro, Eh p4,
no outro dia, estava um tipo 1& na
fabrica, com uns bilhetes na mao para
ele e a familia irem no séabado... "Onde?
Ao teatro?" perguntei eu, — "Nao, pré
futebol!". E assim mesmo. Foi uma
estupidez da minha parte pensar que o
tipo podia ir com a familia ao teatro.

Albino — As pessoas na realidade nao
véo ao teatro e eu acho que os grupos
independentes com o "seu’ teatro de
qualidade também n&o ajudam muito.
Aquilo as vezes é cada estopada. Numa
grande parte dos casos eles excluem
logo a partida, com a escolha da pega,
uma grande parte de um publico
potencial.

AO — Existem organismos onde o
teatro amador possa encontrar apoio?

Jodo — Bem! Héa a Associagao
Portuguesa de Teatro Amador que tento,
unir os grupos amadores e chegou a ter
uma certa importancia. Durante algum
tempo foi a APTA que distribuiu os
subsidios atribuidos pela SEC, mas isso
durou pouco. A APTA agora funciona
muito mal e nos, depois de termos pago
quotas durante trés anos, saimos porque
de la ndo viamos nada. Além disso, a
APTA nem sequer nos direitos de autor
ajudava muito, porque se limitava a pedir
facilidades a Sociedade Portuguesa de
Autores e nunca ficavamos isentos dos
direitos. Pagavamos sempre cinquenta
por cento e, caso cCurioso, mesmo nos
casos em que o autor ndo queria o
dinheiro pagavamos 0s cinquenta por
cento que revertiam para a APTA.

Até hoje s6 recebemos da SEC cinco
contos e estamos a espera da concessao
de material que pedimos ha alguns anos
ao FAOJ. A Gulbenkian nem pensar.

Henrique — Em Portugal tudo o que é
amador é mais desprotegido que o
profissional, e isto vé-se no teatro, no
desporto e nos bombeiros. Ndo sei se
vocés sabem que o bombeiro voluntario
nédo recebe e ate paga quarenta escudos
por més.

Os problemas do teatro amador sao
0s problemas das actividades amadoras
em geral. A malta devia era descobrir
formas de luta para exigir apoio.

Entrevista coordenada por Eduardo
Coutinho

R.S.Mamede (a0 Caldas),29



um filme

“Eu nédo disse ainda ao Luis se gostei ou ndo do filme. Fiquei calado, nao é? E
fui a Beja — eu tinha la um guido que eu tinha feito em 53, um guido que eu
reputava impossivel de p6r em cinema, cad entre nos, e vim para Lisboa e dei-lhe
esse guido para ele ler. Foi o maior elogio que eu podia fazer ao filme e ao Luis

Filipe Rocha" (MANUEL DA FONSECA).

“Perante o filme acabado, qual é a tua opinido sobre ele: estas satisfeito, nao

estds satisfeito?" (ARTEOPINIAO).

“...Quando o vi pronto, acabado, em copia 5, devo dizer-te que, pessoalmente,
fiquei muito satisfeito com o meu trabalho. Posso dizer-te assim o mais
francamente que, neste momento, o CERROMAIOR é éxactamente aquilo que eu
sou capaz de fazer." (LUIS FILIPE ROCHA).

CERROMAIOR devera, assim, vir a ser um filme feliz. Quem ja o conhece,
gosta dele. Assim muita gente venha a conhecé-lo. (Parece que a partir de
Janeiro-Fevereiro sera coisa feita, entrando a fita no circuito comercial). Mas
CERROMAIOR levanta a velha questao da relagao entre o cinema e a literatura. E
foi a partir dela que ARTEOPINIAO, com o MANUEL DA FONSECA e o LUIS
FILIPE ROCHA entrou, a pretexto do romance e do filme, nos meandros das
respectivas linguagens dos dois autores e das suas relagoes. O Manel comecou

logo ali pelo principio:

MANUEL DA FONSECA — Toda a
gente conhece a relagdo cinema-
literatura. O cinema nasce da literatura
mas, dentro em breve, comeca a
influencia-la. Um homem que escreve
tem de ter em si todas as artes. E tem de
ter em si 0 cinema, que € um resumo de
todas as artes.

ARTEOPINIAO — Quando comecaste
a escrever ja tinhas visto muito cinema...

MF — Desde crianga que via, porque
em Santiago havia um cinema. Aquilo
estava fora do mundo, mas era um
nucleo com vida poderosa e havia la uma
sala de projecgdes. Era uma sala
romantica, mas boa, uma sala que levava
muita gente, E ali passaram muitos
filmes, muitos deles que entdo eu nao vi,
era muito miutdo — o Quo Vadis, Os
Mistérios de Nova lorque. Era muito
miudo e naoc andaria ainda a noite, era
um pouco o homem de acgdo durante o
dia, mas a noite dormia. Com cinco anos,
a noite dorme-se. Esta-se feito ao sono,
nao é? Mas. mais tarde, vi muito cinema

AO — Ja aqui em Lisboa?

MF — Ainda em Santiago. E depois
em Lisboa. desde o chamado Piolho,
cinema de bairro, até aos grandes

cinemas, como eram, na altura, o Séo
Luis e o Tivoll, os dois cinemas up ca da
maior aldeia do pais... E a mais bela,
onde todos nos vivemos. . Lisboa tem
areas para tudo. nao &?

AO — Tu pensas que os filmes que
vias nessa época estavam mais proximos
da literatura do que os flimes de hoje?
Que, hoje, o cinema se afastou
decisivamente da literatura?

MF — Talvez mais proximo do teatro,
na altura Parece-me. Embora as cenas
ao ar livre fossem constantes.

AO — Quando comegasie a escrever,
achas que & havia alguma influéncia do
cinema na tua literatura?

MF — Ja sim. Ja era tempo disso, nao
e? As artes todas se relacionam...

AO — Mas no teu caso particular?

MF — A mim, deu-me um ritmo
diferente. Eu mesmo fiz um conto muito
influenciado pelo cinema, em que a
propria descrigdo é ja acgao: oSete
Estrelo. O inicio do Sete Estrelo sera
como que o inicio de um movimento
cinematografico, em que constantemente
se intercolocam planos, todos eles num
ritmo muito certo... Pelo menos que eu
procurei que fosse muito certo.
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AQO — E nas vossas tertulias, no melo
dos escritores — neo-realistas — o
cinema era uma arte de que se falava?
Teve, de facto, Imporiéncia para vocés?

MF — Pois. Comegamos a distinguir
muito claramente o estilo de cada um
dos grandes directores. E, de cada um
desses estilos, concluimos muitas formas
ritmicas que a propria linguagem escrita
podia adquirir.

AQO — Mas existla entio alguma
relacio entre os autores de literatura e
os autores de cinema, entre a literatura e
o cinema, nesses melos, nessas tertulias?

MF — Era raro. O homem de literatura
tinha a sua tertulia. O homem de cinema
tinha outra. Ha um grupo que introduz
esse grande encontro dos escritores, dos
poetas, dos homens de pintura, da
escultura, do teatro, do cinema: sdo os
surrealistas, que vém depois de nds. Nos,
os neo-realistas, existiamos mais como
uma forga organizada, se bem gque sem
estatutos nem firma reconhecida... E,
sobre nos, impendia uma forga de
desagregagao muito grande que era, nao
s6 a Censura, mas a Pide. Nao podiamos
estar em lado nenhum sem que a Pide
estivesse junto de nés. Ou entdo nos
esperasse a porta. Para estar nessas
tertulias era preciso alguma arte e um
pouco de coragem. Esse outro tempo em
qgue se ligam os escritores, os poetas, o0s
pintores, os homens de cinema, vem com
os Surrealistas, pois.

AO — Quando, na Aldeia Nova, tu
escreveste contos com o Sete Estrelo ou
o Odio das Vilas, Inteiramente
cinematogréficos, tu tens ja a nogéo —
néo esquegamos que Aldela Nova é o teu
primeiro livro — da importancia do
cinema para a tua arte?

MF — Sim, tenho. Porque eu posso
olhar para uma coisa que esta
acontecendo ou que eu recordo e
visiona-la de varias maneiras. Ate as
fases mais primarias. A cada uma delas
posso dar um movimento. Dei-lhes,
muitas vezes, um movimento
cinematografico. Era natural que o
cinema viesse ao meu encontro, pois eu
era um terreno fértil para ele.

DO LIVRO PARA O FILME

AO — E o cinema acabou por vir
bater-te & porta, mais concretamente &
porta do Cerromaior, pela méo do Luis
Filipe Rocha...

MF — Eu so gostaria de acrescentar
uma coisa: quando eu digo que a
influéncia do cinema em mim & grande,
nao quero dizer que eu escrevi um
romance para um filme, como muita
gente fez aqui ha vinte, trinta anos:
historia para um filme, feita com o
proposito disso. Nao, eu escrevo com o
proposito de me comportar 0 mais
claramente possivel perante os meus
leitores. Nao perante as pessoas que
virdo ao cinema. Essas, ja nao é comigo
Em mira eu tenho apenas o leitor, aquele
leitor ideal para quem eu escrevo. E
tornar-me, perante ele, um individuo cuja
prosa tem a transparéncia de um vidro
muito lacido. O livro €, em si préprio,
uma meta que eu alcango. Depois do
qual surge o leitor. Surgira o director de

cinema? Isso ja ndo é comigo.

AO — Aqul no caso surgiu. O Luls
Filipe Rocha fol um leitor privilegiado do
teu romance, e teve condigdes de
transpb-lo para o cinema. Fez a
adaptacdo, fez os dlélogos, acabou por
fazer o filme. Agora, a partir daqullo que
ele fez — que € um trabalho acabado em
sl — como é que tu vés esse seu
trabalho?

MF — O que esta em discussao ja nao
é 0o meu romance. O que estd em
discussdo é que o filme é dele. E ai, no
filme, eu ndo podia introduzir-me. No
trabalho dele, ele era senhor e autor. Um
escritor ndo deve tocar no guiao do
director a quem confiou o seu livro. O
unico momento em gue ele toca no
director e quando diz: Esta bem, faz 1a o
filme! E acabou. Eu entreguei-lhe esse
livro porque vi um outro filme dele, A
Fuga e, ao vé-lo, pareceu-me que, em
situagdes onde normalmente cinema
pouco ajudado de técnicas, como o
nosso, cai no ridiculo, nao ha um
momento, nesse filme, em que aparece
ao de cima, descabeladamente, a careca
da construgao dessas cenas gue, noutros
filmes, nos fazem rir. Ndo ha um
segundo disso. Eu disse: Porra, esse
homem tem mao! Isso nao é facil de
fazer a escrita, nem em poesia, nem em
romance, nem em cinema. E ele faz
essas cenas com uma simplicidade, um
sentido de sintese e uma austeridade
notaveis. Por isso eu me disse; Este tipo
pode falar do Alentejo, que tem isso
tudo, nao é?

AO — E achas que ele conseguiu?

MF — Acho que sim. Deu-lhe um
ritmo, que ndo sera bem o meu, que sou
um homem que, quando escrevo, Nao me
demoro muito nas coisas, vou logo a
frente. No entanto, quando falo, falo de
coisas lentas. Al ele parou as pessoas,
deu-lhes uma estética diferente. Deu uma
cor extraordinaria aos interiores, uma cor
quase carnuda, sensual e, ao mesmo
tempo, demoradissima. Fazer isto e
depois travar tudo sem que a gente se dé
contal... E muito bom. Tira e pde e nds
nao damos por isso. Tapa e destapa e vai
dando aquilo que quis: uma vila do
Alentejo. Alias, o Cerromalor toca, de
alto a baixo, desde os camponeses ate
aos senhores, todas as classes de uma
vila. Tem la um momento, é as doze
horas de determinado dia, toca ai dez
acontecimentos em todas essas
camadas. De resto, o proprio romance é
isso mesmo. E o Luis deu-o, passando
do camponés ao senhor.

AQO — Para ti, como escritor, ao veres
no écran esses personagens que tinhas
criado, ao vé-los mexer a cabega, uma
méo, ao vé-los falar, fungar, rir, qual fol a
sensacéo?

MF — A sensacéo foi a de ver uma
coisa inédita. Nao a que eu escrevi mas
uma outra, que eu poderia ter escrito. Eu
ndo vejo o meu romance ali. Vejo
qualquer projecgao dele, que eu nao
escrevi. E isso torna-me aderente ao
filme como quem vé uma coisa nova.
Afinal, eu poderia ter escrito assim. Isto,
para mim, € o maximo da critica que eu
posso fazer ao filme.

AO — Manel, o fiime néo te irritou?



'MANUEL DA FONSECA

CERROMAIOR

'

1
1]

11
L

|

MF — No sentido de irritar ndo. Irritar
no sentido de nega-lo, ndo. Houve em
mim momentos em que eu desacordava.
Por ter uma vista mais particular, ou
pessoal, das coisas. Nao mais profunda
Eu ndo me arrogo isso diante de
ninguem. Mas mais particular, mais, eu,
das coisas, Isso de facto sim.

AO — Para terminar, sobre o filme. O
romance comega com O personagem
principal, o Adriano, na cadela e acaba
com o mesmo Adriano na mesma cadeia.
O filme comega com a GNR entrando na
vila, conduzindo aiguns presos — cena
essa que atravessa o filme...

MF — De vez em quando aparece. O
gue & uma bela coisa'

AO — ...e termina com o Adriano a
deixar a vila. Dols comegos e dois finals
completamente diferentes, sendo o
romance um circulo, um flash-back.

MF — Pois.

AO — E o fiime...

MF — O meu romance sera de forma
circular, como tu dizes. Fazendo a
geometria da coisa. Sera um circulo
dentro do qual se desenvolve a acgdo. O
filme sera um filme-fleuve, um filme que
corre. ..

AO — Que, curlosamente, comega
com uma chegada a vila e termina com
uma partida da vila...

MF — Sim, uma chegada e uma
partida. Ha um equilibrio. O Adriano
partiu. O Adriano tem de se ir embora
dali. No filme. Eu nao. Eu quis ali mata-
lo, na vila. Ficas aqui como os outros!

AO — E ao veres o fiilme?

MF — Senti diferente. Mas defendo
assim como esta. Porgue o filme e um rio
que corre. O romance nao: e um circulo
donde ndo se sai. O gajo esta ali
fechado, ele e os outros todos. Ninguém
sai, ninguém pode sair,

ESCREVER PARA O CINEMA

AO — Manel, tu que ja escrevias com
multo cinema dentro, que tens um livro
que fol adaptado para o cinema, estéas
agora a pensar escrever directamente
para o cinema?

MF — Eu ainda nao disse ao Luis se
gostei ou ndo do filme dele. Figuei
calado, nao é? E fui a Beja — eu tinha
feito um guido, em 53, um guido que eu
reputava impossivel de pér em cinema,
ca entre nés — e, de regresso a Lisboa,
dei-lhe o guido para ele ler. Foi o maior
elogio que eu podia fazer ao filme e ao
Luis Rocha. Foi esse. Esse guido ndo tem
nada de imediatamente social, mas tem
um sentido que eu também considero
revolucionario e muito revolucionario: e
o sentido da beleza.

AO — Podes desvendar?

MF — Eu fui. desde crianga, por
proximidade geografica, para Sines. A
tardinha, com o meu pai, iamos para as
pedras, |a ndo se vé a terra, passavamos
a noite a pesca e voltavamos as trés,
quatro da manha. Depois comegava a
lota na ribeira. Toda essa vida do mar,
que eu sempre amei muito. Mas a
principio apanhei grandes sustos. O meu
pai deixava-me sozinho entre duas
rochas, quase a prumo, eu la em baixo,
em frente do mar. E ele andava de pedra

em pedra, dando a volta aqueles
pequenos cabos. Eu ficava ali sozinho,
miudo de trés, quatro anos, o monstro
diante de mim, o céu e aquela coisa
atras. Entdo comegava a crescer o pavor,
nao é? E eu ficava ali. Quando o meu pat
vinha, perguntava-me: Que é que tens?
Eu respondia: Nao tenho nada, nao
tenho nada. Mas, assim gue o via voltava
outra vez a vida, Isto foi auxiliado, em
parte, por ouvir velhas contar muitas
coisas do mar. A histéria do mar da
nossa costa nao foi ainda bem contada.
Temos muita poesia. E ha uma tradigao
de invengdo, como toda a tradigao, que
tem os seus mitos anteriores a nossa
civilizagdo. Ha um homem que aborda
um pouco a vida moderna maritima, num
extraordinario livro de pescadores: o
Raul Brandao. Mas foi mais tarde que eu
i o Raul. Havia as historias das deusas
do Mediterraneo, que passuiam 0s
afogados, essa velhissima coisa que as
criou, ha essa-erecgao e ejaculagao
quando se morre no mar, tinha de haver
uma deusa, a mais bela das deusas. e a
mais bela das deusas e a deusa maritima,
nao é? Depois criaram-se a partir dai
grandes mitos, que foram ficando como
residuos pela costa portuguesa diante do
motivo deles, que € o mar. Historias que
as velhas contaram umas as outras e que
as criangas, que as ouviram, quando
chegaram a velhas contaram tambem.
Isto com umas tintas de realidade local,
com a capacidade de invengao de cada
contador de historias... Quem conta,
acrescenta um ponto quando & um
artista. E & sempre um ponto maravilhoso
0 que e acrescentado na historia, historia
que levou séculos a fazer. Bela Historia
tera de ser, nao €7 Belo mural que nos
faz o tempo. que belos murais que o
tempo nos deixal... As grandes formas da
vida de um povo! De maneira que eu,
dentro disto, construi uma historia. Mas
0 meu guido é assim: nao tem nada da
técnica do guido, que nao era coisa,
alias, que eu ndo pudesse aprender. Nao
Fiz pura e simplesmente assim: eu fui
ontem ao cinema e hoje. em casa,
perguntaram-me: Como era o filme? E
eu, entdo, contei aquilo que vira. Esta
claro, se o filme nao prestar e porque eu
escolhi um mau programa... Mas penso
que nao.

AO — Ja tinhas feito mais alguma
coisa para o cinema?

MF — Sim. Fiz os dialogos de um
filme que, depois, foi massacrado: um
guido que eu e o Namora fizemos sobre
0s Retalhos da Vida de um Médico. E
que é que eu fiz mais? Ja trabalhei como
actor, em O Trigo e o Joio. Desde muito
cedo me interessei pelo cinema. Passava
muito tempo nos estudios da Lisboa
Filme. Nao so pela arte, mas também
porque havia la raparigas excelentes...

AO — Tu comegaste a ler antes de ir
ao cinema, ndo é verdade?

LFR — Bastante.

AO — A literature teve, concerteza
uma grande importéncia para ti, qual foi
essa importéncia e como é que tu vens a
relacioné-la mais tarde com o cinema?

LFR — Vamos la ver: eu acho que, de
facto, na minha formagao cultural —
aquilo que nos foi condicionando o
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gosto, a nossa capacidade de pensar e,
sobretudo, aguilo que nos foi
apetrechando para a criagdo — ha uma
grande importancia da literatura. Fol
talvez a coisa que, desde mais cedo, me
apaixonou, foi talvez a coisa que se
manteve mais constante. Talvez eu tenha
ainda hoje. uma paixao maior pelos livros
do gque tenho pelo cinema ou pelo teatro
que foi uma outra experiéncia bastante
importante para mim Depois, eu propro
e eu creio que, como todos nos. em certa
altura, escrevinhei alguma coisa
Sempre me preocupou uma coisa a nivel
do fenomeno literario: as historias. Eu
de facto, desde miudo que gosic de ouvir
contar historias, tenho um fascinio muito
grande pelos contadores de historias, eu
proprio gosto de contar historias. Ha
pois, a nivel de formagao cultural uma
grande influéncia literaria

AO — E, quando comegaste a Ir ao
cinema, descobriste logo a relagéo entre
o cinema e a literatura, entre a maneira
de contar no cinema e a maneira de
contar na literatura? Pareceu-te que o
cinema era apenas uma llustragéo?

LFR — Num contacto um pouco ja
mais amadurecido com 0 cinema, ele
acabou por surgir-me como uma forma

se tu quiseres, mais fascinante para mim
de contar historias. Mas os primeiros
contactos que eu tive com o0 cinema
foram muito provavelmente influenciados
pela literatura

CONTAR PELO CINEMA

AO — Porque é que dizes que, para tj
é mals fascinante contar uma histéria i
pelo cinema do que pela literatura?

LFR — Vou dizer-te uma coisa
extremamente simpléria e um pouco
paradoxal. sou uma pessoa muito
preguigosa! Creio que, fazer um filme,
que e um trabalho muito cansativo. que
provoca um grande desgaste. uma
grande canseira, & para mim mais facil
do que escrever um livro. Gosto de
contar historias e 0 cinema apareceu-me,
alias, um pouco por acaso. mais por uma
vontade de descansar do teatro e por
uma vontade minha de experimentar uma
nova forma de expressao, que eu nao
conhecia, e da qual nés somos
geralmente arredados, porque nos
mostram o cinema como uma alguimia
para iniciados, que exige nao sei que
estudos. que aprendizagem

AO — De formagédo...
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LFR — Um pouco por falta de
vergonha, de pudor, eu resolvi comegar a
fazer cinema. Comecei, obviamente, com
uma grande simplicidade, uma grande
singeleza, filmes muito pequenos, muito
despretenciosos e fui, a pouco tragando,
eu proprio, as minhas etapas de
aprendizagem. Dai que eu tenha
demorado quase seis anos para chegar a
uma coisa como 0 CERROMAIOR.
Porque necessitei de ir, eu proprio,
aprendendo, com a minha experiéncia, a
encontrar aquilo que para mim €&
primordial, que & a minha voz, 0 meu
estilo, a minha forma de falar atraves do
cinema.

AO — Tudo isso sem estudos
académicos?

LFR — Sim, enquanto cineasta sou
um autodidacta. Aprendi a fazer cinema
fundamentalmente a minha custa.

AO — Nunca foste assistente de
ninguém?

LFR — Fui assistente de realizagao
apenas num filme. de um alemao, Peter
Lilienthal. Foi a unica assisténcia de
realizagao que eu fiz. Sendo comecei a
fazer cinema logo em 74 — pertenci ao
inicio de uma cooperativa de cinema, a
CINEQUANON — e ai, durante um ano.

estive a fazer filmes, documentarios de
intervengao, para a televisao.

Em 75 sai do CINEQUANON e
continuei © meu percurso, sempre ligado
ao documentario. Percurso esse que
culminou com um filme pelo qual eu
tenho um especial carinho, uma grande
ternura. “Barronhos — Quem teve medo
do Poder Popular” que ¢ ja um
documentario com um certo folego, com
uma certa ambigado narrativa, estilistica,
cinematografica. Depois do “Barrronhos”
€ que parti entdo para a ficgao.

AO — Quando comecasie a fazer
cinema, tu, que gostavas de contar
historias — a aqul voltamos de novo a
literatura — comegaste por contar
historlas tuas ou histérias de outros?

LFR — Nao. Até agora, eu tenho
adiado um pouco, dada a minha
preocupagdo de ir prudentemente
vencendo etapas de crescimento e de
apredizagem, tenho adiado a realizagao
de historias-minhas. Quero ir a pouco e
pouco ganhando méao, experiéncia, estilo
e, entdo sim, me atreverei a narrativas de
cariz autobiografico. Tenho, pelo menos,
alinhavadas duas. Mas como cineasta, eu
creio que qualquer ponto de partida e

bom. E ébvio que, o que acaba por ser
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importante, & aquilo que tu construiste: o
filme. Eu ndo vou escolher um romance
porque entendo que vou tentar explorar
relagdes entre a linguagem
cinematogréfica e a literatura... Nao é
nada disso. Eu parto, por exemplo, do
CERROMAIOR da mesma forma que,
para a FUGA, parti de um facto concreto
— a fuga de um prisioneiro do forte de
Peniche — da mesma forma que estive a
beira de fazer um filme gue partia de
uma noticia de um jornal. Enfim, ndo ha
uma preocupacgdo de fazer cinema a
partir de literatura. O que pode haver
sim, como falamos no inicio, e
influéncias de ordem cultural, a nivel
muito inconsciente, numa pessoa muito
absorvida, muito fascinada pela
literatura.

AO — Falamos de cinema, de
literatura. Poderiamos falar nas histérias
que contas, de um tridngulo cujo terceiro
vértice seria a politica?

LFR — Eu creio que nao se trata
propriamente de um tridngulo. O que é
que me interessa, a mim, como cineasta,
que se preocupa em contar historias?
Preocupa-me, fundamentalmente, a
histéria, a cultura e a sociedade
portuguesas, portanto, a historia do meu
pais, a cultura do meu povo e a
sociedade do meu tempo. Essa
preocupagao, esse objectivo, esse
compromisso, se tu quiseres, e
claramente de teor politico.

CERROMAIOR:
O MANEL E O ALENTEJO

AO — Vamos agora ao
CERROMAIOR. Tu gostas de contar
historias, tu gostas de contadores de
histérias e o Manel é, como toda a gente
sabe, um grande contador de historias.
Mas o CERROMAIOR ¢ taivez dos seus
livros, aquele que menos conta uma
histérla. O que te apaixonou no livro? Fol
o Alentejo?

LFR — A ideia de adaptar ao cinema
uma coisa do Manuel era ja uma coisa
antiga. Eu tinha desde ha uns anos a
ideia de adaptar para a televisdo um
conto dele. Porgue € que eu escolho o
CERROMAIOR dentro de toda a obra do
Manuel?

Em primeiro lugar, e isto é uma
opiniao muito pessoal, porque me parece
o seu livro mais rico, mais complexo,
mais profundo, mais contraditério, talvez
mesmo, e isto & uma opinido, volto a
dizer, muito pessoal, talvez mesmo o
mais sentido e ressentido. Ou seja, para
mim, o CERROMAIOR é o livro mais
importante do Manuel da Fonseca. E é
também aquele onde tu podes subsumir
quase toda a sua obra, pelo menos a que
se refere ao Alentejo. E eu tentei fazer,
com CERROMAIOR, uma viagem guiada
através da obra do Manuel. Ou seja,
quando peguei no CERROMAIOR,
quando pensei em fazer uma adaptagao
do romance do Manuel da Fonseca para
o cinema, aquilo que eu fiz foi fazer o
meu CERROMAIOR, a partir do
CERROMAIOR do Manuel da Fonseca;
mas, por outro lado, interessou-me
também, carregar todo o meu CERRO
MAIOR de situagdes, de personagens, de

ambiéncias que se acham noutras obras
do Manuel e até em artigos de jornal
seus, que eu consultei na altura e em
historias que o Manuel me ia contando,
enguanto eu ia escrevendo 0 guido.

Resumindo, para mim, o
CERROMAIOR é o livro do Manuel que
me traduziu mais profundamente,
intimamente, o Alentejo. Obviamente, ao
mesmo tempo que eu escolho o
CERROMAIOR escolho também o
Alentejo. E as duas coisas sao
indissociaveis. Mas havia uma outra
coisa que tu me tinhas perguntado e que
me escapou...

AO — Ainda o Alentejo...

LFR — Repara que eu nao sou
alentejano, nunca vivi no Alentejo, senao
durante os seis meses da feitura do filme,
o que é certo & que, em idas, em vindas,
em curtas estadias, ha determinado tipo
de relagdo que se estabelece entre ti e a
regido, as pessoas, as coisas, 0s animais,
as casas, as arvores, 0 céeu, a noite, tudo
isso, que me permitiu expressar-me com
uma grande liberdade criadora. Por outro
lado, interessava-me desvendar o
Alentejo por detrds dos seus mitos.

AO — Mas voltemos a histéria. Tu
fizeste, apesar de tudo, um flime a pariir
do CERROMAIOR, e vés o Alentejo
através da obra do Manuel da Fonseca,
mas h& uma pergunta, que eu allds pus
ao Manuel, e que te quero pdr: o Manuel
faz um romance fechado, que comeca
numa cadela e acaba na mesma cadela, e
tu comegas o fllme com uma entrada na
vila e termina-lo com o personagem
principal a sair da mesma vila. Eu pedi
80 Manuel que comentasse esta
adaptacéio; e gostaria de pedir-te agora o
teu proprio comentéario.

LFR — Ha algo de deliberado e algo
de inconsciente nessa minha solugao.
Repugnou-me sempre, ao debrugar-me
sobre 0 CERROMAIOR do Manuel, a
prisdo do protagonista. Creio, e digo-o
com toda a franqueza. que € uma
excrecéncia romantica propria da epoca.
Em termos rigorosos, um protagonista
com as caracteristicas do Adriano jamais
pode estar na cadeia. Jamais. Porque no
dia em que la entra, o primo Runa vai de
14 tira-lo. Ora, deliberadamente, eu tentei
fugir a isso. No guido, o Adriano ainda
era preso, contra a minha vontade. Alias,

o dizer-te que, até ao final da

agerm, nunca consegui perceber como
e o meu filme ia acabar. Durante a
em, por principio, eu nunca rodo
~tamente aquilo que escrevo.
dito muito numa coisa que o
ffaut diz, que, nas trés fases de um
e, Ou seja: argumento. rodagem e
ntagem, cada fase deve ser feita
atra a anterior. Eu rodo normalmente
.tra aquilo que escrevi. Por um lado,
isto como principio meu. Por outro,
ERROMAIOR houve um outro
blema lateral. Grandes dificuldades
sanceiras, grandes dificuldades de

Sroducao, gue me levaram a alterar

ssivamente, e profundamente o
40. De tal maneira que — a rodagem
u até trés meses — eu, no segundo
nao sabia ja que filme é gque andava
er. Nao tinha a minima ideia.
ncava paginas do guido, porque me
m que eu nado podia filmar, nao
meios, Nndo havia condigdes e eu
ientava outras situagdes, um pouco
ado pela intuicdo e pela confianga um
Uco cega de que o que estaria ca
ptro pois concerteza que seria mais

forte do que eu e acabaria por sair. E ate
ao final da rodagem nunca soube como &
que o meu filme acabava. E quando filmo
a noite da pancada, que €& digamos, 0
pre-final do filme. comego a filmar — eu
tinha trés noites para filmar essa cena —
comego a filmar como estava no guiao. E
e exactamente quando estou a rodar na
primeira noite, guando acabo de rodar,
as seis da manha, que me apareceu, com
uma clareza 6bvia, que o final do filme
nao podia ser esse. Ndo me perguntes
muito porqué, porque eu nao sei, sel que
foi muito claro, muito dbvio, chamei o
assistente de realizagdo e o chefe de
produgdo e disse-lhes: dispensem tudo o
que é figuragao, tudo o que €
camponeses, guardas, etc. e aguilo que a
gente vai fazer e so a cena da pancada,
porgue o Runa vai ser morto e o filme
acaba com o Adriano no largo, a sair da
vila. O final apareceu exactamente como
o filme me foi aparecendo. Eu fiquei
simultaneamente contente e assustado
porgque. por um lado, eu tinha
conseguido finalmente recusar aquilo
que a partida me parecia mais incémodo
no guido. Mas, por outro lado, eu nao

sabia como é que o final, que me
aparece tao tardiamente e tdo finalmente
no fim, poderia funcionar a nivel de
montagem. Mas, a partir do momento em
gue eu encontro o filme na montagem,
ndo o filme que eu pretendi fazer mas
sim o filme que acabou por ser feito,
acho que as coisas bateram todas muito
certas. E quero, agora, acrescentar uma
coisa: se o filme do Manuel tem uma
estrutura circular a partir de um flash-
back, eu creio que essa estrutura eu a
mantive. O meu filme tem, também uma
estrutura circular, so que tem outro tipo
de partida e de chegada

O FILME ACABADO
E O PROXIMO FILME

AO — Perante o filme acabado, qual &
a tua opinido sobre ele: estas satisfeito,
néo estas satisfeito? i

LFR — Olha. depois de atravessar
varias fases, contraditdrias, de eu gostar
e de me desgostar profundamente do
CERROMAIOR, quando finalmente o vi.
pronto, acabado, em copia 5, devo dizer-
te que, pessoalmente, fiquei muito
satisfeito com o meu trabalho. Posso
dizer-te, assim muito francamente, que,
neste momento, o CERROMAIOR e
exactamente aquilo que eu sou capaz de
fazer.

AO — E o proximo flime?

LFR — O proximo filme, eu ainda nao
te posso dizer muito bem o que é. S6 te
posso dizer que e um filme sobre o Jorge
de Sena. Ndo andarei ainda muito longe
da literatura. E penso na adaptagao de
um outro romance, que & a TERRA
MORTA. do Castro Soromenho. Depois
disso, talvez eu comece entdo a fazer
uma ou duas historias minhas. Mas eu
quero dizer-te o seguinte; para mim,
como autor, nado & fundamental falar de
mim. Para mim o fundamental & a minha
expressividade. Ora isso é tao possivel
com histérias minhas como com historias
de outros, que eu roubo mas gue
acabam por ser minhas, porgue sao
profundamente sentidas, transfiguradas e
escritas em cinema por mim.

AO — Eu colocaria a seguinte
questdo: na medida em que comegares a
escrever tu proprio as tuas histérlas para
os teus fllmes, néo se afastara o teu
cinema cada vez mais da literatura?

LFR — E provavel gue sim. E obvio
que cada vez mais eu me afastarei da
literatura. Quanto mais eu for
amadurecendo e caminhando com um
bocadinho de seguranga e um bocadinho
mais de félego pelas vias do cinema.

AO — E, ao fim desta entrevista, ainda
continuas a gostar mals de literatura do
que de cinema, como me disseste no

| Inicio?

LFR — Pois, talvez ja ndo... (risos).

Entrevistas de Anténio Tavares Teles/
Francisco Teixeira da Mota
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1780/1980 BICENTENARIO
DA ESBAP

178071980

Realizou-se no passado dia
17 de Qutubro a abertura das
comemoragoes do
bicentenario da Escola
Superior de Belas Artes do
Porto que se prolongarao até
17 de Fevereiro do proximo
ano.

Estas comemoragoes
pretendem traduzir a vivéncia
da ESBAP, ao longo de
duzentos anos, através de uma
série de exposigoes,
conferéncias, cologuios,
concertos, espectaculos de
teatro, danga, cinema, etc.

Dos trabalhos historicos
realizados destacamos a
brochura "ORIGENS DE UMA
ESCOLA — Subsidios
Documentais para a Historia
do Ensino de Belas Artes na
Cidade do Porto” da autoria
de Joseé Coelho dos Santos,
encarregado do curso de
Historia de Arte da ESBAP.

Subordinada ao tema "A
ESBAP no Passado”foi
inaugurada uma exposi¢ao
gue reune uma apreciavel
quantidade de obras de
antigos alunos. Encontram-se
expostos desenhos de Vieira
Portuense, Domingos
Sequeira, Auguste
Roquemont, Scares dos Reis,
Silva Porto, Margues Oliveira,
Jose de Brito, Henrique
Pousao e Alberto Sousa Pinto,
e trabalhos de arquitectura de
José Silva Sardinha, Tomas
Augusto Soller, Henrique
Pouso, Miguel Ventura Terra,
José Marques da Silva,
Teixeira Lopes, Francisco de
Oliveira Ferreira e Manuel
Marques.

De salientar também a
exposigao “A Escola na
Comunidade” que foca as
"Exposi¢oes/Encontro”
realizadas entre 1977 e 1980
em Aveiro, Lamego, Chaves,

24 viaReal, Braga, Viana do

Castelo, Vila do Conde e
Amarante, nas quais se
pretendeu contactar com as
populagdes do norte do pais,
e as "Jornadas no Exterior”,
com equipas de professores e
alunos, destinadas “a
salvaguarda de toda a
manifestagao e sinal estético
de rais auténtica’.

Nao queremos deixar de
destacar a exposigao
inaugurada no dia 10 de
Novembro que, sob o tema
"Desenhos ltalianos” nos
mostra valiosos trabalhos de
Leonardo de Vinci, Miguel
Angelo, Rafael, Veronese,
Poussin, Tiopolo, etc.

As comemoragoes tiveram
como entidades
patrocinadas, o MEC, a
Fundagao Calouste
Gulbenkian, a Fundacao Eng.
Antonio de Almeida e a
Camara Municipal do Porto e
contou com a colaboracgao do
Instituto Alemao do Porto,
British Concil, Consulado de
Espanha no Porto, Instituto
Francés do Porto, Imprensa
Nacional — Casa da Moeda,

Ordeao Universitario do Porto,

Teatro Experimental do Porto
e a Cooperativa Arvore.

Alem do programa para 0s
proximos meses publicamos
ainda na pagina 6 o discurso
de Alexandre Alves da Costa,
"Consideragbes Sobre o
Ensino da Arquitectura”,
proferido na abertura das
comemoragoes.

DEZEMBRO:

2 —"EXPOSICAO DOS
DOCENTES DA ESBAP" NA
ESBAP

3—"CONCERTO" PELO
GRUPO DE MUSICA ANTIGA
DO PORTO

6 —"CONCERTO" DE
JOVENS EXECUTANTES E
COMPOSITORES DO CURSO
“SILVA MONTEIRO"

10 —"CONFERENCIA"
PELO PROF. DR. JOSE
AUGUSTO FRANCA

11 —"CONFERENCIA"
PELO PROF. FRANCOIS
BURKHARDT

12— “EXPOSIGAO DO
ACERVO DA ESBAP", TEMA
“GRANDE COMPOSIGAO"

16 — "CONFERENCIA" DE
MARC LE BOT

19 —"CONCERTO DE
PIANO" PELA PROF
FERNANDA WANCHNEIDER

JANEIRO:

8 —"BALLET" PELA
COMPANHIA DE BAILADC
NACIONAL

12— "REENCONTRO COM
A POESIA" — EUGENIO DE
ANDRADE E SOFIA DE
MELLO BREYNER
ANDERSON

16 —"A ARTE DA
MEDALHA" POR DR.
ANTONIO GUILHERMINO
PIRES

20— "SARAU" PELO
ORFEAO UNIVERSITARIO
DO PORTO

24 —"EXPOSICAO DO
ACERVO" RESTANTE
AMOSTRAGEM DO ESPOLIO
ARTISTICO DA ESBAP

26 —"EUGENIO DE
ANDRADE, PRESENTE"

"s—"RENE ALLIO, O
ARTISTA, O HOMEM DE
TEMPO E O CINEASTA"

FEVEREIRO

2 —"EXPOSICAO
MESTRE BARATA FEYO" NA
CASA DO INFANTE

5—"AS LETRAS E AS
ARTES PLASTICAS"
AGUSTINA BESSA LUIS E
VIRGILIO FERREIRA

6—"CICLO DO CINEMA"
MANUEL DE OLIVEIRA E
ANTONIO REIS

7—"EXPOSICAO-
-EVOCACAO HISTORICA DA
ESCOLA SUPERIOR DE '
BELAS ARTES DO PORTOQ"

9—"CONFERENCIA"
PELO DR. FLORIDO DE
VASCONCELOS

11—"1 ENCONTRO
IBERICO DAS ESCOLAS
SUPERIORES E
FACULDADES DE BELAS
ARTES"

14 —"CONFERENCIA"
PELO PROF. DR. JOSE
AUGUSTO FRANCA

15—"D. PERLIM-PIM-PIM"
DE GARCIA LORCA NO
ANFITEATRO DA ESBAP

17 —"SESSAO DE
ENCERRMENTO"” NA ESBAP

Envie ja a sua assinatura em cheque ou vale
de correio, para Arteopinido, ESBAL, Largo da |
Biblioteca Publica n* 2 — 1200 Lisboa.

ASSINE |
arteopiniao

4 numeros — 240$00 |




eve lugar em Espinho,
19 e 23 de Novembro, o
tival Internacional de
na de Animagao,

izado pela Cooperativa
4o Cultural Nascente.

vulgagao do cinema

do, foi composta de trés
as: Retrospectiva com
rafias representativas de
0S paises e 0s

jados do Cinanima 79;

ge destacam Mc Laren e
lizadores portugueses:
itiva Internacional que
1iu filmes de trinta paises,
oram apreciados por um
ternacional composto
ui Feij¢ (Portugal),
idente: Beatriz Algada
ugal), assistente da

JAP: Viadimir Goldman
coslovaguia),

sente da ASIFA: Roger
ke (Inglaterra),

Bsentante da BILIFA;

vard Tanner (Irlanda),
sentante da FICC e Jean
Gois Laquionie (Franga),
zador,

destacar, mais uma vez
Cinanima, os atellers de
IGlo onde sob a

ntacdo do professor

ton Roch e a colaboragao

de" os alunos de artes
§ de varias escolas
eram, utilizando meios
ples, desenvolver a sua
idade criadora no

Mma de animacgao.

H\'da no Ambito do

da, na qual estivemos

ealizacdo, orientada para

ompetiviva Internacional

quipa francesa "Collodium

ma teve lugar uma mesa

presentes, sobre o ensino de
animagao e que contou com a
participagao de varios
professores de animacgao
europeus. Realizou-se ainda,
sob a égide da Federagao
Internacional de Cineclubes,
um seminario subordinado ao
tema "Cinema de Animagao e
Juventude”.

No proximo numero de
ARTE OPINIAO faremos a
cobertura do que foi o
Cinanima 80 notavel iniciatica
da Cooperativa Nascente que
tem feito um importante
trabalho de divulgagao e
ensino de animagao no nNosso
pais.

VIAGEM AO MUNDO
DA LINHA, DA FORMA
E DA COR

VIAGEM AO MUNDO
DA LINHA DA FORMA
€ DA COR /80
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céus”. A exposigao pretende
ainda "'...contribuir para a
denuncia da chantagem
intelectual, exercida pelo
rebuscado transcendentalismo
da criagao artistica, sobre as
pessoas a quem 0s
condicionalismos de classe
vedaram o acesso aos codigos
da cultura convencional’.

Na mostra de artes
plasticas poderao ser
apreciadas obras de pintura,
escultura, desenho, ceramica,
cenografia, cartaz, agua-forte,
litografia, linéleo, serigrafia,
etc. Havera ainda mostras de
fotografia, artesanato e
mesmo de objectos de uso
corrente.

Varias "oficinas” em
funcionamento dardo a
exposigao o caracter dinamico
pretendido pelos
organizadores.

O grande interesse desta
iniciativa justifica concerteza
um passeio a outra banda.

JOSE ESCADA

Estara presente ate ao fim
deste ano, na Rua Conde
Ferreira em Almada, a
exposicao "Viagem ao mundo
da linha, da forma e da cor".

Esta exposigao, que reune
trabalhos de mais de uma
centena de" artistas plasticos
de todo o pais, € uma
iniciativa da Camara Municipal
de Almada.

Segundo os seus
organizadores, pretende-se
com esta iniciativa “criar um
espago onde linhas, formas e
cores evoluam, perante os
olhos dos observadores,
libertas de hierarquias
culturais e transitem — sem
pagamentos de direitos nas
alfandegas da erudigdo — do
guadro para o vestido de
cambraia ou para o papel de
parede, da escultura para a
forma do sapato, para as
linhas do automovel ou para
0S pormenores
arquitectonicos do arranha-

Desde Dezembro que esta
patente na S:IN.B.A. um
exposicao guase retrospectiva
do pintor Jose Escada, que no
passado mes de Agosto,
subitamente, “trocou’” esta
vida por outra que o seu
espirito religioso acreditava
existir.

Maorreu novo. Apenas com
46 anos de idade e num
periodo de pujanca criativa.

“Néo sei fazer outra coisa
sendo pintar” dizia em
entrevista (a ultima) sobre “a
condigao do artista” no ultimo
numero de Arteopiniao, E foi
isso que fez desde a sua
primeira exposigdo em 1954,
durante mais de dez anos em
Paris, como “compulsivamente
emigrado”, e nestes ultimos
anos em Portugal onde o “25
de Abril" nao evitou uma
subsisténcia precaria.

A obra vasta e variada
(pintura, desenho, colagens,
objectos...) ficou dispersa em

maos de amigos e de
amadores de arte.

E parte significatica dessa
obra que a S.E.C. reuniu, na
Rua Barata Salgueiro, na
louvavel intengao de nos
mostrar o que para nos foi
feito. Mais de duas centenas
de obras revelam-nos a
personalidade de um artista
que, sensivel a algumas das
mais significativas correntes
esteticas do nosso tempo, e
sobretudo atento ao que os
seus olhos viam e o seu
coragao sentia, fez obra
pessoalissima.

Exposigao a nao perder!

OS DESENHOS DE JAIME

Os desenhos de Jaime sao
a historia de um homem que.
internado num hospital
psiquiatrico, comeca a
desenhar ja com sessenta
anos. Jaime Fernandes nasce
em 1900, na Beira Baixa.
Trabalhador rural, Em 1938 e
internado no Hospital Miguel
Bombarda onde morre trinta e
um anos mais tarde.

No seu internamento
produz desenhos, pequenas
extensdes de papel cobertas a
esferografica ou lapis,
(ironicamente um deles a
mercurocromo!) que sao
vestigios da sua vida, da sua
imaginacao.

Cada desenho da-nos uma
situagdo em que o Homem-
Animal sao apresentados
isoladamente, em confronto.
coexistindo ou por vezes
integrando-se um ao outro.

Uma sobrecarga
psicologica esta sempre
presente, uma tensao que nos
e dada pelas situagdes, pelos
“personagens’’, por uma
técnica de exaustao da linha,
de densidade da cor, da
saturagado da superficie.

Apreciar estes desenhos
equivale a apreciar a loucura,
a realidade de Jaime, as suas
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“visoes interiores"”, pois eles
sao representagdes do seu
mundo

Em 1973 Antonio Reis
realizou um filme sobre Jaime
e d sua obra. Podemos agora
ver 74 desenhos na Fundagao
Gulbenkian. O que ilustra esta
noticia nao se encontra na
Gulbenkian e pertence a um
nosso amigo, Campos
Rosado.

No proximo numero
publicaremos um artigo sobre
Jaime e algumas das
problematjcas levantadas por
esta exposigao.

27° ENCONTRO
INTERNACIONAL
IMAGEM E SOM

27 Novembro a 1 Dezembro
de 1980

Casa da Cultura da Juventude
de Coimbra

A criagao de sentido na
comunicagado audio-visual.
Filmes para criangas —
exigéncias pedagogicas e
principios estéticos. Educagao
para a liguagem em imagem-
Novos modelos pedagogicos.
A expressdo da crianga pela
imagem em movimento-Filmes
e video-tape: o audio-visual e
os deficientes auditivos. A
imagem como instrumento de
comunicagao.

Dinamizagao do Encontro:

José Vieira Marques —
Centro de Estudos e
Animagao Cultural

Monique Grégoire —
Centro Internacional do Filme
para a Infancia e Juventude-
Paris.

Jane Morrison — The
Media Center for Children-
New York

Reiner Keller —
Arbeitsgemeinschaft flr
Jugend Filmarbeit und
Medienerziehung Aachen

Pierre Dumont — Iniciation
a la Comunication Audio-
Visuelle-Bordeus

Claude Desimoni — Centre
d'Iniciation Cinemato-
Graphique-Lausanne

GALERIA DE ARTE
CAPITEL

\

e aliciante momento, ao ser de
facto o “resultado de uma
reflexdo interna” do museu,
“abra a primeira porta" a uma
convivéncia renovada com a
obra de arte.

Destinada a ser "um local
de presenca artistica para
recreio do espirito”, a Galeria
Capitel, em Leiria, nao tem
deixado de incluir Arteapiniao
neste tao seu promissor
“recreio do espirito”.

Esperamos em breve ter a
oportunidade de a visitar, na
Rua Duarte Pacheco, 12-2 .

A CRIANGA E A COLECGAO
CALOUSTE GULBENKIAN

Apesar de lamentavelmente
ter ja encerrado as suas
portas, ndo pode Arteopinido
deixar de assinalar uma
iniciativa de tdo fundamental
interesse, notavel exemplo de
uma pratica museologica
como a que foi a exposigao "A
crianga e a colecg@o Calouste
Gulbenkian", exposi¢do com a
qual o museu Calouste
Gulbenkian, brilhantemente,
deu resposta um ano depois
as recomendagdes da
UNESCO e do ICOM para o
Ano Internacional da Crianga.

Esperamos que este fugaz

VISEU INFORMACAO

Dentro do interesse que
sempre nos mereceu a
imprensa regional, referimos
aqui o semanario "Viseu
Informagao".

Com quase um ano de
existéncia, este semanario tem
vindo a alargar as suas
secgdes e interesses,
privilegiando, como & obvio, a
regido e dedicando um
especial interesse ao desporto

Esperemos que "“Viseu
Informagdo” seja, cada vez
mais, um elemento de efectiva
dinamizagao cultural da regiao
e desejamos aos seus
responsaveis um maior
sucesso na concretizagao
deste objectivo.

CIRCULO DE
ARTES PLASTICAS
DE COIMBRA

Por merito das iniciativas

que tem levado a cabo, o
“Circulo de Artes Plasticas de
Coimbra" & ja um importante

centro cultural desta regiao. I

As ultimas exposigoes 11
promovidas pelo CAPC foram | |
da responabilidade de Albertg |
Pimenta e Cerveira Pinto (fotg |
acima). e

Se vive em Coimbra e ainda/
nao conhece o CAPC tem
andado a perder muita coisa.
Va depressa a Rua Castro “
Matoso, ao numero 18. Mais |1
vale tarde do que nunca.

REVISTA CARAVELA

Do “Instituto Cultural
Portugués” de Porto Alegre.
no Brasil, recebemos um
exemplar da revista
“Caravela”.

Especialmente vocacionada
para a literatura e a
linguistica, esta publicagao é
um valioso contributo para a
divulgagao da cultura
portuguesa no Brasil e para
uma maior aproximagao dos
dois paises através da lingua
comum.

FRENTE ECOLOGICA

Recebemos o n 3 da Serie
Especial de "Frente
Ecologica”, conjunto de
iniciativas animadas pelo
incanséavel Afonso Cautela
(quem se recorda dos artigos
que escreveu em
Arteopiniao?). Em jeito de
telegramas, vamos sabendo
que a Associagao Portuguesa
de Ecologistas "Amigos da
Terra" vai editar o jornal
“Acgdo Verde" para o qual
promove um COncurso com
prémios e tudo; que entre as
10,30 e as 11 horas ha
“Ecologia em Didlogo" na



DP 1. onde sao levantados
uns dos temas basicos
ropostos aos ecologistas;
que saira em breve um novo
caderno da coleccao 100
y d|as em que sera
desenvolvido o tema “nem
' CEE - nem COMECON",
mostrando “porque sera
. fundamentalmente ecolégico o
projecto de contar ‘com as
ssas proprias forcas’ face
aaﬁs galopantes imperialismos
fm;justrlms que nos esfalecem
dentidade, o povo, o
erritorio, os recursos, a vida'e
aalma”.
Associacao Portuguesa de
Eeologrstas ‘Amigos da
Terra", Praga Ilha do Faial, 14

ﬁ:l.tsboa

'VARIAS BULHAS E
ALGUMAS VITIMAS
‘Ernesto José Rodrigues

~ Numa corrente continua de
[febelde, as palavras de
Ernesto Rodrigues tém a
urgéncia do sonho
(Pesadelo?) que logo se
esquece. "Varias bulhas e
algumas vitimas" ¢ livro de
medos e de maus malandros,
Mmas tambem de coragem e de
amizadas Atraves dele

f€encontramos um amigo que,
Varo de palavras no convivio
Quotidiano, nos da a conhecer
10dos os mundos que é.

- Munidos do optimismo que

Gs!e livro nos da esperamos
Iosamente pelo proximo
“Varias bulhas e algumas

‘@Jmas pertence a colecgao

“Autores” das "Edigoes
+

2

IV SALAO NACIONAL
FOTOGRAFICO
E ill IBERICO 1980

Patrocinado pefa
Associagao Fotografica do
Porto, e organizado pela
Comissao de Propaganda e
Cultura de "O Lar do

Comeércio”, realizou-se o IV
Saldao Nacional Fotografico e
Il Ibérico 1980, com
exposi¢oes em Catassol, no
Porto e em Lisboa.

O catalogo, com um
arranjo grafico original e
algumas reprodugdes de
grande qualidade, reune 17
fotografias a preto e branco e
a cores, representativas dos
premios atribuidos a
espanhois e portugueses.

Raras sao as oportunidades
de apreciar a arte fotografica,
e esta iniciativa, do maior
interesse, nao passou
despercebida a Arteopiniao.

RE-CAMOES
E.M. DE MELO E CASTRO

KE

“A escrita deste livro € um
exercicio de re-presentagao
Sobre uma imagem
(conceptual? emocional?) de
Camées a recuperagao em
sintese de fragmentos da
minha propria experiéncia do
texto-poema. Nao que
compare ao dele o meu estro
ou fortuna como tantos assim
foram tentados (desde Bocage
ou Garrett a Jorge de Sena) e
outros que certamente o serao
ainda.

Nao. Entre mim e Luis Vaz
nada ha de comum”.

Isto (... e tanto mais) e o
que diz E.M. de Melo e Castro
no seu ultimo livro: "Re-
Camoes"” ja a venda.

Nos dizemos (assaltando-
Ihe a escrita) que de um autor
assim portugués, engenheiro,
proletario, de degredo em
espacgo interior, sem gloria
nem humilhagao, portugués
de escrita que é diferente,
diferenciado, distante, de
simetrica semelhanca
apartado, o livro, o retrato
(Re-Camoes) ndo chega a ser,
sendo-o, inesperado,

Edigoes Limiar.

Prego: 100300

AREA, DE NOVO

Area
S MRS e,

A VELHICE,
-~ QUE CHATICE. 33'."'°'°mm

‘EE.&

Nao pode Arteopinido
deixar de saudar o jornal Area,
de Torres Vedras, que apos
uma breve interrupgao de dois
meses, voltou agora a sair a
rua. Uma iniciativa que
merece 0 NOSSO maior
respeito.

Neste numero de
Novembro, alem dos artigos
regionais, um artigo sobre a
terceira idade: "A velhice, que
chatice..."

A este jornal ainda novo
continuamos a desejar uma
longa vida.

PUB

REVISTA PORTUGUESA DE FOTOGRAFIA E AUDIOVISUAIS

A FOTOGRAFIA AD VIVO!

DIRIJA O SEU PEDIDO DE ASSINATURA A.
Edigdes Foto-Jornal
Rua Tomas Ribeiro, 43-6.° D1o. 1000 LISBOA



Na cidade o espectaculo é o espectaculo da cidade

Eu ndo gosto desta cidade

Porque preciso de derramar os olhos num mar de imaginagao
para lhe lobrigar a cor

porque me obrigam a percorré-la numa geografia artificial e
imovel

porque a todo o momento a minha vista se fere

nos infelizes arabescos das fachadas dos seus edificios
porque as largas avenidas 1ém arvores apenas por engano

e querem sempre obrigar-me a assentar nelas os meus pés
de solas de calgada irregular e restolho cortado rente

porque me faz imagina-la e inventa-la de novo

e no seu rlo de barcos grandes e disformes

os peixes nadam vestidos de gasoleo

porque os seus habitantes se vestem de cores falsas

para disfarcar a sua pobreza.

L

Na cidade o espectaculo ¢ o espectaculo da cidade
na sua linha direita de vai-e-vem circular

o tamanho disforme de alguns prédios esparsos

os monumentos antigos testemunhando a historia
o frenesi comercial e industrial futurista

os movimentos de gente cotovelo em riste nas ruas
os letreiros luminosos faiscando raios coloridos

as montras cheias de ludo lembrando-nos de que ha ricos __{
as navalhadas e tiros do bas-fonds sombrios

a vida desconhecida de miseraveis infraumanos

o fervilhar dos bares no intervalo do almogo

0 deserto da baixa aos domingos e leriados

a eloquéncia da vendedeira estrategicamente a esquina
a oportunidade do vendedor das caulelas da sorte

o siléncio nocturno apés o grande ruido

os assaltos as lojas e a morte dos guarda nocturnos

a passagem do rolls royce do diplomata estrangeiro

a atracagem do petroleiro de duzentas mil toneladas.

Ao pintor deram agua

e ele molhou a tela de modos inusitados

e dessa tela molhada nasceu uma nova fala

COmM O Seu seu percurso e o seu discurso

que cresceu e se desenvolveu

logo na sua riqueza impressionando o espectador
que esse

num transe interpretativo

houve que quebrar na memaoria os ecos das escrita

E quem disser que esse pintor nao € poeta
tambem tera coragem para dizer
que os poelas nao pintam o texto.

L B
Um homem acende um lume
e o enirega a uma crlanga

e ela com ele olha 0 mundo
as eslrelas e 0os pensamentos.

Né@o e poeta, esse homem?

|
b

Texto: Antonio Louzeiro

Desenho: Josefina Gamilt.

P

E que pretende quem
criando assim uma luz
a esbanja sem hesitar

28 pelos que estao 4 sua volta?
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nde Prémio
rro Malor

Cristo Parou em Eboll
Francesco Rosi, Italia 1979

jucagdo de Vera
Gabor, Hungria 1979

magens e Documentos
Wanobras
F. Wiseman, EUA 1979

_ Povo Portugués
Rui Simdes, Portugal 1980

rémio do Juri
Obra de Margarite Duras
gmio da Federagéo Internacional

Cine-Clubes
Casa Tragica

gangla Desh 1980
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Se nos ativermos aos critérios
indiscutiveis que sao a extensao em
quantidade (e muito sublinhada
qualidade) da programagcao, a afluéncia e
interesse do publico e ao aplauso
praticamente unanime da critica e
informagao, forgoso € concluirmos que
ao fim de apenas nove edigdes, o Festival
Internacional de Cinema da Figueira da
Foz atingiu o objectivo de qualquer
iniciativa deste tipo, a triplica confianca
dos produtores, realizadores e
distribuidores, do publico e da critica,
tanto a nivel nacional como
internacional. Este triunfo @, claro esta,
resultado de uma pratica seguida ao
longo destes anos Da sua analise e
apreciacao me ocuparei, ja que como
Secretario Geral do Festival, seu director
portanto. nao me compete a apreciacao
da edigdo que acaba de ter lugar de 12 a
21 de Setembro ultimo. Seria mesmo
abuso tentar fazé-la. Tentarei pois. nos
paragrafos seguintes, materializar o meu
alias ambicioso proposito

1) Festival de descoberta. A um
Festival de Cinema abrem-se hoje varias
perspectivas de aobjectivos, porventura
contraditérias entre si. Ha os Festivais
Turisticos (e/ou Gastronomicos) que em
torno de algumas projecgdes de filmes
escolhidos mais ou menos apressada e
atabalhoadamente servem para gue se
fale de uma instancia turistica ou se
reinam algumas dezenas de amigos dos
directores para uns animados banquetes
e repousantes dias de férias. No inicio do
verao passado principiou assim numa
localidade termal de Franga um novo
festival cujas sessdes reuniam um
maximo de 10/15 espectadores, embora
um camping ao lado abarrotasse de
campistas. Nem a maior parte dos
convidados entrava habitualmente nas
salas. Ha outros, a maior parte, que se
limitam a fazer a promogao das novas
produgdes ja adquiridas e programadas
para o mercado nacional respectivo. Ha
ainda os festivais herméticos em que o
esotérico do critério de selecgao de
filmes atrai apenas cinéfilos convencidos,
por vezes um tanto maniacos por
reverem de novo 0 que ja conhecem de
cor. Na Figueira da Foz ndo se procurou
nunca fazer original por original mas
com consciéncia da pequenez do nosso
mercado, apenas com cerca de 400 salas
e sem circuitos paralelos nem, em 1972,
Cinemateca em funcionamento,
procurou-se fazer do Festival um espago
ou momento de descoberta.

Descoberta do outro cinema, daquele
que ndo tem acesso aos circuitos
normais de exibigdo, embora a breve ou
a longo prazo os venha a enriquecer com
a novidade e a originalidade de novos

nomes e porventura de novos estilos e
formas. Assim em 1972 foi
essencialmente o ano do Novo Cinema
Alemao (Schlondorf, Fassbinder. Herzog,
Straub, etc.); em 1973 tivemos um arejo
de cinema espanhol recente com Jaime
d'Arminan (Mi Querida Senorita) que em
1974 estaria presente em forgca com
Carlos Saura e Victor Erice ao lado de
uma das Grandes Descobertas do
Festival, o (novo) Cinema Suigo (Daniel
Schmid, Thomas Koerfer), 1975 é o ano
de Marcel Hanoun-Steve Dwoskin,
Robert Kramer, Urnal Sen e Theo
Angelofouler; em 1976 verifica-se a
primeira presenga que viria a valorizar-se
em todas as edigdes seguintes, do
Cinema Independente Norte-Americano
(Barbara Margolir, Barbara Kaffie,
Affonso Beato, etc.). As ultimas quatro
edigdes, mais presentes na memoria do
leitor/espectador prosseguiram na
mesma senda estreando obras
significativas de Margarite Duras
(Franga), Mark Rapport, Issam B
Makdissey, Barry Brown, Deborah
Shaffer, etc. (EUA), de Margareth Von
Trotta, Jutta Bruckner (Alemanha
Federal). K. Zanussi, Andrez; Wajda, K
Kieslorwski, Agniezka Holland, etc
(Polonia), Peter Bacro, Judit Elek,
Andras Kovacs, etc. (Hungria), etc., etc
etc. Em algumas edigdes esta
perspectiva foi explorada mais
profundamente com algumas
retrospectivas (a obra de Driga Vertof ou
o Cinema Espanhol Contemporaneo, por
exemplo). Se se tratasse de procurar
justificagdes poder-se-ia dizer que a
afluéncia do publico as obras desses
autores e o interesse em discuti-las
comprovam a justeza e a oportunidade
da pratica seguida neste aspecto.

2) Festival diversificado A
diversificagao de que aqui se fala tem
sido tanto formal como contenutistica.
De facto, logo desde 1972, o Festival
procurou formalmente distribuir por mais
de uma sala a sua programagao,
proporcionando tanto quanto possivel ao
publico uma escolha ou opgao e ndo a
frequéncia eventualmente seguidista e
passiva de uma unica sala. Do ponto de
vista do conteudo, isto é, da diversidade
de filmes, a primeira grande aquisigdo da
programacgao (para além da fase inicial
de flimes de ficgéo) verifica-se em 1975
com a inclusdo da secgdo Imagens e
Documentos aberta a documentarios de
mais de 50 minutos, que desde logo
merecem o interesse do publico. A partir
de entdo a programagao do Festival foi-
se enriquecendo com outras secgdes e a
edigdo de 1980 inclui Fllmes de Ficglo (a
concurso e extra-concurso), Imagens e
Documentos (a concurso e extra-
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concurso), Presenga de Cinema
Portugués, Panorimica de Cinema
Espanhol Contemporéneo, Retrospectiva,
Cinema para Criangas, com um total de
125 filmes entre longas metragens (a
grande maioria), medias e curtas
metragens (os filmes para criangas).

3) Festival para o Cinema Portugués.
Como tem sido largamente assinalado.
das mais diversas formas, o Festival da
Figueira da Foz tornou-se numa tribuna
de excepgdo para a promogao do
Cinema Portugués. Em especial a secgao
Presenga do Cinema Portugués e os
debates com os realizadores dos filmes
exibidos foram os detonadores para uma
situagao nova em que o Cinema
Portugués, ignorado pelo nosso publico,
passa a ser objecto de interesse, de
discussdo. Com isso, so tera a ganhar
um melhor conhecimento de nos
proprios como povo e como entidade, ja
gue é com as nossas imagens, e da
nossa vida, que esses filmes sao
realizados. Pessoalmente creio que o
presente interesse € apenas o inicio de
um processo que pode levar a resultados
ainda insuspeitados por agora

4) Festival para o publico. Antes de
mais, se se atender as linhas iniciais do
paragrafo 1), esta caracteristica parece
menos paradoxal do que a uma simples
leitura superficial. De facto, uma das
perspectivas principais do Festival. tao
essencial como as outras, tem sido a
valorizagao e valoragao do publico. Da
valoragao do publico faz parte, por
exemplo, a programagao de debates
apos a exibigdo da maioria dos filmes
abertos a todo o publico com a
correspondente recusa a pratica elitista
de cenaculos fechados. Delu faz parte
também a programagao da secgao de
extensdo do Festival a outras localidades
do concelho da Figueira da Foz, desde o
inicio e, desde 1974, a outras localidades
do pais. Assim, filmes do Festival
estiveram ja presentes em Lisboa,
Funchal, Porto, Coimbra, Aveiro, Viana
do Castelo, etc.. Pela perspectiva da
valorizagdo do publico se deve entender
evidentemente todo o conjunto de
actividades do proprio Festival. Dever-se-
a. no entanto, relevar um aspecto menos
conhecido do publico: as facilidades de
participagdo postas a disposigao de todo
o publico, através da chamada categoria
de participante, mediante insergao prévia
e 0 pagamento de uma quantia modica,
qualquer pessoa tem garantido o acesso
a todas as sessOes e documentagao do
Festival bem como alojamento “decente”
e a uma ajuda para alimentagdo. Foram
240 os participantes, provenientes de
todo o continente e das regides
autonomas que beneficiaram este ano
das regalias de participante. No entanto,
a forma mais significativa desta justa
consideragédo pelo publico manifesta-se
certamente na constituigdo do juri oficial
do Festival. De facto, este sal do publico
habitual do Festival, por voluntaria
proposta dos proprios, até um maximo
de trinta elementos que correspondem a
trés grupos de espectadores: simples
espectadores, espectadores gue,

participando embora a titulo pessoal,
fazem parte de associagdes culturais de
qualquer genero e espectadores que sag
ou criticos ou profissionais de cinema
Resulta daqui que todos os palmarés dog
Festivais correspondem, de algum modo,
as preferéncias do publico do Festival e
néo a interesses outros de um qualquer
grupo de individualidades convidadas gy |
a intengdes mais ou menos veladas da
Direcgao do Festival.

5) Festival Cultural. O Festival da
Figueira da Foz nao tem — talvez apenag
por falta de infra-estruturas especificas
necessarias — uma secgao de mercado,
isto é. de apresentagao de filmes para
simples divulgagao e eventual |
comercializagdo. Nao creio que a
inclusdo de tal actividade — pois disso
se trata, muito mais do que uma nova
seccdo — prejudicasse o"perfil
marcadamente cultural ja adquirido por
esta manifestagao. A presenga anual de
numerosos realizadores e cineastas
portugueses e estrangeiros, a tonica
posta nos debates. a abundante e
criteriosa documentacgao distribuida juntg
do publico sobre cada filme, a
diversidade e abundéncia dos filmes
programados sdo alguns dos elementos
gue potenciam esta caracteristica de um
ponto de vista dinamico, activo. De factg,
falar de Cultura Viva, em movimento,
construido na troca de opinides, por
vezes contraditorias, na procura de
significados ocultos na estética das
imagens, no encontro com mensagens e
obras que chegam das quatro partidas
do mundo. Afinal, resulta de tudo Isto
gue este Festival. em lugar de
homenagear nomes feitos (o que tambem
faz)., procura sobretude-ser um espago
de liberdade onde ao publico liberto de
condicionamentos da publicidade, do
“diz-se e conta-se”, seja oferecida a
oportunidade de confrontar ele proprio.
sozinho ou ro seu grupo natural ou de
circunstancia, com obras de autores
conhecidos ou desconhecidos

O que atras fica dito ndo e
necessariamente exaustivo sobre a
pratica do Festival e creio que levantara
no espirito do leitor muitas outras
questoes. Se assim for tanto melhor, pois
sera a melhor prova de que testemunhel
bem do espirito que cada ano em
Setembro se vive no Festival
Internacional da Figueira da Foz.

Vieira Marques



Manifesto

Grupo para o levantamento das manifestacoes
megaliticas e paramegaliticas em Portugal

INTRODUGAO

O panorama que podemos, hoje e
aqui, disfrutar do nosso patriménio. ndo
& muito tranquilizante, especialmente
para quem tenha inclinagdo pelo estudo
do passado. Os alertas estdo patentes
onde quer que os saibamos ler, aqui
numa muralha que se arruina, ali numa
obra de arte que sai fronteiras por maos
pouco amigas do pais, além numa capela
que desaparece. E cada alerta é um
convite sério a que engrossemos, ainda
que com um contributo modesto, o
grupo daqueles que tentam, exumando-
0, estudando-o, divulgando-o,
sensibilizar os homens de hoje para a
preservagao desse patrimonio.

A nossa proposigao parte, antes de
mais, da constatagdo da situagao
precaria que vive 0 nosso patriménio.
Mas ndo so: quando comegamos a
visitar lugares na intengao de travarmos
algumas destruigdes iminentes,
rapidamente compreendemos que so
através das populagdes era possivel uma
eficaz defesa. Por um lado, porque essa
populagao se incluia, muitas vezes, entre
os diversos agentes de destruigdo. Nao,
evidentemente, movida por “vandalismo"
ou "brutalidade”, como escrevia Leite de
Vasconcelos em 1911 nas colunas do seu
"Arquedlogo Portugués’, mas por um
espirito pragmatico que frequentemente
se sobrepde, sem se conciliar, ao
instintivo culto (Cultural) dos marcos da
Tradigdo. Mas por outro lado, porque
essa populagao convive com o
patriménio, incluindo-o, positiva ou
negativamente, no seu quotidiano.

Assim, a nossa proposigao de trabalho
parte, em segundo lugar, da convicgao
de que o patrimoénio tem de ser restituido
aos homens, na medida em que sé a
reapropriagao cultural por parte das
populagdes pode restituir ao patriménio
o sentido da sua defensabilidade.

Leite de Vasconcelos (e com ele a
arqueologia convencional na
generalidade) atribuia a destruigao do
patriménio “a mao brutal do povo” e
preconizava que se defendesse o
patrimonio da populag&o, “se necessario
pela forga" (o mesmo que contra a
populagao). O nosso projecto preconiza
exactamente o contrario: que se capacite
a populagaoc para essa defesa.

A primeira das questdes que atras
referimos determinou, de certo modo, o
tipo de patriménio sobre que se debruga,
preferencialmente, o nosso projecto: o
imobiliario megalitico, um dos que esta,
entre nos, sujeito a maiores perigos. A
segunda questdo imprimiu uma
metodologia ao nosso trabalho: forte

articulagao do trabalho de investigagao
com o contacto com as populagdes,
incluindo-as nesse trabalho.

Tegamos algumas consideragdes
sobre cada uma delas.

IMOBILIARIO MEGALITICO
PRIORIDADE PORQUE?

A escolha do imobiliario megalitico
como tema preferencial do levantamento
para que desejamos contribuir, imp&s-se-
nos por varias ordens de factores, das
quais destacamos duas:

Em primeiro lugar, esse imobilidrio,
como ja dissemos, encontra-se entre o
patriménio mais sujeito aos agentes de
destruicao. Um desses agentes é o
natural, ao qual ndo escapa nenhum tipo
de patrimoénio. Mas nem por isso é o
mais perigoso nem O que Nos merece
maior atengdo. Bem piores sao aqueles
que dependem das maos dos homens.

O primeiro desses agentes humanos
remonta, decerto, a épocas proximas das
da sua edificagdo: carregados como
estdo de significagado cultual, as
sucessivas religides devem ter visto nos
monumentos megaliticos perigoso
garante da sobrevivéncia desses cultos
hereges. Essa atitude manifestou-se de
duas maneiras: ou destruindo o
monumento, ou recuperando-o para a
religido instituida, muitas vezes com
adulteragdo da estrutura (caso, por
exemplo, das antas-capelas e dos
menires-cruzeiros).

Outro agente de destruigado é, sem
duvida, a populagao. Mas a constatagao
desse facto ndo nos parece dever levar 4
incriminagdo e a hostilizagao dessa
populagdo mas antes ao seu
esclarecimento e a sua sensibilizagdo
para o valor cultural desses
monumentos. Na maioria dessas
situagdes, a destruigao teve origem na
utilizagéo das proprias partes do
monumento em novas construgdes, ou
entdo o monumento foi adulterado para
adaptagao a fungdes imediatas, como
pocilgas, abrigos, arrecadagdes.
Actualmente, outra situagéo se torna
mais frequente: o amanho da terra leva o
agricultor a olhar o megalito como um
obstaculo. Nao sensibilizado para o seu
valor intrinseco, promove a remogao
desse obstaculo. Também acontece, por
vezes, o usufrutuario da terra saber que a
divulgagao da existgncia do monumento
Ihe pode custar uma expropriagcao
compulsiva executada em termos
extremamente desfavoraveis, o que leva a
evitar da-lo a conhecer, destruindo-o. E
nesse caso concreto temos de considerar
como parte desse agente de destruigao
as proprias instituicdes competentes e as
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leis que pautam a sua actuagao.

Ainda incluidos neste tipo de agentes,
sao frequentes os casos de violagdo ou
mesmo destruigdo completa da estrutura
megalitica, na intengdo de conquistar o
espolio supostamente valioso em termos
materiais. E situagao tipica das que
podem evitar-se mediante um correcto
esclarecimento acerca do espolio
habitual desses monumentos.

E outro agente é, quantas vezes, 0
proprio arqueodlogo. Contam-se as
dezenas 0s casos ocorridos entre nos,
em que, ao dar importancia primordial a
exumagao do espolio, o arqueologo
contribui para a ruina do monumento. A
remogao das partes arquitectonicas sob
o pretexto do perigo da derrocada do
conjunto sobre o seu interior, @ uma
atitude tao grotesca como seria a
demoligdo de um castelo para maior
facilidade e seguranga no
desentulhamento de uma cisterna.

Por exemplo Leonel Ribeiro descreve,
no relatdrio da “missdo"” arqueologica
realizada por si e por Leisner na Beira
Alta em 1966, a remogao da laje de
cobertura da caAmara da anta Carapitol,
por si proprio executada, sob os olhares
curiosos dos populares. Com que
imagem do arquedlogo terdo ficado
esses populares? Decerto que ndo a de
defensores e perservadores do
patriménio.

N&do nos arrogamos mais capacidade
do que Leisner ou Ribeiro para escavar
Carapito |, mas pelo menos sabemos gue,
em alternativa a sua capacidade, neste
caso tdo mal orientada, teriamos tido o
bom senso de nao escavar, se 0 prego
disso fosse a destruigao parcial do
monumento, e teriamos, disso ja4 estamos
certos, feito muito melhor trabalho junto
da populagao. O arquedlogo, na nossa
concepgdo, ndo pode limitar-se a ser o
técnico apto. Tem que ser também um
homem cheio de sensibilidade, quer em
relagdo aos testemunhos do passado,
quer em relagao aos homens de hoje.

Em segundo lugar, surge outra forte
motivagdo para a nossa escolha: o
imobiliario megalitico (e o nosso projecto
transcende esse ambito) é uma
componente de uma vasta panoplia de
manifestagdes de uma espiritualidade em
intima conexdo com a natureza (sob
varios aspectos, de entre os quais um
dos mais evidentes € o geomorfolégico).
Temos razdes para admitir que, para a
recuperagao dessa conexao, de que nos
afastamos tanto, teremos que retomar
algo perdido, quem sabe, algures entre o
Neolitico e a conquista da metalurgia. O
problema ndo & novo, e ndo estamos sos
na tentativa de o resolver. Mas nem
sempre nos sentimos bem
acompanhados.

O conhecimento muito lacunar que se
tem sobre o megalitismo e o
paramegalitismo (por paramegalitismo
designamos as manifestagdes que,
embora nao respeitando concretamente a
monumentos megaliticos, se situam na
mesma problematica mitologica),
juntamente com a natural curiosidade

3 que desperta um assunto tao vasto e

profundo como a relagao do homem com
0 seu desenvolvimento transcendente,
torna este tema um dos mais apetecidos
por quem tenha tendéncia para as
especulagdes desinseridas da realidade.
Ora, a nosso ver, a verdade,
independentemente de se ¢ ou nao
atingivel, tem que ser procurada na
realidade. Esta questao distingue, para
nos, a atitude cientifica da atitude
anticientifica.

Sentimo-nos, por exemplo, muito mal
acompanhados por um Veiga Ferreira, ao
ver as suas especulagoes sobre a
pretensa intervengao extrahumana no
megalitismo. Leiam-se as suas palavras:
“E esta? guem lhes (aos homens
préhistoricos) ensinou uma coisa gue so
muito mais tarde foi dificilmente provada
e admitida?” "Quem os ensinou? Onde
aprenderam estas pobres gentes coisas
ainda hoje tdo complicadas?”, "Quem
ensinou tal matéria complicada ainda
mesmo hoje para universitarios a este
pOVO OU pPOvVOS que usavam ainda
materiais de pedra polida...”, etc. Sdo
frases que levam a entender que o
homem, s6 por si, ndo pode promover a
sua evolugdo, numa dinamica dialectica
entre a evolugdo biolégica e a cultural,
mas antes que & necessaria a 'maozinha”
de algum ser extraterrestre, talvez para,
paternalmente, como convem, obstar a
irremediavel estagnagao a que a nossa
“pobre espécie" estaria condenada. Sao
frases, acima de tudo, impregnadas de
paternalismo relativamente ao homem de
hoje, e de complexos de superioridade
relativamente ao conhecimento nao
universitario. Mas em relagdo a este
aspecto, algumas coisas diremos ainda
mais adiante.

Pensamos que uma vis.u de conjunto
sobre 0o megalitismo, ainda ndo oferecida
por nenhum autor, viria esclarecer muito
acerca deste tema e retiraria terreno de
manobra a essas posigoes anticientificas.
N&o nos atribuimos capacidade de
promover esse esclarecimento, mas nao
temos duvidas de que cabe no nosso
projecto um valioso contributo.

POPULAGOES RURAIS
E ARQUEOLOGOS
COLABORAGCAO NECESSARIA?

Como referimos atras, a inovagao
metodolégica que nos atribuimos é a de
articularmos o nosso trabalho de
investigagao e de pesquisa com uma acgao
muito intensa junto da populagdo. A
comunidade rural € o palco sociologico
mais fregquente do objecto do nosso
estudo. Tem esse tipo de comunidade uma
realidade cultural bastante diversa da
nossa.

A distancia cultural que separa o
citadino do homem rural costuma definir-
se em termos de fases diferentes de uma
mesma via de evolugao cultural.
Geralmente atribui-se ao “homem do
campo” um suposto estado de cultura
por que o homem da cidade ja tera
passado ha uns seculos atras Este teria,
assim, ultrapassado essa fase e situar-se-
ia numa outra mais avangada. Ora essa

concepgao, a qual nos opomos
radicalmente, leva a uma atitude
paternalista, imbuida de complexos de
superioridade. A aproximacao dessas
populagdes e, por esta ordem de
mentalidades, caracterizada por dois
tipos de preconceitos: por um lado. a
ideia de que tudo sabem, os que tiveram
acesso as formas de cultura erudita,
conduz ao pressuposto de que a relagag
a estabelecer com essas populagoes
rurais apenas se podera fazer na base dg
que |he possam e queiram ensinar (a
atitude pedagogica é, alias,
essencialmente burguesa e urbana); por
outro lado, a ideia de que as populagoes
rurais vivem na ignorancia, afastadas dag
formas "elevadas” de cultura, conduz a
atitude de desprezo pelas suas ideias e
conhecimentos

A imagem do "homem da cidade"” que
perdura em muita gente do campo é o
testemunho dessa relagao equivoca e .
deploravel. Em muitas situagdes tivemos
serias dificuldades em ultrapassar a
barreira imposta por essa imagem.

Da nossa experiéncia nesse dominio, |
embora curta ainda, tiramos j4 algumas |
conclusdes: em quase todos 0s casos em
que pretendemos levar a essas
populagoes o nosso conhecimento e a
nossa visao das coisas, encontramos da
sua parte um conhecimento que nos
corrigiu e uma visao das coisas muito
mais ligada a realidade. No fundo
encontramos gente que, tudo nos leva a
crer, esta mais perto da verdade do que
nos. E as dificuldades que porventura
vivemos nessa aproximagao, tiveram
causa em traumatismos deixados por
contactos arrogantes, auténticas
agressodes perpetradas por homens
cheios de culto de si mesmos, mas por
certo vazios de cultura e de
sensibilidade. Entre eles contavam-se
alguns que, antes de nos, ali haviam ido
em busca de "coisas antigas’.

Mas esta questdo ndo é apenas um |
problema de ética. Tem ainda como
consequéncia actos concretos que nos
obrigam a uma breve referéncia.

A nocdo de "homem inculto” arrasta
aquela outra de homem para quem 0s
marcos de uma cultura (que se
estabelece como tal) nada podem
representar. Como entdo atribuir-lhe o
direito de posse desses marcos? E para
qué inclui-lo na sua abordagem
cientifica?

Relativamente a estes dois aspectos
temos uma posigado muito clara, e que
pauta a nossa acgao: consideramos nao
sO que e legitima a posse do patriménio
por parte da populagao que com ele
convive cultural e geograficamente,
como consideramos que qualquer
alteragao dessa posse efectiva constitul,
para todos os efeitos, um roubo.
Consideramos tambem que qualquer
abordagem cientifica desse patriménio,
por mais especializada que seja, deve
incluir essa populagao, ter o seu acordo
e ser por ela avaliada.

Nos casos em que o problema tem
sido por nos levantado, temos deparado
com populagdes interessadas na
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“Tholos" do Monge — cortes e algados.
Parte dos diagramas realizados pelo grupo em 1977 nas campanhas de levantamento
topogréfico de monumentos magaliticos da regido de Sintra.

recuperagdo do patriménio levado da sua
regido, curiosas pelos resultados de
estudos efectuados sobre ele e
sensibilizadas para a criagdo, nas suas
terras. de "locais de encontro” com esse
patriménio (evitaremos a designagéo
“museu’, pela conotagdo desse termo
com certas instituigdes caducas, por
vezes de existéncia duvidosa, que tém o
principal efeito de deturparem a propria
cultura).

Mas ndo sdo raras entre nos posigoes
que, pretendendo demarcar-se da
abordagem paternalista das populagdes,
dela nao diferem no essencial, juntando-
Ihe uma grande dose de demagogia e de
hipocrisia. Referimo-nos aquelas
posigdes segundo as quais a “cultura da
cidade' é a origem da degradagao
intelectual e espiritual, e que apenas ha
que aprender com as populagoes ligadas
a terra, portadoras ainda da “cultura
pura"”, ndo maculada pela tecnologia. No
fundo essas teses geosoficas pretendem-
se acima da ciéncia e, apontando as mas
aplicagdes da técnica, em que ela é
voltada contra o homem, acusam a
ciéncia e as técnicas no seu todo e lutam
contra o progresso indescriminadamente.

Estamos igualmente em frontal
oposi¢ao a essa atitude. Consideramos
que a relagao entre o "homem da cidade"
e as comunidades rurais deve ser
biunivoca. Se um trabalhador agricola,
por exemplo, tem um conhecimento
muito especial da realidade gue o
envolve, pela situagéo privilegiada que o
liga a essa realidade, nos tivemos acesso
a instrumentos de tratamento desse
conhecimento que ele nao teve (a
comegar, muitas vezes, pelo simples
saber ler). Parece-nos, entdo, que de
ambos os lados ha conhecimentos, fruto
de contextos culturais diferentes, que
podem ser complementares.

Isto que nos parece verdade, qualquer
que seja a motivagao para esse contacto,
surge-nos como particularmente evidente
no caso do objecto do nosso estudo.

Ainda é bastante intensa a carga
mitologica com que os vestigios
arqueoldgicos afectam a vida quotidiana
das populagdes. A sua presenga €
assinalada, em geral, por lendas através
das quais sobrevivem dados muitas vezes
indispensaveis a total compreensao
desses vestigios. Por outro lado, séo-lhes
atribuidos ainda, em alguns casos,
propriedades que podem hoje conduzir a
reconstituigdo da sua funcionalidade
original.

Mas ndo é apenas com o
conhecimento da mitologia sobrevivente
que o homem do campo pode contribuir
para a investigagao arqueologica. Quase
todas as formas de arte popular, por
exemplo, retratam, de um modo mais ou
menos nitido, uma outra realidade que
encerra as chaves para a resolugao de
muitos problemas de interpretacgao e
reconstituigao arqueologicas.

Essas manifestagdes, ao contrario do
gue sucede em muitos casos com as
formas de arte erudita, ndo foram
deixadas em registos que permitam a sua
restituigdo em épocas posteriores. Elas
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dependem de um unico testemunho
ainda vivo: a memoria mantida pela
sucessdo das geragdes. Temos ainda
entre nos a ultima dessas geragdes
capazes de memoria; ela perder-se-a
para sempre quando morrerem oS
ultimos velhos de hoje dos nossos
campos.

Decifrar numa danga popular o codigo
que a mergulha na actividade laboral ou
no ritual religioso que estariam na sua
origem, ler numa musica o ritmo
ancestral de alguma linguagem perdida;
detectar numa renda ou no talhe de um
madeiro o gesto arcaico com que o
homem se terad projectado para além de
si proprio. Sdo tarefas urgentes de
registo e leitura que cabem a etnografia,
mas também a arqueologia, como
disciplina vocacionada para o estudo do
passado.

Estes sdo exemplos, entre muitos que
poderiamos dar, de sabedoria popular
que nao pode ser segregada pelo
arqueologo enquanto “recolector” de
dados. Mas reciprocamente, o
arqueologo devera colocar os seus
instrumentos de analise ao alcance
dessas populagdes. Comegando pelos
proprios materiais e conhecimentos por
si tratados.

O "homem da cidade” vive
preferencialmente sentado. Tudo o que
lhe permita evitar levantar-se, mexer-se,
deslocar-se, agrada-lhe. O arquedlogo €,
em geral, um "homem da cidade” e,
como tal, prefere trazer a si o objecto do
seu estudo a deslocar-se ele aos locais
onde esse objecto se situa. Esta é a
primeira motivacao para a centralizagao
museolégica. E, fundamentalmente, uma
guestao de comodidade.

Nao apontamos, como € evidente, que
se encerrem os museus centrais. Sao
locais onde se devem observar e estudar
objectos e conhecimentos relativos a
diversas regides e tipologias, onde se
devem poder encontrar “visdes de
conjunto”. Cada estagao significativa
deveria, quando possivel, estar
representada nesse tipo de locais. Mas
em cada regido deviam existir locais com
condigdes privilegiadas de resguardo e
conservacgao, onde o patrimonio
mobiliario dessa regido estivesse exposto
didacticamente e onde estivesse ao
alcance das populagdes o resultado do
seu estudo e as conclusdes a que
eventualmente se tivesse chegado.
Teriam sempre um caracter mais
particularizado, monografico, mas
através de uma pratica de permuta e
intercambio entre si, muitas dessas
instituigdes poderiam vir a constituir
grandes centros de pesquisa e estudo,
onde as populagdes estivessem
empenhadas e comprometidas.

Entre 0s poucos exemplos de museus
monograficos e regionais que existem
entre nos, ha muitos aspectos positivos
qgue ilustram esta nossa posigao e
provam a sua viabilidade.

A restituigdo do patrimonio as regides
nao viria comprometer, na maioria dos
casos, o espolio exposto nos museus
centrais. Iria, isso sim, tornar util e vivo o

espolio escondido nos sotaos, nas caves,
nas arrecadagdes e armazens desses
museus centrais, subtraidos
criminosamente a fruigdo publica. E viria
também, em muitos casos, tornar publica
a fruigado de objectos guardados
indevidamente em colecgdes particulares
privadas.

Este @ um plano que, a ser
apresentado as populagdes com
sinceridade, como quem restitui um
direito e ndo como quem concede um
favor, estamos certos que contara como
seu entusiasmo e o seu empenhamento.
Em muitos locais ja existem estruturas
capazes de dar os primeiros passos na
sua efectivagao. Autarquias, comissoes
de moradores, centros culturais,
associagdes ligadas a defesa e ao estudo
do patriménio, simples grupos de
pessoas mais sensibilizadas para este
assunto. E onde ndo existem, facilmente
as populagodes encontrardo formas
proprias de dar corpo a esse plano,
desde que lhes seja mostrada a
identidade dessa acgao com as suas
aspiragoes de acesso a culturae a
liberdade.

E para finalizar diremos que a
arqueologia, quanto a nos, conta ainda
com pouca curiosidade e interesse por
parte das populagdes rurais, porque €,
em geral, olhada como uma disciplina
“em circuito fechado"”, que tem os seus
objectivos limitados a si mesma, gue se
pretende justificar por si propria, de
cujos progressos apenas aproveitam os
proprios arqueodlogos. Ora uma area de
investigagdo que mobiliza recursos
econdmicos e humanos, deslocados de
outros sectores que gozam de uma
imagem mais utilitaria, facilmente angaria
a desconfianga e o cepticismo da
populagao que sofre no dia-a-dia a
escassez desses recursos.

Nao conhecemos acgdes que tendam
a alteragao dessa imagem. Consideramos
que a arqueologia deve obrigar-se a
construgdo da sua propria imagem
publica, tendente a atenuar o contraste
entre os que se interessam pelo estudo
do passado do homem e aqueles que
vém nesse estudo uma actividade inutil.
Para tanto basta, quanto a nos, mostrar
que o estudo do passado do homem é
contributo indispensavel para o
conhecimento do homem de hoje, e que
é isso exactamente que lhe confere o
estatuto de actividade legitima.

O NOSSO PROJECTO.
O LEVANTAMENTO.

O nosso projecto confere ao grupo
uma situagao limitada no tempo. Com
efeito ndo cabe nele uma actividade
continua, como seria, por exemplo, a do
ESTUDO das manifestagdes megaliticas
e paramegaliticas. O LEVANTAMENTO
dessas manifestagdes € um objectivo
restrito que, ao concluir-se, esvaziara o
projecto. Isto, evidentemente, sem
prejuizo de que o grupo se reconstitua
sob outra designagéao em torno de outro
objectivo, talvez na sequéncia do

levantamento (por exemplo prosseguir
com as acgdes de motivagado das
populagdes para a protecgao ao
patrimonio megalitico, ou empreender o
sistematico registo grafico descritivo dos
iméveis megaliticos, etc.). Mesmo em
relagédo ao objectivo assim contornado,
ainda temos como prudente propormo-
nos CONTRIBUIR PARA, e nédo
empreender uma realizagao definitiva.

A motivagdo para este projecto,
pensamos que ficou clara no que atras
expusémos. Pensamos que s6 um
levantamento permitird o recenseamentg.
e que soO com este se podera proceder 3
classificagdo e a imunizagéo do
patrimonio

Mas a designagédo que o projecto
sugere ao grupo obriga-nos ainda a uma
breve clarificagéo.

Embora numa perspectiva de urgéncia
tenhamos a intengdo de privilegiar o
levantamento do imobiliario megalitico,
nao podemos deixar de o tornar _
extensivo a outras manifestagdes cuja
conexao com esse imobiliario nos
conduz a convicgao de estarmos na
presenga de um fendbmeno unico. Como
em paréntesi anterior referimos,
designamos essas manifestagdes,
embora sem intengéo de termo definitivo,
por paramegaliticas. Entre elas
destacamos:

— 0s espolios dos imoveis megaliticos
ou aqueles que, embora ndo encontrados
nesses monumentos, sdo interpretaveis
em comum (caso, por exemplo, de
placas decoradas e outro material
votivo);

— monumentos ndo megaliticos, mas
que revelam indicios de terem sido
usados para fins ritual-funerarios (caso,
por exemplo, das grutas artificiais);

— fenomenos geomorfolégicos com
forte incidéncia mitolbgica (por exemplo
montes, cabos, rios, nascentes, penedos,
pedras e outros locais que sdo
associados a praticas rituais com
presumivel origem pré-historica, ou a
mitologia sobrevivente em lendas e
toponimos);

— arte rupestre e arte mobiliaria
atribuidas as épocas do magalitismo, e
que revelam fortes indicios de intengéo
cultural (por exemplo, pintura e gravura
dos proprios monumentos megaliticos ou
dos locais ndo megaliticos e que atras
foram referidos, ou ainda arte mobiliaria
nos respectivos espélios);

— lendas e costumes que sugiram
mergulhar a sua origem em mitos pré ou
proto-histéricos.

Este tipo de patrimonio (megalitico e
paramegalitico) esta praticamente todo
referenciado. Nao ha zonas impenetradas
no nosso pequeno territorio, e de uma ou
outra forma, esse patrimonio veio a lume,
ou em artigos de periodicos regionais, ou
em monografias. ou em obras de maior
envergadura. Excepgao feita, como e
evidente, ao patriménio nao exumado,
que prevemos Seja numeroso, e que
requer um sistematico trabalho de
prospecgado. Mas a nossa intengédo de dar
prioridade ao que corre maiores perigos,
faz-nos considerar menos urgente essa
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Pogréafico de monumentos megaliticos da
8gido de Pavia (Alto Alentejo).

prospecgdo, e mobilizar apenas para o
levantamento do que os olhos humanos
podem levar as maos a destruir

Entre os instrumentos de trabalho que
consideramos necessarios para esse
nosso objectivo, contam-se dois que
reputamos essenciais: um indice de toda
a bibliografia publicada até hoje sobre o
megalitismo em Portugal e um investario
da toponimia relacionada. So apos a
produgao desses materiais. se podera
empreender o levantamento

A nossa posigao critica relativamente
a arqueologia convencional e a nossa
reserva em relagao e alguns arqueologos
consagrados, nao nos leva a considerar
prescindiveis a consulta da sua obra.
N&o apenas porgue nela se incluem
muitas vezes as referéncias unicas a
monumentos de que ja ndo ha vestigios
fisicos, mas também porque o seu
trabalho de investigagdo conduziu a um
estado de conhecimentos de que nos
convem partir. Mas ndo daremos por
atingida esta etapa enquanto nao
tivermos publicado esses instrumentos,
porque consideramos gque & pouco
trabalharmos so para nos. Prontos esses
instrumentos de trabalho, ainda que
imperfeitos, queremos po-los nas maos
de todos os que se dispdem ao estudo
do passado.

Planeamos esta frente do nosso
trabalho em trés direcgoes:

— recolha bibliografica até a
organizagao do indice, por seis fases (1.
sobre o imobiliario megalitico: 2. sobre o
imobiliario paramegalitico; 3. sobre arte
rupestre; 4. sobre o mobiliario, incluindo
a arte mobiliaria; 5. sobre geomorfologia
significativa: 6. sobre a mitologia
associada);

— inventario e localizagdo da
toponimia relativa ao megalitismo e ao
paramegalitismo;

— levantamento (inventario e
localizagdo) do megalitismo e
paramegalitismo, em cinco fases (1. do
imobiliario megalitico; 2. do imobiliario
paramegalitico; 3. da arte rupestre; 4, da
geomorfologia significativa: 5. da
mitologia associada).

Esta frente de trabalho é a que
verdadeiramente corresponde ao nosso
projecto, nas sempre que as nossas
actividades profissionais permitem,
promovemos acgdes orientadas em duas
outras direcgdes, uma voltada para a
abordagem das populagdes, e outra
voltada para o contacto com os
monumentos.

A ABORDAGEM DAS POPULACGOES

As motivagdes para esta outra frente
de trabalho que, embora nao definidora
do projecto, € a que, no nosso entender
Ihe confere legitimidade, estao ja
suficientemente desenvolvidas no que
atras ficou dito. Também dai se deduz o
espirito com que fazemos a abordagem
duma populagdo. No entanto, embora
esse contacto seja informal,
materializado numa conversa sem
restrigdes de ambito, logo apos as

primeiras experiéncias entendemos ser
necessario apoiar o registo das
informagdes num impresso onde se
formulassem e sistematizassem as varias
questdes que queriamos contemplar.
Temos o cuidado de nado o exibir, na
convicgao de que a presenga de um
instrumento de registo (seja impresso,
seja um gravador de som ou seja uma
maquina fotografica) pode constituir
factor inibitério. Apenas recorremos ao
uso desses meios em circunstancias em
que esse factor esteja atenuado por uma
confianga adquirida.

Mas a abordagem da populagao nao
se esgota na realizagao do inguérito.
Digamos que este é uma das duas
correntes reciprocas que procuramos
estabelecer. Atraves dele tentamos obter
informagdes e propostas e saber
intengdes; mas também nos temos
informacgodes, ideias e sugestdes que
queremos dar-Os contactos com que
realizamos o inquérito ndo permitem
essa permuta em termos eficazes Entdo
promovemos outros dois tipos de acgdes.
por vezes associados: exposi¢gdes
fotografico-documentais. constituidas
por paineis, maquetes e projecgdes
automaticas de diapositlivos, e sessoes
publicas com projecgdo comentada e
debate. Umas e outras tentamos
acompanhar com a distribuicdo de textos
que sintetizam o tema dessas sessdes.

O CONTACTO COM MONUMENTOS

Prevemos que existam ainda muitas
centenas de monumentos megaliticos e
paramegaliticos em Portugal. em estado
que permite e merece uma completa
cobertura fotografica e um rigoroso
registo grafico. Na grande maioria dos
trabalhos que pretendem descrever
momumentos, 0s autores denunciam
uma evidente segregagao dos imoveis em
relag&o aos espolios. Enquanto estes
merecem varias paginas de desenhos,
fotografias e tabelas tipologicas. aqueles
sdo tratados em excassos esbocetos
omissos em inumeras informagdes, e
nalgumas fotografias. em geral mais ao
proprio autor e a sua equipa, do que ao
imovel. Temos a consciéncia de que nao
esta ao alcance dos nossos meios
técnicos e humanos empreender uma tal
tarefa de uma forma sistematica. Mas
temos feito essa abordagem em alguns
casos, em geral movidos por critérios de
urgéncia, tratando-se quase sempre de
imoveis em eminente perigo de
destruigao e cujo levantamento grafico
mais se afasta do que consideramos
aceitavel.

QUEM SOMOS

Resta-nos fazer agora uma breve
referéncia a actividade ja realizada e a
constituigdo do grupo.

Com uma limitada disponibilidade de
tempo, deixada pelas nossas actividades
profissionais ou pelos estudos, sem
subsidios que nos permitam uma
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despreocupagao material, com apoios
apenas pontuais e contingentes de
autarquias ou instituigdes regionais, e
sem um local onde trabalhar
desafogados e instalar cartas de
implantagdo, ficheiros, laboratério de
fotografia e desenho, oficina de
maquetagem, etc., 0 grupo tem-se
debatido com imensas dificuldades. As
tarefas relativas ao inventario. tém
decorrido durante o tempo de aulas, com
todos os inconvenientes de dispersao e
retardamento consequentes. Quanto as
campanhas, tém ocupado férias e outros
periodos de interrupgao de aulas,
tornando-se intermitentes e provocando.
muitas vezes, grande descontinuidade

As nossas actividades de campo
decorrem desde o Verdo de 1978, e
podem sintetizar-se em:

— Microtopografia e registo grafico de
oito monumentos na herdade da Ordem,
um na da Gongala e trés na da
Figueirinha, todos nas margens da ribeira
de Almadafe, perto de Pavia, Alto
Alentejo; trabalho idéntico no
monumento cupuliforme do Monge, em
Sintra; trabalho idéntico também em trés
dolmenes da regido de Belas (Monte
Abrado, Pedra dos Mouros e Istria);

— inquérito a populagao da regido de
Pavia-Cabegao sobre o patrimonio
megalitico dessa zona;

— exposigdes e sessdes publicas em
varios locais (na sede da Cooperativa
“Terra Livre”, em Cabegao, com a
presenca de trabalhadores agricolas e
moradores da vila; na Camara Municipal
de Mora, com a presenga de numeroso
publico e de representantes da autarquia;
no liceu D. Pedro V, em colaboragao
com o nucleo de arqueologia daquela
escola; na Biblioteca Operaria Oeirense;
na Escola Secundaria de Odivelas, em
colaboragao com o grupo de Histoéria
daquela escola; na Escola Superior de
Belas Artes, em colaboragdo com a

cadeira de Museologia e Arqueologia).

Outras actividades em curso ou em
vias de realizagao, podemos sintetizar
em

— microtopografia e registo gréafico da
galeria coberta de Carenque;

— idem de trés grutas artificiais em
Vila Cha;

— levantamento das manifestagdes
megaliticas e paramegaliticas do
concelho de Feira, patrocinado pela
respectiva Camara, incluindo o inquérito
a populagao e a instalagdo de uma sala
arqueologica sobre o espolio pré-
historico da regiao;

— a publicagdo dos trabalhos
realizados no Alentejo e em Belas-Sintra;

— uma série de sessdes em
sequéncia, sobre problemas técnicos e
metodolégicos na representagao grafica
de imoveis pré-historicos.

Finalmente, e em relagao ao grupo,
podemos dizer que, em coeréncia com as
nossas posigdes, que tentamos deixar
tao claras quanto possivel, nos
pretendemos demarcar da arqueologia
“de personalidades”. Por isso néo
contamos "personalidades” entre nos.
Mas também nao temos o complexo do
anonimato.

Somos alunos e professores de varios
graus de ensino, empenhados no
projecto cujos principios e propositos
ficaram expostos neste manifesto. Nas
nossas actividades, apresentamo-nos
como grupo, mas paralelamente
responsabilizamo-nos individualmente,
em especial quanto aos erros que
decerto cometemos. lgualmente nas
publicagdes surgirdo, sob a sigla do
grupo, os nomes dos que participaram
nas respectivas campanhas.

Temos como intengado constante o
alargamento do grupo a quem queira
colaborar com o nosso trabalho e
corrigi-lo

Lisboa, Maio de 1980.
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Fotojornalismo

Seu nascimento e a Republica de Weimar

Com o fim da 1* Guerra Mundial o general Ludendorf; prontamente
em Novembro de 1918, a Alemanha com  dominado, leva Hitler & prisdo onde
0s sociais-democratas no poder, acabara por escrever o seu livro "Mein
inaugura um periodo da sua historia que  Kampf”
se viria a chamar de Republica de As consequéncias directas da guerra e
Weimar o problema das indemnizagoes colocam

Com o desmoronar do Império criado  © Pais numa situagao economica dificil;
por Bismarck, o povo alemao, habituado indemnizagdes de tal amplitude exigidas
a obedecer 4 autoridade durante séculos, Pelo tratado de Versalhes que a

nao compreende o sistema Alemanha nao cumpre, e em 1923 tropas
pluripartidario sobre o qual uma francesas e belgas ocupam o Ruhr para
Democracia Republicana se estrutura. forgar a Alemanha a pagar o atrasado.

Esta ocupagdo de uma zona onde se
situa a industria pesada alema vira a ter
consequeéencias desastrosas para as ja
abaladas financgas alemas; ela provocou
uma inflagao que alterou as relagoes
entre as classes sociais alemas

Era habitual nesta altura encontrar

Desde o inicio que os sociais-
democratas instalados no poder sao
acusados de trair o pais, ao assinarem o
tratado de Versalhes, onde se
estabeleceram as condigdes impostas a
Alemanha pelos aliados vencedores.

A ala esquerda do partido no poder pessoas nas ruas com uma pequena
fomenta uma revolucao em Berlim em mala na mao, para guardar a grande
Janeiro de 1919, Rosa Luxemburgo e guantidade de dinheiro em notas, que
Karl Liebknecht’chetes da revolta nao tinham lugar num porta-moedas
espartaquista, sdo presos e assassinados vulgar
pela policia No principio da ocupagao do Ruhr o

Em 1920, o governo vé-se novamente  dolar valia cerca de 10 000 marcos, trés
em embaragos com uma tentativa de semanas depois valia 50.000, no Verao de

golpe de direita, que o exercito se recusa 1923 o ddlar subia para 100.000 marcos,
a combater; sera novamente em Munigue depois um milhao e em seguida para 10
que Hitler em 1923 tenta um putsch com  milhdes; no Qutono, 39 fabricas de papel
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Timothy H. O'Sullivan — veterano de guerra, ferido na batalha de Gettysburg da guerra
da secesséo, 1863. 37
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33 Lewis W. Hine — o trabalho das criangcas em Manchester. New Hampshire, 1909

e 1800 tipografias trabalhavam no fabricg
de papel-moeda.

Em Novembro de 1923 o governo
detém a inflagdo, estabiliza a cotagéo do
dolar em 4.2 bilides de marcos, um
billdo de vezes mais do que No pPrincipio
da inflagao, e introduziu uma nova
unidade monetéaria, o Rentemark = 1
bilido de marcos.

O grande capital € menos afectado
por esta medida que a média e pequena
burguesia. Para eles esta medida
significa a ruina.

Dez anos mais tarde serdo estas
classes que votardo em massa em Hitler

Apesar de tudo a Republica de
Weimar dura 15 anos.

Mas o espirito liberal que se instala na
Alemanha durante este curto periodo,
permite um extraordinario florescimento
das artes e das letras.

Nos anos 20 sao varios 0s escritores
alemaes que se impdem.

A “"Montanha Magica" de Thomas
Mann aparece em 1924, Franz Kafka
morre no mesmo ano em Berlim, e um
ano mais tarde é publicado "O
Processo”, no qual o regime de terror
dos anos 30 é ja descrito profeticamente.
Vimos entre nés recentemente um filme
de Ingmar Bergman, que recria de uma
forma extraordindria 0 ambiente que se
vivia nesta altura, “O Ovo da Serpente”.

Em 1919, o arquitecto Walter Gropius
funda a Bauhaus, onde Laszlo Moholy
Nagy, um dos professores da escola, tera
uma influéncia decisiva na fotografia,
particularmente nas fotomontagens e
fotogramas.

Os musicos novos sdo: Alban Berg e
Paul Hindemith.

Einstein recebe o prémio Nobel em
1921.

Tornam-se conhecidas mundialmente
as pesquisas psicanalisticas de Freud.

Na pintura, Kandinsky, Paul Klee, Emil
Nolde, Kathe Kollwitz e George Grosz
dominam as novas tendéncias da arte.

Kurt Schwitters e Richard
Huelsenbeck sdo 0s representantes mais
notaveis do movimento DADA na
Alemanha.

Berlim ¢é a capital da jovem Republica
e afirma-se como centro dos movimentos
artisticos e intelectuais. O seu teatro
torna-se célebre com os encenadores
Max Reinhardt e Erwin Piscator, e as
pegas de Bertolt Brecht e Karl
Zuckmayer.

Os filmes mudos da UFA, dirigidos
por Fritz Lang, Ernst Lubitsch e outros
talentos conhecem uma reputagéao
universal.

A imprensa, que foi estreitamente
censurada durante os anos da guerra,
toma um novo papel na republica liberal
E assim, nas principais cidades alemas,
aparecem os jornais ilustrados.

E neste contexto que jornais como o
"Berliner llustrierte" e o "Munchner
llustrierte Presse" com uma tiragem de
dois milhdes, iniciam a idade do ouro do
jornalismo fotografico.

Mas vejamos alguns pontos anteriores
que referenciardo o aparecimento desta
actividade, o Fotojornalismo.
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Os ultimos decénios do sec.XIX
marcam o principio de uma nova era, a
industrializagao ja fortemente
mecanizada avanga extraordinariamente
com a introdugado do motor eléctrico.

Os mercados alargam-se. Esta
expansdo deve-se em boa parte as
maiores facilidades de comunicagédo. O
telefone & inventado em 1870 por Bell.

Em 1880 o Caminho de Ferro Mundial
estende-se por 371.000Km; neste ano
aparece pela primeira vez num jornal, o
Daily Herald de New York, uma
fotografia reproduzida por meios
puramente mecanicos, uma forma
revolucionaria de fazer transmitir
acontecimentos.

Até essa altura gravava-se
manualmente em madeira, a partir da
fotografia; sédo prova disso os inumeros
jornais de viagens que utilizaram esta
técnica.

Algumas inovagdes técnicas irdo abrir
o caminho paraa utilizagdo da fotografia
na imprensa; em 1871 aparece a placa de
gelatina-brometo, permitindo a
preparagao previa dos negativos.

Em 1884 aparecem as objectivas
anastigmaticas e as peliculas em rolos;
em 1872 sdo transmitidas pela primeira
vez imagens por telegrafia.

Em 1904, o Daily Mirror, Inglaterra,
ilustra as suas paginas somente com
fotografias, assim como o llustrated Daily
News, New York, em 1919. Desde 1885
que regularmente os semanarios e as
revistas mensais, dispondo de tempo
para executar as técnicas necessarias,
publicam fotografias. A introdugéo da
fotografia na Imprensa € um fenomeno
de grande importancia, ela vai mudar a
visdo do grande publico.

A tarefa dos primeiros repérteres
fotograficos era a de fazer fotos isoladas
para ilustrar uma histéria. E ndo se pode
dizer que tenha sido facil. Utilizando uma
aparelhagem pesada, os fotdgrafos nesta
época eram-no pela sua forma fisica, nao
pelo seu talento, era uma profissdo
considerada inferior. A utilizagdo de
magnésio, além do incomodativo claréo,
libertava um fumo acido e um cheiro
nauseabundo. Os resultados ndo eram
bons. Poses desvantajosas, politicos e
figuras publicas ndo viam os fotografos
com bons olhos.

Destacam-se neste periodo os nomes
de Roger Fenton, que em 1855 fotografa
a guerra da Crimeia enviando para
Londres cerca de 300 clichés ao longo
de 3 meses, dando uma vIS&0 muito
“escolhida" da guerra a fim de nao
preocupar as familias dos soldados.

Mathew B. Brady e o seu colaborador
Timothy O'Sullivan fazem milhares de
clichés da guerra civil americana,
demonstrando perfeitamente o horror da
guerra.

Jacob A. Riis, jornalista do New York
Tribune, recorre a Fotografia para ilustrar
os seus artigos sobre as condigbes de
vida miseravel dos imigrantes, sendo
aqui a primeira vez que a fotografia é
utilizada como instrumento de critica
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Roger Fenton. Crimeia, 1855
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Também o sociélogo americano Lewis
W. Hine, que fotografou entre 1904 e
1914 as criangas no trabalho de doze
horas diarias nas fabricas e nos campos
faz estremecer a consciéncia dos
americanos e suscita uma mudanga na
legislatura sobre o trabalho das criangas
sendo esta a primeira vez que a
fotografia foi utilizada como arma na luta
pelo melhoramento das condigdes de
vida das classes mais desfavorecidas da
sociedade. Mas nem sempre a fotografia
assim foi utilizada: os defensores da
Comuna de Paris que em 1871 se
deixaram fotografar nas barricadas foram
posteriormente identificados e fuzilados
pelos agentes de Thiers; foi a primeira
vez que a fotografia foi utilizada como
indicador de policia

Mas é na Republica de Weimar que a
imagem na Imprensa e ela propria
histéria, que conta um acontecimento
numa sucessao de fotos, acompanhadas
de pequenos textos por vezes reduzidos
a legendas; € o nascimento do
fotojornalismo.

Os fotografos que trabalham para esta
imprensa nao tém nada em comum com
os primeiros reporteres fotograficos, sado
gentlemen, com boa educagao e cultura
oriundos da pequena e media burguesia

Utilizam as camaras Ermanox F:2 de
grande luminosidade e pequeno formato,
bem como a pelicula de 35mm perfurada
de cinema, recentemente inventada
Conseguem com a utilizagéo deste
material fotos sem poses, espontaneas.
sem 0S personagens se aperceberem

Posteriormente a Ermanox, uma
camara se destaca nesta epoca, a Leica,
criada por Oskar Barnack, especialista
em mecanismos de precisao que trabalha
na industria 6ptica em lena, em 1911 @
director do Laboratério de pesquisas das
fabricas Leitz em Wetzlar, que fabricam
microscopios e bindculos. Em 1913,
constréi um prototipo da Leica, que sera
apresentado ao publico na feira industrial
de Leipzig de 1925, causando grande
sensagao.

A maior parte dos repérteres
fotograficos adere a utilizagéo da Leica
pondo de parte a Ermanox, sendo a
invengédo desta camara de grande
importancia para a afirmagéo do
fotojornalismo.

O mais célebre dos fotégrafos desta
época foi o Dr. Erich Solomon.

Em 1928 Solomon consegue
fotografar dentro de um tribunal um
Jjulgamento que apaixonava a opiniao
publica alema, dissimulando a maquina
dentro do sobretudo, em virtude da lei
alema proibir fotos nos tribunais. E com
esta fotografia publicada no Berliner
llustrierte que Solomon comecga a sua
carreira de fotografo, que se
desenvolvera em cinco anos: 1928/1933.

Solomon nasce em Berlim, em 1886,
filho de familias abastadas; estuda
Direito e € mobilizado em 1914, combate
em Franga e é feito prisioneiro pelos
franceses, chega a Berlim em 1918.

A situagd@o econdmica do apds guerra
na Alemanha ndo era propicia para
Solomon se estabelecer como advogado,

e a sua familia como tantas outras da
classe media perdera uma grande parte
da sua fortuna

Trabalhando numa firma de
publicidade, uma das suas tarefas
consistia em elaborar contratos de
afixagao de publicidade em muros,
paredes de casas, etc.; dai resultam
varios problemas de ordem juridica e
Solomon utiliza uma camara fotografica
para obter provas que depois utiliza
como testemunhos nos tribunais

Depois da sua foto do tribunal e
utilizando a mesma tecnica, fotografar
sem que as pessoas se apercebam
fotografa politicos, artistas,
personalidades como Richard Strauss,
Toscanini, Einstein, Thomas Mann
Publica em 1931 um livro com 102
fotografias com o titulo
"Contemporéneos Ceélebres fotografados
em momentos inesperados”

Quando a Alemanha comega a
restabelecer a sua economia, explode a
crise nos Estados Unidos em Outubro de
1929, reflectindo-se directamente na
economia alema. Nos anos seguintes o
desemprego aumenta, em 1932 ha seis
milhdes de desempregados. A miséria é
um dos factores decisivos do acesso de
Hitler ao poder

Com as dificuldades da vida
econdmica, a vida politica radicaliza-se
Hindenburg encarrega Hitler de formar
governo em 1933

Solomon foge para a Holanda com a
mulher e os seus dois filhos; o cidadao
alemao que em 1914 combateu em
Franca @ morto em 1944 nas camaras de
gas de Auschwitz devido a sua origem
judia

O espirito democratico demonstrado
na imprensa alema durante a Republica
de Weimar tem um fim brutal com a
ascensao de Hitler

Os reporteres fotograficos que
contribuiram para o relevo que 0s jornais
da epoca tiveram, reunidos na agéncia
fotografica Dephot (Deutscher
Photodienst), com o regime nazi saem da
Alemanha para a Franga e os EUA,
influenciando a transformacéo que se ira
verificar na Imprensa llustrada desses
paises

Em Franga o jornal francés “Vu",
fundado em 1928 por Lucien Vogel, faz-
se reunir de bons colaboradores,
nomeadamente os fotografos Andre
Kertezs e Andrei Friedman, ambos ex-
Dephot. Este ultimo Andrei Friedman
entrou para a Agéncia com 18 anos:
quando vem para Franga toma o
pseudonimo de Capa e funda em 1947 a
Agéncia Magnum. A célebre foto da
Guerra Civil Espanhola. de um
republicano espanhol caindo atingido
por uma bala, de autoria de Capa, &
publicada pela primeira vez na revista
“Vu'" em 1936

Alfred Eistenstaedt vai para os EUA e
quando a "LIFE" sai em 1936, dirigida
por Henry Luce, e também um ex-Dephot
um dos primeiros fotografos da revista.

Sanches Ramos



Crioulo, o que é?

Creio que n#o sera facil, nem
certamente desejével, analisar um
Crioulo com a “frieza cientifica” com que
é possivel analisar as linguas em geral,
dentro, por exmplo, dos objectivos
especificos da descrigio gramatical de
uma lingua.

A consideragio e o estudo de um
crioulo dificilmente poderd abstrair do
facto de que se estd em presenga de uma
lingua marcada, desde a sua origem, por
uma relagio de dominagéo.

Isto &, de uma lingua, cujo
aparecimento decorre de
situagbes de supremacia cultural,
econdmica ou politica de uma
comunidade linguistica que, em
determinados contextos historicos, se
impbe a outra(s) comunidade(s) de
lingua(s) materna(s) diferente(s). Parece-
-me, pois, ser esta a Optica politica, lato
sensu, que deve constituir o pano de
fundo de qualquer tipo de analise
linguistica de um Crioulo.

N&o penso ser necessario, por
evidente, salientar a importancia
determinante de que se reveste a lingua,
entendida como factor de coeséo interna
de uma comunidade, logo que estd em
causa a afirmagéo do poder. Néo seria
dificil citar casos em que a luta pela
exclusividade do poder, seja ele de que
natureza for, implica a luta pela
exclusividade linguistica.

O maior ou menor éxito do processo
de imposigéo da lingua do mais forte, e
consequente aniguilamento da(s)
outra(s) lingua(s), dependerd como é
Obvio, do tipo e do grau de dominagéo
que sobre as comunidades que as falam
for exercida, dos fins que o agente
colonizador pretende atingir, dos meios
de que dispde para os alcangar, etc.
Dependera ainda, naturalmente, da
vontade e capacidade de resisténcia, por
parte dos dominados. Estas
condicionantes sociolégicas permitem
situagdes de colonizagéo linguistica que
poderéio ir de um “canibalismo” quase

total a atitudes de coacgéo menos
radical. De qualquer forma, a violentagéo
linguistica exercida pelas linguas de
dominagio é uma constante destes
processos.

No caso particular dos Crioulos, a sua
formagéo subentende a imposigéo da
lingua do grupo dominante e o
apagamento da(s) lingua(s) materna(s)
do(s) grupo(s) dominado(s), reduzindo o
papel desta(s) a pequenas contribuigbes
de ordem lexical, fonética e morfo-
sintactica. -~

A estratégia linguistica do grupo
dominante, no intuito de conseguir uma
maior eficacia na comunicagéo,
consistia, grosso modo, numa
simplificaglo, a todos os niveis, da lingua
colonizadora, e inspirou-se na chamada
“lingua franca”, lingua de contacto
comercial, empregada, ja antes do século
XV e durante muito tempo, na zona
mediterrénica.

Teses recentes defendem que os
portugueses tiveram conhecimento desse
sistema linguistico, através de contactos
mantidos com mercadores e marinheiros
genoveses utilizando-o, mais tarde,
durante o seu estabelecimento no litoral
norte de Africa, para onde, entretanto, se
tinha deslocado o comércio genoves,
criando-se assim uma forgosa
convivéncia linguistica entre genoveses,
portugueses, arabes e berberes.

Posteriormente, o alargamento do
dominio portugués & Africa negra
ocidental, e a circunstancia de os
navegadores e comerciantes terem ido
encontrar populagdes africanas
aloglotas, leva-os a pdr em pratica, para
que fosse possivel a comunicagéo entre
uns e outros, o processo de consciente
redugdo linguistica jé& anteriormente
utilizado. O sistema dai decorrente seria
a estrutura linguistica de base que levaria
4 progressiva formagao do Crioulo de
superstrato Portugués.

O estabelecimento de colénias
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portuguesas na Africa ocidental,
posterior aos primeiros contactos de tipo
puramente comercial, vai proporcionar
uma situagéo de continuidade na
utilizag@o desta modalidade de lingua,
que progressivamente se reestrutura, se
africaniza, e se institucionaliza, vindo a
tornar-se lingua materna de, pelo menos,
uma grande parte dos individuos de uma
comunidade de ascendéncia linguistica
estritamente africana, na sua origem.

O desenrolar deste processo de
crioulizagéo esta intimamente ligado,
numa primeira fase, ao comércio de
escravos que, arrancados as
comunidades linguisticas de origem, se
véem forgados a conviver com outros
escravos de lingua materna diferente, e a
compreender e cumprir as instrugdes dos
amos.

Com o desenvolvimento do sistema
colonial, comegam a surgir franjas da
sociedade que se vao, sucessivamente,
alargando e que, numa tentativa de
ascender a posigdes socialmente mais
vantajosas e, por tal, mais proximas do
poder, sentem a necessidade e a
conveniéncia de falar Crioulo. Estao
neste caso, por exemplo os criados
coloniais, 0s pequenos comerciantes e
mercadores tradicionais.

Numa fase posterior, ja em pleno
florescimento do regime colonial, a
recém-nascida pequena burguesia
urbana negra ou mestica, torna-se
bilingue, falando Crioulo entre si, mas
usando o Portugués nos contactos com
os portugueses e com as instituigdes
coloniais.

A vida do Crioulo de base portuguesa
surgido do movimento de expansao
colonial ao longo da costa atléntica da
Africa conhece, hoje, uma indiscutivel
pujanga na Guiné-Bissau, em Cabo
Verde e S. Tomé.

Estes dois ultimos paises, territorios
desabitados & chegada dos navegadores
portugueses, foram povoados por
colonos idos de Portugal e por escravos
levados sobretudo da regido senegalesa
e da Alta Guiné (zona de Cacheu e
Bissau). O corte com as raizes culturais
de origem e o isolamento a que a propria
situag@o geografica votava essa nova
“sociedade” assim constituida, iria ter
como consequéncia a criagdo de uma
conjuntura social e linguistica propicia
ao surgimento de Crioulos.

O processo, no que diz respeito a
actual Guiné-Bissau, foi diferente, ja que
os portugueses foram encontrar, nessa
regido, povos de variadas origens étnicas
e falando diferentes linguas. Foram os
negociantes portugueses de ouro, de
marfim e de escravos gue, através do
aliciamento de mercadores locais e, ate,
de alguns chefes tribais, conseguiram,
pouco a pouco, insinuar-se, pondo em
contacto individuos de distintas origens
linguisticas. Entre estes traficantes
contavam-se 0s chamados “langados" ou
“tangosmaos’’, homens banidos de
Portugal que se infiltravam no interior
africano, acabando por se integrar tao
completamente nas sociedades locais
que “...(viviam) prescindindo de roupas,

tatuando-se, falando os dialectos locais e
participando até em ritos e celebragdes
feiticistas". (1)

Estes contactos permitiram que o
Portugués se tornasse a “lingua-franca”
entre africanos e comerciantes
portugueses, ndo o "portugués
metropolitano standard ou substandard,
mas um ‘continuum’ de caracteristicas
‘crioulas’, desenvolvido a partir de um
‘pidgin’ comercial ja& existente
provavelmente no séc. XV". (2)

Sabe-se que, desde os fins do séc.
XVI, os portugueses que a pouco e
pouco se tinham fixado nas costas da
Guiné, desistiram praticamente de
avancgar para o interior, dada a
resisténcia oferecida pelos povos que
ocupavam essas dreas (a sua submissao
formal s6 vird a ser conseguida entre
1913 e 1915). Esta circunsténcia sera,
talvez, uma das explicagdes possiveis
para o facto de o Crioulo formado no
interior ter sido, e ser ainda hoje, em
muitas zonas, uma lingua sobretudo
veicular, mantendo-se vivas as linguas
africanas anteriores a penetragéo
europeia. Podera, também, explicar que
esse Crioulo tenha escapado a uma
“contaminagédo” do portugués tao intensa
como aconteceu em zonas de maior
contacto com a lingua do colonizador
(por ex., Bissau, Bolama, Mansoa), zonas
essas em que confluiriam, naturalmente,
individuos de diversas origens
linguisticas, cuja sobrevivéncia dependia,
em maior ou menor grau, da proximidade
e do tipo de relagdes mantidas com o
colonizador, sendo natural, neste
contexto, uma maior permeabilidade a
lingua deste ultimo. Este Crioulo, falado
entre os africanos e mesmo entre estes e
os portugueses, conheceria
naturalmente, uma evolugao diversa da
do Crioulo do interior, acompanhando
mais de perto as alteragdes que o
proprio Portugués ia sofrendo ao longo
do tempo e recebendo empréstimos
lexicais especificos do tipo de actividade
que praticavam e da realidade em que
estavam inseridos. Pelo contrario, o
“Crioulo fundo”, mais proximo do
Crioulo primitivo, e falado em regides do
interior, ndo conheceu o mesmo tipo de
necessidades, ja que a realidade que lhe
servia de quadro de referéncia nao se
alterou substancialmente desde o
periodo pré-colonial. Alem disso, o
contacto permanente com as linguas
africanas de origem, somado ao
afastamento das areas de mais forte
predominéncia do Portugués, dar-lhe-ia
uma configuragéo particular. Assim se
compreendera que ainda hoje,
espantosamente, se encontrem, na
Guiné-Bissau, variantes regionais de
crioulo.

A permanéncia do Crioulo como
lingua de comunicagéo privilegiada
pressupde a ndo-existéncia de um
processo de total "glotofagia” (imposigao
absoluta da lingua do dominador e
consequente desaparecimento da(s)
lingua(s) do(s) dominado(s). No caso
especifico da Guiné-Bissau, a lingua de
prestigio e, simultaneamente lingua de



superstrato nao se sobrepds tdo
radicalmente ao Crioulo que ndo
permitisse a sua sobrevivéncia e
desenvolvimento, o que favoreceu
situagdes de bilinguismo (Portugués-
Crioulo) e de multilinguismo (Port.-
Crioulo-Linguas africanas).

Poder-se-a explicar este facto, por um
lado, por uma atitude de indiferenga, por
parte do colonizador, que, se nunca
incentivou o estudo sistematico do
Crioulo nem a sua utilizagdo em situagao
institucional, também néo se aplicou
grandemente em impedir a sua
expansdo; por outro lado, porque a
administracdo portuguesa nunca investiu
significativamente num projecto de
assimilagéo linguistica e cultural, o que
ndo exclui que houvesse, da sua parte,
uma atitude mental de superioridade em
relagdo ao guineense. Num artigo de A.
Veiga ("Alguns aspectos da estrutura
econbmica da Guiné Portuguesa"), in
Boletim Cultural da Guine Portuguesa,
vol. IV, n* 14, Abril 1949., o autor escreve:
"Segundo o recenseamento de 1940, a
Guiné é habitada por 351.089 individuos
assim distribuidos: populagao civilizada,
5.822ha., populagdo indigena, 354.267ha.
(...). Para efeitos de recenseamento, 0
elemento negro foi agrupado em
civilizado e indigena.

Considerou-se indigena todo o
individuo que, a data do censo, ndo
satisfizesse cumulativamente, as
seguintes condigdes: falasse portugués,
nédo praticasse 0s usos e costumes
caracteristicos do meio indigena, e
exercesse profissdao, comércio ou
industria ou possuisse bens de que se
mantivesse. Assim, as operagdes
censudrias chegaram a este resultado,
quanto ao aglomerado negro: civilizados,
2.190ha., indigenas, 345.267ha.".

Deixando de lado a questao da
veracidade destes numeros (o 1* censo
da populagao feito com preocupagdes de
rigor foi realizado em 1979 ja depois da
Independéncia, é interessante notar que,
se apenas foram contados 2.190 negros
“civilizados”, e se o numero total de
“civilizados" era de 5.822, daqui se
conclui que, a essa data, havia apenas,
na Guiné, 3.642 “civilizados” brancos
(cerca de 1,04% da populagéo total).
Mais, que os “civilizados" negros nao
ultrapassavam, aproximadamente, 0,6%
do numero total de habitantes. Dados os
requisitos exigidos para serem
englobados na categoria “civilizado"”, ao
lado dos brancos, é facil concluir que sé
este pequeno numero de africanos teve,
na melhor das hipoteses, acesso a escola
e/0u acesso aos circuitos geridos pelos
colonizadores.

Se, depois de 500 anos de
colonizagdo, a situagao era esta, somos
forgados a concluir que a administragao
portuguesa descurou completamente a
divulgagédo da sua lingua e a
escolarizagdo dos africanos,
provavelmente para |hes facilitar a tarefa
de melhor controlar ou mesmo impedir a
sua ascensdo social e a abertura a outras
formas de cultura potencialmente
veiculadores de ideologias que pudessem

pdr em causa o ‘'status quo”.
Curiosamente, como se verifica, Portugal
nao apostou na teoria de que o dominio
linguistico € uma via para o dominio de
facto, ao contrario do que fizeram outros
colonizadores (Franga e Inglaterra, por
ex.). O colonialismo portugués, podemos
penséa-lo, nunca suspeitou de que um
comportamento deste tipo viria a ter,
mais tarde, uma importancia fundamental
no desencadeamento e consecussdo do
movimento de libertagdo nacional, e que
viria a contribuir para o fortalecimento da
coeréncia de povo e da sua
independéncia linguistica e cultural.
Disto teremos uma prova no facto de,
durante a fase de luta armada, o Crioulo
conhecer um consideravel incremento, ja
que foi a lingua utilizada para
consciencializar e reunir a volta do
projecto de independéncia todos os
guineenses quer das zonas urbanas, quer
do interior. o

A consciéncia linguistica esta, pois,
intima e obviamente ligada ao despertar
da consciéncia politica.

Tendo em conta estes antecedentes,
poder-se-ia esperar que o Crioulo fosse
adaptado, apos a Independéncia, como
lingua nacional da Guine-Bissau. No
entanto e dado que a administragao
colonial, como foi anteriormente referido
nunca promoveu 0 seu estudo e
normalizagao, o Crioulo manteve-se e
prolongou-se exclusivamente como
codigo oral.

Até hoje, ainda néo foram
estabelecidas as suas normas de
transcrigdo o que nao facilita a
uniformizagdo da sua escrita, nem
possibilita o desenvolvimento de uma
literatura Crioula, que vive apenas na
tradigdo oral.

Apesar da urgéncia em normalizar o
Crioulo da Guiné-Bissau, os trabalhos
sobre ele realizados, até agora, e nesse
sentido, ndo permitiram ainda que o
ensino se processe nessa lingua. A
alfabetizagao de adultos e o0 ensino
oficial continuam a fazer-se quase
exclusivamente em Portugués, o que, em
nosso entender, levanta graves
problemas de ordem psicologica e
pedagdgica. uma vez que o Portugués e,
para a quase totalidade da populagao, e
na melhor das hipoteses uma segunda
lingua.

A verdade é que, e pelo que ficou
dito, até este momento, nao houve
condigdes que permitissem qualquer
outra alternativa.

A opgao feita em manter o Portugues
como lingua oficial do pais.
nomeadamente por Amilcar Cabral,
encontra a suarazao de ser nos obstaculos
de ordem pragmatica ja sugeridos. e
também no facto de o Portugués, sendo
embora uma heranca colonial, ser por
outro lado. e fundamentalmente a lingua
viavel nos contactos entre a Giine Bissau
e as comunidades internacionais
Antonia Coelho da Mota
(1) C.AR.Boyer. O Império Colonial Portugués textos de
Cultura Portuguesa. Edigdes 70. Lisboa 1969.

(21 GERMAN oe GRANDA, Estudios Linguisticos Hispé
nicos. Afrohisplnicos y Criolios Ed Gredos, Madrid, 1978
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A DIVERSIONIS

E duro, muito duro ser-se Satiro no nosso pais. Os nossos
mais belos sonhos, aqueles que transportamos nos NOsSsoOs
bragos como se da mais delicada porcelana se tratasse, sdo
espezinhados e quebrados como se fossem louga das Caldas
da mais ordinéria, o que é uma dor imensa que nao podemos
conter. Sendo vejam:

1. — Encontrando-me um dia contente, senao feliz, imagi-
nei a seguinte cena que, embora idilica, foi fruto daquela ima-
ginagdo que torna o real ainda mais real. 2. — Estava em
Lisboa, mais exactamente num larguinho onde alguém dis-
traidamente plantou meia duzia de sobreiros, ao pé de um
eléctrico cor-de-boi-quando-morre, templo ao Turismo (de
resto, a unica forma de cultura que ainda suporto). Todo o tra-
fego de pedes e veiculos havia desaparecido, deixando em
seu lugar as ruas lisas e cinzentas como espelhos antes de
serem polidos. Ao meu lado, o Mosteiro dos Jerénimos com o
delicado rendilhado da sua pedra. Em frente, o novo parque
de Diversdes da Junta de Freguesia da Nazaré, tendo como
patrono o excelente engenheiro Kruz Cabega de Giz. 3. —
Entdo vi o Parque de Diversdes animar-se por detrds do
arame, que nem precisava de ser farpado, que o rodeava, as
pessoas a formigar engolidas por aquela maquina trituradora
de prazer, entrando aos rolddes (Imagem épica) na Bebinca
(devolvidos, vinhos e copos), no Castelinho de Cimento
Armado, na Andaluzia, no Avestruz, no Boa-Noite, no Fei-
joada, no Fernandes, na Tia Adernalina e em tantos outros.
Depois saiam, um pouco ébrios, a arrotar farturas e caréncias.
Reparei que muitos deles, & saida, deixavam a familia perto do
portdo e iam mijar nas traseiras, através dos quadradinhos
antiferrugem do arame (cena de banda desenhada). 4. —
Levantavam-se do conglomerado nuvens de fumo azulado,
ultra-iluminadas pelas luzes directas das sardinhas, do vinho,
do suor, do dinheiro, do chichi das criancinhas, enfim, do con-
tentamento luzidio de algumas dezenas de comerciantes.

O fumo erguia-se no ar as golfadas, impetuoso e herdico.
Depois, perdia o balango e ia depositar-se mole e preguigoso
no tal delicado rendilhado das paredes hirtas do Mosteiro, nos
telhados, nas ombreiras das portas, nos, também delicados,
intersticios das pedras. E a medida que as sucessivas cama-
das de gordura opaca se acumulavam nos pormenores, a
pedra comegou a cobrir-se de cascas e de escamas como 0s
leprosos que transportavam campainhas (Imagem Histérica),

GORDURA FUMINIS

e depois tornava-se mole e flacida como margarina. Final-
mente (oh!), liquefez-ge no solo, transportando no seu caudal
para o Tejo, colunatas, cordas, amarragdes, lemes, velas,
ancoras e bussolas, que assim foram devolvidas ao seu meio
ambiente geografico, de onde nunca deveriam ter saido.

5. — Era a descoberta cientifica do século que certamente
igualaria as lobotomias de Egas Moniz, nao fosse a concor-
réncia dos dissidentes dos paises de Leste ao Prémio Nobel.
Acabou-se a dinamite: o Diversionis Gordura Fuminis faz o
que ela faz, junta o util ao agradavel!

6. — Autoridades Nacionais!! Porque ndo um Parque de
Diversi .nis nos intersticios do Castelo de S. Jorge, no Mos-
teiro de Alcobaga, na Batalha, no castelo de Obidos? Liquefei-
tas, as pedras ocupariam menos espaco e tornariam mais facil
a sua catalogagao e deposito em locais seguros, protegendo
assim o nosso Patriménio. E mais, quem sabe quais as aplica-
¢Oes possiveis a partir das velhas e inuteis pedras, uma vez
liquefeitas?

Mas..., e as vezes sinto a vontade desfalecer, o &nimo
quebrar-se, ndo é que foram embargar o meu sonho??!!! Com
miseraveis desculpas que nem a mais embotada lucidez pode-
ria aceitar, quer-se fazer uma politica de terra queimada! Em
quem se pode confiar, nos nossos dias, se o préprio Patrono
se vira contra a sua Obra?

Mas enquanto houver vida AD(e) haver esperanga! Os
comerciantes e os seus representantes (Junta de Freguesia)
organizam-se. Agitam-se. Reclamam o que é justo. E (uma
nota de esperanga que os acontecimentos no Castelo de S.
Jorge fundamentam), estamos certos que o excelente enge-
nheiro vai reconsiderar e acender a luz para o avango da
Construgédo do Patriménio Actual.




Dedicado a quem quero

E se a morte for mulher?
Nao, ndo me interpretem mal.
Féemea — nadal
Alguém disse xandra?! Coisal
Mulher, assim, de corpo e espirito.
Nem bem uma qualquer mulher.
Aquela. os distintos sabem.
Bela. boniteza linda demais, se & que da para atinar.
E. a morte de tdo atraente — entdol — deve de ser femedo
Amiga, por certo, amante com que se sonha.
De necessaria que a sentimos
— sinto, corrigem, e com razao
os ilustres —
tem por forga de ser senhora. como tudo o que

ha na vida.
Santinha. talvez.
(pois so santa entende hirras de cabra ferido da vida)
Ou. como queira a audiéncia, carinha de anjo.
Palpitam o pensar?
E se a MORTE for a MULHER?!
E. seil
— eu seja chibo se nao seil —
A modos que uma garina cheiinha de calor a dar. bracos
e coxame abertos em oferta.
E de sonho. qual!
Deixar-me abracar breve — que ele urge o tempo — por
companheira
tal.
Qual cadela. o qué, entéo!
Uma porra se os presentes — perddo, distintos, que nao e
de
ofender a assembleia — pensam que estou biasco. nada feito!
Com uma cadela. eu?!
Bom seria. a tentar esquecer-me.
Que nunca consigo.
Chica. nem de teséo algado, me perco de mim.
Dai que vai a sugestdo
a todos vos, pois
— e se a morte for
mulherao de alto la com ela?
E depois. chamar-lhe minha, hem?!-
De tao enleante que a penso (vem chegando, de manso)
por certo lhe chamarei minha.
Aquela que sempre chorei. na auséncia, em tom manso.
E quando vier
— certo, certinho, unica certeza de quem vive
a merda da vida —
com ternura, carinho e mimos. hei-de vir-me.
Dentro deia. em segredo. tazendo por merece-'a.
Assim. 0 meu ultimo (unico) verdadeiro abraco.
Amo-te!

Texto — J. Silva Rosa
Desenho — Mafalda Osério



Estimada, em b/
estado, trespassa-se
pela melhor oferta.
Motivo retirada. Tra-

ta o proprio... Corpo,
no local.

rrrrrrrrrrr
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