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UMA INDUSTRIA
DA CULTURA EM PORTUGAL?

A cultura é traedicionalmente o con-
trério da inddstria: a cultura era — se-
ria — obra de criagao individual duma
reduzida minoria, dotada de especiais
poderes, destinando os objectos cria-
dos a uma outra minoria, talvez maior
do que a primeira mas também pe-
quena. A indistria, no outro polo,
seria transformagao colectiva de ma-
térias-primas em objectos (teis pro-
duzidos em grandes quantidades, por
métodos conhecidos, para uma massa
indiferenciada de consumidores; pro-
duzidos sem cultura, por praticas que
a «Culturan e os homens cultos nunca
reconheceram como Seus.

Entre cultura e indistria ndo haveria
sequer uma ponte, mas um fosso
intransponivel. A montante da cultura,
as matérias necesséarias — algum pa-
pel, alguma tinta, por exemplo — ndo
provinham do que no século XVIIl se
constituiu como inddstria; e, a jusante,
o circuito dos objectos culturais nio
exigia uma inddstria. A inddstria, por
outro lado, também nBo recorria a
cultura para se constituir e desen-
volver.

Também entre a cultura ¢ a esfera
econdmica existia — existiria — um
abismo: fazer cultura (criar) era uma
necessidade natural de raros eleitos,
incompativel com a procura do lucro,
pois que os eleitos de alguma forma
teriam a possibilidade material de sal-
rem da produgio e subirem para o
Belo e para a Verdade. A cultura e
0s seus autores podiam estar desli-
gados da actividade econémica pro-
dutiva: tinham (apropriavam-se) para
tanto de um excedente que tal lhes
permitia. N@o se ganhava dinheiro
com a cultura, fazia-se cultura por-
que se tinha dinheiro (embora esta
parte da anélise ndo fosse levada em

conta).
A cultura via-se como — e em
certa medida era — uma flor fragil

e sem raizes, nao dando frutos além
do simples prazer da sua fruigdo.

Estag coisas mudaram — estio a
mudar — e também entre nés. Como
e porqué, tentar-se-d4 ver numa intro-
dugdo parcial.

ENTRE A SOCIEDADE E A CULTURA

Em que consiste a mudanga? Que
razGes & causaram?
* Comecemos pelo que a possibilitou:
nos (ltimos séculos, no oeste da
Europa e no norte da América, o
aparelho produtivo soube gerar mer-
cadorias muito acima do minimo de
subsisténcia fisioldgico — e isto por

causas véarias entre as quais a cul-
tura esta. A partir da revolugdo in-
dustrial, as sociedades dispuseram
de um excedente continuo relativa-
mente vultuoso e regular, que criou
condiges para o aumento guantita-
tivo das actividades culturais.

Mas possibilidade nao significa rea-
lidade — e realidade tem sentidos
diversos. O desenvolvimento da cul-
tura como industria assenta em trés
grandes tipos de causas: uma exi-
géncia crescente de acesso a cultura,
as necessidades do proprio aparelho
produtivo e a tendéncia para a per-
petuacac dos mecanismos Ssociais
— a reprodugdo social das relagdes
sociais — em que a cultura passou
a desempenhar papel diferente,

Exigéncia crescente de acesso a
cultura: a partir da Revolugdo Francesa
generalizou-se em todas as formagdes
sociais europeias e norte-americanas
uma reivindicagdo educacional: ser
livre exige ser culto. E se a nogéo de
cultura & ambigua, j& as manifesta-
¢bes orgdnicas desta exigéneia sdo
mais claras: a primeira € a universa-
lizagdo do ensino priméario gratuito e
obrigatério. Mas a necessidade de
cultura néo redicava sé na necessi-
dade da liberdade: ambiguamente, que-
ria também significar promogéo numa
sociedade dada — a cultura tinha sido
apanagio e sinal de uma minoria que
era uma élite — e, por isso, radica-
va-se também na necessidade de en-
contrar postos de trabalho — ou me-
lhores postos de trabalho.

Daqui que a reivindicagdo cultural
tenha subido peloc ensino secundério
até transformar a universidade em
instituicdo conflitual de grandes mas-
sas humanas. Daqui também uma re-
lagdo estreita entre a exigéncia cres-
cente de acesso a cultura e as

Necessidades do aparelho produtivo:
a dindmica do crescimento econdmico
necessério fez esgotar as potenciali-
dades desenvolvimentistas dum mo-
delo (capitalista) em que a divisdo
do trabalho e o alargamento dos mer-
cados primava sobre a inovacdo téc-
nica. ‘A actuagéo econ6mica dos sin-
dicatos, forgando constantes aumentos
de salarios, contribuiu também pode-
rosamente para que as novas téchicas
fossem um elemento concorrencial
importants ou decisivo.

Assim se foi langando a ponte en-
tre a cultura e a indGstria: esta neces-
sitando, ao mesmo tempo, de cada
vez mais mao-de-obra preparada’ — e
por isso uma sociedade de “classes
podia recuperar, ao menos parcial-

mente, a reivindicagdo educacional —
e de conhecimentos culturais no pro-
prio cerne da produgdo — néo s6 das
ciéncias fisicas mas também das cién-
cias mateméticas e sociais.

Esta exigéncia de mao-de-obra
preparada a todos os niveis em
quantidades crescentes determinou a
transformagéao de todo o sistema edu-
tivo — e ndo sO da escola, ainda
que mais visivelmente desta.

A transformagdo do sistema edu-
cativo fez-se com recurso a métodos
industriais e criou um pdblico «culton
mais vasto, mercado potencial para
indlstrias que tomassem por material
a cultura.

Se a cultura assim se tornou, & um
tempo, indlstria de massas e opor-
tunidade de ,negbcio rentdvel, veio
também contribuir para a

Reprodugdo social das relagBes so-
ciais: a universalizagdo da cultura e
a liberdade existente na maioria das
sociedades europeias e norte-ameri-
canas, indo de par com a permanéncia
de conflitos, exigiu o desenvolvimento
da cultura como factor de integragio
social — como forma de assegurar
a reprodugdo (manutengdo, perpetua-
¢do) das relagbes sociais bésicas sem
que o recurso aos métodos repressi-
vos do aparelho de Estado tradicional
fosse privilegiado.

Integragdo social que consistiu em
difundir da forma mais geral possivel
em cada sociedade as ideias e os
valores mais convenientes para a per-
petuagBo da estrutura social; difus@o
que tinha de ser agradédvel para sus-
citar uma adesdo voluntéria da maio-
ria (tendencialmente da totalidade) da
populagdo.

AS FRONTEIRAS DA INDUSTRIA DA
CULTURA

Aqui chegados, importa comegar
a delimitar os contornos do que se
entende por inddstria da cultura.
Comecemos pelos componentes: a
imprensa, a edigdo e as livrarias cons-
tituem o primeiro nidcleo, o mais an-
tigo € um dos que conhece uma
transformagdo mais acelerada; o en-
sino e a investigagdo, os museus, as
bibliotecas, o teatro, a Opera, os con-
certos, o bailado, as galerias de arte,
o circo e outros especticulos cons-
tituem, historicamente, o segundo
grande grupo -— mas 0S Seus com-
ponentes conheceram fortunas muito
variadas quando encarados na pers-
pectiva do papel que desempenharam.

(Continua na pdg. 14)

Neste numero :

uma indistria
da cultura em
portugzal?

a curva e no alto
mar

a4 procura da classe
operéria: o opera-
riado e a repiblica
democrética

eriticas de maré

BS perguntas:
a feira do livro

nadja

portugal na espanha
arabe

alguma poesia ;
recente

a situag¢do do homam
no sistema das
ciéneias

a propbésito dos
«mamarrachos»

entrevista com
dalila rocha

a criagéo cultural
na sociedade
moderna

escrever um poemsa
um lugar vazio
a palavra que somos

movimento

sublinhados nossos

viee
s .
m NNk e
sk

b1 K
[i11 “&t_,&z



A CURVA e NO ALTO MAR de Tankred Dorst
e Slawomir Mrozeck. Tradugéo: Fernando Gusmao.
Encenacéio: Fernando Gusmdo. Com: JoZo Lou-
rengo, Morais e Castro, Rui Mendes e Gilberto
Gongalves. Grupo 4,

Se um texto é um texto e se um texto fala
de coisas é forgosamente por esse texto e dessas
coisas que o espectaculo falara: encenar sera expli-
citar um texto, preparar o palco para os actoras
8 estes para as palavras. Encenar serd assim um
trabalho de falar claro, uma técnica de prender a
atencdo, um trabalho de preparar um especticulo
para através dele se olhar o mundo. Terd sido
assim, e com a ideia de que o teatro & a tribuna
civica por exceléncia, que o «Teatro Populam
teréd ficado para a nossa historia.

E é assim que é este especticulo: como diz
Fernando Gusmao numa folha apensa ao pro-
grama «um espectaculo despojado, simples, directo
que estéticamente néo amedrontasse o espectador
comum e o levasse a entender o que se pretendeu
expressar» / «quisemos cenirar a atencdo do es-
pectador nas implicagbes e sugeréncias gue os
dois textos comportam». Serd assim num palco
claro que se fala por um texto, e num texto clari-
ficado que se fala de um tempo.

Visando uma consciéncia critica, aqui temos
um espectéculo que comega por recusar muitos
meios do teatro contemporineo e se vem fixar no
desenho «aberto» de um palco iluminado, nuns
actores e nos seus movimentos. Trabalho que logo
de partida recusa as redes, na vontade que tem
de se mostrar urgente, necessério e despido.
E assim temos um dispositivo cénico que mais
nédo é do que um lugar iluminado, e assim temos
trés/quatro actores com marcagdes nitidas conju-
gadas, determinando no palco as motivagoes dos
textos. E assim temos o teatro reduzido a um
minimo, porque o que importa é ser claro.

Mas, do mesmo modo que a posigdo de Fer-
nando Gusmao nunca me pareceu de uma grande
coeréncia interna — pois esta mesma ideia de
«teatro didacticon lhe serve para Dragiin e Dorst
mas t_ambém para «Cartas na Mesan —, também
me nao parece ter encontrado neste espectdculo
essa intensa malha formal que sé ela o poderia
justificar.

Assim, temos no pior lado do espectaculo os
sinais apenas de um teatro didéctico. E apesar
de Gusméo continuamente se referir & auséncia
de wilusionismosy, & necessidade de o espectador
sentir que estd no teatro, etc., parecem-me redun-
dantes e sem qualquer possibilidade de funciona-
mento aqui (por causa do que assim fica esque-
cido: o estilo dos textos) o recurso a alguns
tigues que j& surgem em Gusmdo pelo menos
nas «Histérias para serem contadas». Assim, o0s
projectores & mostra, a definicio do palco como
espago dentro de outro espago, a preparagdo do
espectdculo com misica de circo, parecem-me ser
apontamentos apenas superficiais gque se bastam
na vista. O melhor do especticulo estard, a meu
ver, depois desse nivel — nivel que ameaga tor-
nar-se no pior; num trago estilistico do encenador,
obsessivamente presente num teatro que necessita
de continua renovagio de meios de expressio,
O melhor do especticulo estard no seu cuidado:
no cuidado com as marcagdes, com os actores,
na deliberada escolha dos meios a trabalhar, na
precisdo do jogo dos elementos cénicos.

QOu seja: na preparagdo dos actores. E se o
palco do Tivoli & sempre o maior erro dos espec-
taculos do Grupo 4 — espectaculos que falam
«de perto» e que ndo permitem uma visdo «de
longe», espectéculos que definem um espago cé-
nico sempre sobre o do teatro de aluguer — & no
desenho de uma sala ideal, de um outro sitio,
de uma outra posigdo que este especticulo me
parece particularmente intereressante. O desajus-
tamento evidente entre o especticulo e a grande
sala — que Gusmao ndo foi capaz de resolver
em «Amanh& Digo-te por Misican, até porque quis
aproveitar o palco — & aqui um desajustamento
funcional: e é o jogo dos actores, cuidadosamente
trabalhados, que puxa o espectador da grande
sala para o pequeno teatro imaginario onde tudo
isto se devia passar. E 0 jogo nitido, de contornos
largos, sem caricatura mas de trago muito forte
que nos leva a ter uma outra relagdo espacial,
0 que no teatro quer dizer também uma outra
relagio mental.

E é& assim que temos um especticulo bem
executado, bem pensado, em que alguns vicios
de pensamento ndo chegam para desequilibrar a
qualidade da execugdo, bem definido na repre-
sentagdo, ou como diz Gusméo wum especticulo
despojado, simples, directon. Um espectéculo como
€ preciso que haja todo o ano.

Mas serd um espectaculo, como se quer, «para
um mais vasto publico? Ou ndo sdo estes tex-
tos — nao particularmente bons — de tal modo
cerebrais que obriguem a esquecer o apelo e as
necessidades fisicas de uma tarde de teatro?

J. S. M.
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Gravura publicada no jornal monarquico O Thalassa em 1 de Maio de 1913: ou
a imagem monarquica das relagdes entre os chefes republicanos (Afonso Costa)
e a classz operéaria

A PROCURA
DA CLASSE OPERARIA

César Olivelra

O OPERARIADO E A REPUBLICA
DEMOQCRATICA, 1910-1914

Col. Movimenito Operério, n.> 3, 300 pégs.
Porto, Feverelro de 1972.

Se os anos gessenta foram caracterizados pelo
desenvolvimento dos estudos de histéria social
oitocentista, a década que atravessamos ird por
certo ser dominada pela anélise da 1.* Reptblica
(1910-1926) e da classe operdria portuguesa.
A constelacio de estudos recentes sobre estes
temas — citem-se, de passagem, 0s nomes de
Alexandre Vieira, José Silva, José Pacheco Perei-
ra, A. H, Oliveira Marques, Ana Maria Alves e 0
préprio César Oliveira — revela que estamos aqui
perante uma exigéncia organica, comum a cor-
rentes tedricas diferentes e divergentes.

Em <O Operariado e a Repiliblica Demo-
critica» entrelagam-se agqueles dois temas que
por certo nos irfo acompanhar (que iremos
acompanhar) nos préximos anos. Mas a pers-
pectiva de abordagem parte do operariado para
a Repiiblica: «com este volume pretende-ses»,
afirma César Oliveira, averiguar «como o ope-
rariado portugués viu a repuhblica parlamentar,
da forma como reagiu 4 sua governacdo e dos
processos gque o republicanismo no poder utilizou
no tratamento da questdo social.»

Relinem-se neste volume textos de natureza
distinta: o grosso do volume é formado por uma
antologia de jornais e livros produzidos pelo
préprio movimento operério; alguns documentos
visam fornecer informacio sobre condicdes de
vida e a evolugho social portuguesa; por fim,
César Oliveira escreveu dois textos interpreta-
tivos, um, primeiro, sobre a Repiblica, outro
sobre a evolucdo da classe operéria. Comecemos
por aqui,

Nas cinquenta péginas que dedicou a «o si-
gnificado da reptiblica democratica parlamentars,
C. Oliveira sublinha muito justamente a trans-
formagio por que passou o republicanismo na
Gltima década do século XIX: a mistura e
proudhonismo, jacobinismo, federallsmo munici-
palista e liberallsmo radical que constituira a
primeira fase do republicanismo € substituida

por um nacionalismo em que o Partido Repu-
blicano assume o papel de <«verdadeiro deposi-
tdrio dos destinos da Péatria.» Importante tam-
bém — embora insuficientemente explorada —
a referéncia ao surto industrial de 1890, ligado
aos mercados africanos no caso do téxtil algg-
doeiro.

Quando, porém, se trata de proceder a uma
interpretacéo da natureza social do 5 de Outubro
(e do regime dele saido), o Autor hesita entre
uma tentativa de equacionagdo, complexa mas
prometedora, e uma tentativa de soluglo, que
parece apressada: tentando equacionar, C. Ol-
veira afirma que o crescimento da burguesia
industrial e comercial no litoral e as suas rela-
ces com as ¢classes populares» no principio do
século conferem a apropriacdo do poder politico
no 5 de Outubro ¢uma complexidade extremas.

A antologia de textos operidrios (ou ligados
ao movimento operirio) foca sobretudo — e exce-
lentemente — a critica entéo feita & Republica
e as lutas operirias; os textos sobre ideoclogias
sdo em numero insuficiente para possibilitarem
uma visio global. De referir a auséncia de
documentos sobre as questdes de organizacao,
que na época foram particularmente importantes.

Deve dizer-se uma palavra sobre a ma orga-
nizaclo do volume: nfo existe um indice dos capi-
tulos, a bibliografia ndo esti arrumada por
ordem alfabética, por vezes nfo € clara a origem
dos textos antologiados.

Estes sendes nfio diminuem o interesse da
obra, mas aumentam a dificuldade da sua con-
sulta. O que & pena: César Oliveira propfs-se
dar <uma contribuigio» para a compreensio
duma época crucial. E deu, de facto, uma con-
tribuicdo valiosa, quer pelos textos que reuniu,
guer pelas hip6teses que aventou, quer pelos
pontos que — parece-nos — demonstrou; um pon-
to merece especial destague: o Autor soube evitar
o8 inconvenientes dum esguematismo pré-fabri-
cado e duma factologia sem método, que parecem
ser os dois princlpais perigos que ameagam a his-
téria contemporinea portuguesa. Mas essa con-
tribuicio € menor do que poderia ser se estivésse-
mos perante um volume bem organizado.

LUIS SALGADO DE MATOS



CRITICAS DE MARE
(com autor e com data)

Eduardo Prado Coelho
O REINO FLUTUANTE
Edicdes 70, Lisboa, 1972

«Especulacdao, s. f. Acto ou
efeito de especular; investiga-
¢do do ponto de vista tedrico;
exame; estudo; operagdo comer-
cial com lucros exagerados e
pouco legitimos; indagagao in-
telectual desinteressada; inda-
gagdo intelectual alheia a expe-
riéncia.» (In Diciondrio da Lin-
gua Portuguesa por J. Almeida
Costa e A. Sampaio Melo, com a
contribuicdo de um grupo de co-
laboradores especializados. Por-
to Editora Lda., 5° ed., p. 582).

I — B um livro de cerca de trezentas pAginas.
Abre com a escolha de trés citacdes (René Char,
Saussure, Bataille), com uma longa dedicatéria
e com uma introducio-apresentacio que pretende
nfo apenas apresentar (o que no livro se redne),
mas também justificar (o que aqui guase com-
pletamente se converte em propor ao leitor gue
¢«valores» — pelo menos — encontrar no livro),
avisar (a propdsito dos riscos gue sempre corre
a publicacdo, agora, de textos «datadoss®),
sobreavisar (a propbsito dos juizos futuros ou
dos desfavordveis comentirios que a obra possa
provocar) e reivindicar (depois se verd o qué).

E se comego por descrever tudo isto é porque
tudo isto € ji o livro, tudo isto significa (signi-
ficard) jA. Depois de uma leitura atenta do
conjunto dos textos mais claramente essas cita-
¢Oes, essa dedicatorla, essa introducio vio surgir
como sintomas, funcionar como sinais certos,
obedientes e insistentes de uma atitude que, pelo
menos, me val sugerir algumas perguntas e,
pelo malis, me vai provocar alguns espantos.
Mas ainda néo.

II — Recomecemos. B um livro de cerca de
trezentas piginas. Diz reunir vinte e oito «exerci-
cios sobre a razfo e o discurso» e toma como
titulo uma metdfora de Saussure. Ou seja:
Eduarde Prado Coelho (porque € ele o respon-
sdvel), apbs largos anos de producio dispersa
pelas péginas do Didrio de Lisboa e da Seara
Nova, colecciona agora alguns desses textos pu-
blicados entre 64 e Tl. Seguem-se-lhes por vezes
notas de apoio datadas de 71 que, na sua gene-
ralidade, os corrigem, explicam ou actualizam
e a proposito das quails me nfo posso impedir
de (nfo) chamar a atencdo para a da p. 89.
por exemplo, 86 «possivel de ser escritas, quanto
a mim, se mergulhada numa grande e bem pa-
tente ironia que 14 néo esta,

Parece-me para ji evidente que estes textos,
tal como o seu autor sugere na «Introducido»,
valem documental e historicamente. Afigura-se-
<me gue é esse um valor — particularmente talvez
neste reino e na flutuacio destes tempos -— sem-
pre inerente a qualguer actividade critica sobre-
tudo se ela mantiver uma continuidade e aliar
& essa continuidade, como é o caso, um programa
de divulgacfo de nomes, ideias, obras, métodos,
que por cd se ignorem. Quanto a este «valor de
divulgacfio», poderdo surgir como imediatamente
exemplares os textos «Rumos da Criticas (a pro-
pésito da Les Chemins Actuels de la Critigue)

1 B agul crelo que o adjectivo a usar na «Intro-
ducfio» serla antes distante e nio <distanciado» [«Quer
fsto dizer que o seu autor se considera irreversivel-
mente distanciado em relaciio a eles» (o8 textos reu-
nidos) — p. 9], para evitar a confusfo entre a dis-
tdnoic (8 que pode ser sensivel um autor de 71 em
relacio a um texto seu de 84) e o distanciamento critico
que s eventualmente poder& ter s ver com esss
distdncia.

ou «Roland Barthes: Critica e Verdade» em que,
por assim dizer, se conta a <histériay ou se
resumem os capitulos anteriores para conheci-
mento do leitor desprevenido. Creio, no entanto,
que essa divulgagdo (de que apenas referi os
exemplos mais 6bvios), a querer ser correcta-
mente Gtil, tem que saber evitar (a si prépria
e ao plblico a que se destina) certos riscos bem
portugueses. Quero eu dizer, por exemplo: a in-
formacdo cultural que se exibe como muito
¢informaday assusta, inquieta; pode provocar ape-
nas o cego respeito ou o elogio pelo susto. Quanto
mals nfo fosse, por tudo isto eu néo diria agora
tranquilamente a respeito deste livro o que o©
seu amutor disse a propésito de um estudo de
Arnaldo Saraiva: <A sua qualidade fica ampla-
mente demonstrada pela variedade de questles
que lhe vou pors (p. 112). O tom deverid ser
outro. Recomecemos.

III — & um livro de cerca de trezentas pé-
ginas onde nos surgem textos de dois tipos, se
atendermos nédo tanto ao seu assunto ou pre-
texto, mas A sua natureza; dois tipos de textos,
o primeiro dos quais pode por sua vez abrir para
dois outros tipos jA4 menos facilmente delimi-
tiveis. Temos assim:

1 — Textos que se querem inteira ou predo-
minantemente «teéricos» e onde, pelo menos em
alguns casos, se torna possivel distinguir aqueles
que se orientam no caminho do estudo de meto-
dologia(s) de ordem geral e aqueles gue, j& mais
circunscritos a problemas do dominio literario,
se ocupam fundamentalmente de critica, HEsta-
riam no primeirc caso, entre muitos outros,
«Humanismo e Ideologia» ou «Vitorino Maga-
lhdes Godinho: A Pesqguisa Interdisciplinar em
Ciéncias Humanas» em dque a separata deste
autor funciona de facto mais como pretexto para
consideragfes varias de cardcter tebrico-meto-
dolégico do que como restrito objecto de anilise;
estariam no segundo caso textos como agqueles
em que se fala da «<nouvelle critique» ou da
«(nova) criticay. E ainda:

2 — Textos que se querem exemplos de <apli-
cacaor do que tedricamente se preconiza ou de-
fende, Neste grupo, estariam evidentemente
textos como «Eugénio de Andrade: Corpo e Pa-
lavray ou «David Mouréo - Ferreira: Escrevivers.

Sao jA mais que sabidos os riscos corridos
por todas as divisbes ou classificacdes deste tipo.
Parece-me, no entanto, que esta nfo se tornari
aqui demasiado artificial, até porque surge justi-
ficada (ao menos aparentemente) pelo modo
como o0s textos se agrupam ao longo do livro.

IV — Procurando tracar uma linha determi-
nante dentro da «teia» tedrica que se nos apre-
senta, encontramos insistentemente dita <«uma
exigéncia de rigors, encarada como necesgidade
urgente, ndo s6 no interior das ciéncias humanas,
no seu processo de formacio e teorizacio, mas
também no que, ndo sendo ji ciéncia, se consi-
dera como préatica a ela ligada, até porque em
certa medida, dela depende. Esta «exigéncia de
rigor» manifesta-se tanto a um nivel geral e
englobante, em gque o autor se interroga, por
exemplo, sobre o cardcter cientifico (ou nao)
dessas ciéncias como tal ditas («E exactamente
esta facilidade com que as ciéncias humanas »e
diversificam, se cruzam, se Influenciam, se des-
trincam, numa palavra, se instalam em nds, &
precisamente esta euforia que nos inquieta 2,
em larga medida, constrange. Serfio todas elas
realmente ciéncias?» — pp. 80-81), como a um
nivel circunscrito, em que se toma como objecto
a critica literiria, para a qual se exige, por
exemplo, uma terminologia especifica («Nido
imaginamos um economista, mesmo gque trans-
bordante de temperamento eritico, ignorando o
vocabuldrio elementar da sua especialidade. Que

As pogumtas

A FEIRA
DO LIVRO

Para fazer uma feira do livro bastard reumir
numa avenida um certo nimero de barracas com
um certo nimero de livros? Ou a feira do livro
comegard quando a instalagdo sonora comeca a
funcionar? Ou havera feira do livro porque, na
feira, ndo hi autores, nem géneros, nem correntes,
nem conflitos entre os livros, mas apenas livros?
E seri possivel haver llvros desta maneira? Néo
serd isto levar o comprador do livro ao engano?

Numa feira do livro vendem-ge livros ou
compram-ge livros? Os livros do dia séo escolhi-
dog pelo publico-leitor-comprador? Ou por uma
minoria iluminada que escolhe o3 <«melhores»
livros? Ou pelos editores que oferecem descontos
maiores nos livros que nfdo venderam de outra
forma?

A feira do livro conseguird estabelecer um
contacto com o publico que nfo vai &s lvrarias
-— porque as desconhece, porque ndo estd & von-
tade nas lojas do saber? E, se conseguir esta-
belecer egse contacto, ele terd continuidade ou
serA uma manifestacdo de exotismo sasonal?
Que livros se vendem na feira do livro? De que
géneros? Quantos? E a quem, claro?

J& alguém tenfou avaliar se, apdés algumas §
décadas de existéncia, a feira do livro realizou
os seus objectivos?

Mas que objectivos? Vender mais livros?
Todos os livros — todos os objectos de mais de
guarenta e nove rectingulos de papel agarrados
uns aos outros?

Poderad a feira do livro ser uma festa? Ou:
poderd haver uma festa em que haja livros?

Por gque razao — ou razdes — néo se vendem §
livros estrangeiros na feira do livro? Porque os
editores portugueses nio estio interessados? Por-
gue os distribuidores néo esto interessados? Por-
que os leitores nfo estfo interessados? Porque a
promocao do livro estrangeiro faz diminuir a
venda do livro portugués? Porque a venda do
livro estrangeiro diminui a cultura dos visitantes
da feira do livro? :

H4 alguém que tenha uma idela (reformista)
melhor do que a feira do livro para vender mais
livros a pessoas diferentes das do costume?
Serd bom vender mais livros? Todos og livros? |
Alifs: sabemos guem costuma comprar livros
em Portugal? E gquantos sfio quem?

Nao haverd por ai um perito de ¢marketings
a fazer um relatério sobre a conveniéncia de
ndo fazer descontos na feira do livro para néo
¢estragar o mercado» fazendo crer aos leitores-
compradores que o livro pode ser vendido mais
barato — e propondo que as despesas com a feira
do livro sejam consagradas a outras promogdes
mais modernas?

Né&o haverd por ai um leitor-comprador a
pensar que seria possivel vender os livros com
um desconto permanente — fazendo uma felra
do livro todo o ano com livros todo o ano mais
baratos? E seri possivel?

Bastarf fazer uma feira do livro, uma vez
por anc, em duas cidades? O pais que nio é
Lisboa e Porto nfo terd direito a comprar livros
mais baratos? Cu néo serd rentfvel vender livros
fora de Lisboa e Porto? Ou nfo haverd livros
que tenham minimamente que ver com a vida
das pessoas que vivem fora das ¢grandes metré-
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NADJA de André Breton, trad. Emesto Sampaio,
Estampa, 1971.

Nadja é uma obra que nos remete para a des-
montagem necessaria de uma ideologia, de um
contexto cultural aqui, agora, de uma «poética»
que persiste assumindo as vérias formas do logro
e da confusdo. Entre o que salta aos olhos: o
Bataille que também alinhara no arrancar da
«revolucdo» surrealista, publica ao mesmo tempo
que Nadja (primeira edicio em 1928) uma obra que
completo excede — Histoire de I'Oeil —, e digo «ex-
ceder» porque implico a prética limitada, e por
outro lado limitativa, definitivamenta datada, ineficaz,
da escrita bretoniana. E ainda: se Nadja é uma
ficcdo exemplar (exemplarmente rara) do surrea-
lismo, é porque reflecte a poética de grupo de
Breton nos tragos hoje claros do falhango de
uma tentativa de sinteses («fantasméticas»), e de
recusa de um trabalho efectivo sobre / no, signi-
ficante (dai — o psicologismo estreito do primeiro
projecto surrealista); donde bem se compreen-
de por que é que esta obra releva de um narci-
sismo literal e em todos os sentidos, sendo tal
ostentagdo do sujeito nido s6 «contraditéria» com
0s principios da «diferencas, como indicadora da
pista qgue revelara a separacio maior entre Breton
& por outro lado os textos decisivos (que se des-
tacaram-libertaram do surrealismo) de Artaud e de
Bataille, ou modos por que o sujeito se pbe em
ijogo. Note-se que, ao mesmo tempo, nenhum corte
se estabelece na Nadja em relacio a narrativa
realista; o motivo central, a histéria de Nadja, &
contada linearmente, pausadamente. Para ndo falar
do reaccionarismo, que esse se dissimula no dis-
curso sobre a loucura de Nadja e a psiquiatria.
Artaud escreveu, um ano antes de Nadja, que o
surrealismo era a «grande esperanga traidas — o
que hoje deve ser lido: o surrealismo tem sen-
tido para a vanguarda enquanto por ela é traido

F. M. C. M.

©)

PORTUGAL NA ESPANHA ARABE — Organizagio,
prélogo e notas de Anténio Borges Goelho — Seara
Nova, Lishoa, 1972,

Anténio Borges Coelho ja na introducdo que an-
tepds a sua antologia «Alexandre Herculanon (Lis-
boa, Presenca, 1965, p4g. 36-39) chamou a atencdo
para a necessidade de os historiadores olharem
=0s acontecimentos (da formagdo de Portugal) me-
tidos na pele do leonds e na pele do mugulmano»
@ ndo s6 na do leonéds, tentando, assim, uma reva-
lorizagdo da documentagio que nos resta sobre
0 que ia ocorrendo do outro lado da fronteira du-
rante séculos. E como sabe que em Espanha, em
consequéncia duma mais prolongada presenga (tan-
tas vezes dolorosa) e tradicdo mugulmana, os es-
tudos sobre a Hispania &rabe tém uma muito
maior incidéncia cultural, propunha, entdo, vérios
pontos de arranque e etapas de incremento dos
estudos ardbigos em Portugal. Com outro sinal, e
deste lado da fronteira, também Anténio Borges
Coelho vem fazendo a sua «reivindicagao= como
aquele conde Julido que J. Goytisolo pde, como
ele longe e do outro lado da rala, a meditar sobre
0s destinos de Espanha (ou da Hispania?).

Este volume —PORTUGAL NA ESPANHA
ARABE — recolhendo textos sobre a geografia (eco-
némica e humana) e sobre a politica e sociedade
do Andaluz desde a conquista até ao estabeleci-
menta dum emirato independente, é o primeiro
duma antologia «reivindicativas (quatro volumes)
que o autor nos promete na apresentagio. O que
admira —a ndés que somos um daqueles leitores
(e sd) a que o autor se dirige na pagina 22 — &
que A. B, Coelho se sinta (ainda) obrigado a apelar
para que o s«simples senso comums» (que, pelos
vistos, &s vezes ndo sabe contar...) considere se
terd sido «impunemente que um aparelho religioso-
-politico-militar, ligado a uma pujante civilizagio
material, nos tenha dominado sem consequéncias
relevantes durante 536 anos», sem falar dos 250
em que, agora com¢ vencidos, mas ao lado de
Judeus e Cristdos —é necessério ndo esquecer
esta «realidade=, sublinhamos nés — continuam a
viver até a sua Integracio. Américo Castro ficaria
certamente encantado com estas «selecgoes» de
textos que recomegam a chamar a atencao para
a nossa «realidade histérica», e esperamos que

4 % critica

razfes hd para sermos mais tolerantes quando
se trata de critlca literdria?» — pp. 26-27).
B neste mesmo sentido, de resto, que se move
a proposta anti-humanista que atravessa muitas
das péginas do livro. Desvaloriza-se e recusa-se
o conceito de humanismo porgue ele nio & ope-
ratdrio, porque «fixar a auténtica estrutura hu-
mana ¢ dar-lhe as dimensdes do inauténticos,
porque <«ao empreender uma discussio teérica
que aspire a um minimo de validade cientifica,
falar de humanismo nada significa e tudo coni-
promete» (p, 59). Mais do que a proposta anti-
-humanista, surge como sintoma desse desejado
projecto de cientificidade a defesa e afirmacdo
constante do método estruturalista: <A verdade
€ que o estruturalismo veio dar um rigor muito
maior as diversas ciéncias humanas» (p. 77).

Muito bem. Detectamos com uma certa insig-
téncia esta atitude «para-cientificas, esta sentida
e exigida urgéncia de um método adequadamente
correcto, este apelo ao rigor. E depois? Depois
seguramente vird o espanto. Surpreendemo-nos
¢ perguntamo-nos: Como articular o que Eduardo
Prado Coelho diz, defende, exige, ao longo de
tudo o que atrds transcrevemos, como conciliar
afirmacdes do tipo de «saber por que razio &
grande um poeta €, acima de tudo, aprender a
l&-lo e... ndio hi valor ou liberdade que se afir-
mem antes do exercicio da leituras (p. 185),
com o gque entretanto nos surge, por exemplo,
nas pp. 209-210 a propésito de um livro de Fer-
nando Echevarria: «No entanto, a qualidade ine-
gavel das imagens, a exactiddo do ritmo, o grau
da elaboragdo da frase, a densidade do pensa-
mento convidam a uma andlise atenta que acaba
por nos revelar o que hi de auténtico, concre-
tamente vivido, digno de admiragio nas piginas
de Sobre as Horas»? Onde o rigor? E depois,
onde a anélise? O que seré a revelagio de <o gque
hi de auténtico, concretamente vivido» num li-
vro? E para qué? Qual o modo de minima coe-
réncla entre esta adjectivacio, de que o menos
que hi a dizer & que é um tanto <humanistas,
e uma analise razoavelmente objectiva, que ndo
ignore gquestSes como a «do sujeito», alids refe-
rida neste livro a prop6sito do estruturalismo?
Na verdade, parece-me gue nem a confissio de
«miiltiplos equivocos» ou «<certas ingenuidades
no campo dos juizos de valor» que surge na
«Introducio», nem as j& aludidas notas post-
-artigos poderfo atenuar o espanto.

Falo de textos todos eles datados, muitos deles
com a mesma idade (publicados no mesmo
ano), pelo que também me ndo parece possivel
uma justificagio de teor evolutivo-cronolégico.
Mals que isso, falo da «<teoria» e da «préticas
coexistentes: de facto, -que perigosa e estranha
dialéctica poderd resolver contradicdes como a
decorrente da afirmacéo de que do ponto de vista
do critico «o desejivel» serd «um cuidado perma-
nente de modo a impedir todas as transigéncias,
mesmo quando elas so defendidas em nome da
unidade da cultura e da universalidade do ho-
memy» (p, 129), confrontada com fragmentos
deste tipo: «E isso que lhe confere g sua clari-
dade quase cruel, a sua dilacerante transparén-
cia, a sua insuportivel lucidez — essa beleza
dolorosa que define Pavese ou Fitzgerald, Ni-
cholas Ray ou Jean-Luc Godard» (p. 287; alude
Eduardo Prado Coelho ao livro Discurso Directo
de David Mouréo - Ferreira) ?

Como e qual entfio a intransigéncia? Qual,
se a lista de «novos criticos» portugueses era tdo
insdlitamente vasta em 69 como a enumeracéio
da p. 203 nos faz crer? (Seria aliis curioso con-
frontar esta enumeragio com a que em 71 o
autor viria a fazer surgir nas colunas 2 e 3
da p. 4 do suplemento «Literatura & Arte» de
A Capital de 8 de Setembro).

Escreve Eduardo Prado Coelho [in «Notas
(Polémicas) para um Anti-Humanismo», pp. 40-
41]: «Se eu escrever um livro sobre uma reali-
dade do mundo operério, procurando descrevé-la
adequadamente e enobrecé-la pela qualidade do
meu estilo, a minha atitude & respeitdvel (e o meu
interesse pelo mundo do trabalho é civicamente
exemplar), mas, do ponto de vista estético, tra-
ta-se pura e simplesmente da arte peia arte.
Paradoxalmente, eu, que me interesso pelo mundo
da produgdo, utilizo uma escrita que nfio & um
modo de conhecimento, que nfio & de forma al-

guma produtiva, que é apenas um elemento orna-
mental com que eu pretendo atribuir uma digni-
dade irrecusivel ao esfor¢o do trabalhador.»

Ora, fazendo as substituiges convenientes,
parece-me que & disto mesmo que, de facto, se
trata aqul.

Como pode reivindicar-se, entdo, ¢a novidade
da aplicagdo de certas teorias e métodos na
leitura da obra de alguns autores portuguesess
(o sublinhado é meu) na p. 12 da <«Introducio»
do livro?

V — Por outro lado, ou pelo mesmo lado
embora nio ao mesmo nivel, deparam-se-nos com
frequéncia nestes textos, e particularmente nos
que mais de perto se ligam a critica literdria,
afirmagdes, na sua maioria enviadas de Franca
(contra o que nfo tenho, de resto, absoluta-
mente nada) e s6 contestiveis por ignorancia,
mas que Hduardo Prado Coelho vai aproveitar
num sentido que, esse sim, me parece muitas
vezes perigoso até porque inadequado ou incoe-
rente. B o que podemos encontrar, por exempio,
em <HEduardo Lourengo e o Neo-Realismos onde,
porque jA se sabe que «toda a linguagem é me-
taforica», a critica entra de repente num jogo
de «cabra-cega», sem dévida brilhante (mas
--.oportuno?), e a obra literiria se v& pelo
mesmo processo, ripida e gloriosamente er-
guida A condigio de algo de inalcangdvel e
indizivel pela critica. Esta irresistivel ten-
tagdo de mitificar a obra literdria que, com
maior ou menor intensidade, mostra no livro ou-
tros sinais vai, por um lado, lembrar ao critico
literdrio que ele exerce «uma actividade frus-
trante» e, por outro lado, permitir-lhe adjectivos
como o0s que lemos em: «escrita audaciosa, ar-
dente e convulsiva, amansada numa brancura
enleante» (p. 1560), «livro ondeante e caprichosos
(p. 284) ou mesmo, como vimos atras, «autén-
tico» e «wivido» (os sublinhados sdo de novo
meus). Ora, o que aqui surpreende néo &, de
forma nenhuma, que o critico assuma a coragem
da metéfora (ou da frustragio), mas sim, em
primeiro lugar, que esta frustragio possa tra-
duzir apenas uma espécie de nostalgia gque o
discurso critico sofre pela sua ndo-condigio de
poema, de objecto de «cerco» (o que justificaria
fragmentos como: «uma nova e idéntica voz se
constrél, que, sem iludir o desastre, ainda pres-
sente, na linha intensa do horizonte, o incéndio
e a aventura — a flor e o grito» — p. 161) e,
em segundo lugar, que a metdfora integrada
no discurso critico (gue se queria, enfim, mini-
mamente para-cientifico, se a meméria ndo fa-
lha), se permita remeter para determinados
conceitos de obra literdria que (quanto mais
nio seja) traem a presenca de um <«idealismo
critico» assaz inesperado no meio de tudo isto.

Porgque, vejamos: se era de critica literdria
que se tratava, parece que seria critica literdria
0 que se podia exigir, Em Gltimo caso, o critico
poderia até, sem davida, parafrasear ou delirar,
se J4 nos tivesse dado sobre o que lhe provocava
a parifrase ou o delirioc uma anilise, talvez nio
fascinante, mas pelo menos coerente com o gque
tedricamente defendia na altura.

B deste livro, note-se, que falo; é contra in-
coeréncias datadas (e que me parecem graves)
que me insurjo.

VI — Referiria para acabar a resposta de
Eduardo Prado Coelho & pergunta 8 do Inguérito
do Didrio de Lisboa sobre o modo como «pes-
soalmente encara a prética da criticas, resposta
que pode aproximar-se do final da «Introducdos
deste livro (e de que encontramos frequentes
outras formulacdes e implicacdes ao longo das
suas paginas). Pode essa resposta, segundo creio,
reduzir-se, em fltima instincia, a: escrever 6
amar, Sem dGvida. Antes ou depois do mais
serd de amor que se trata. No entanto, e sem
querer fingir uma agressividade que apesar de
tudo seria inoportuna, dizé-lo tanta vez nio
lembrard um tudo nada aqueles que didriamente
falam em suicidio e nfio chegam nunca a cum-
prir o que, tal como Eduardo Prado Coelho
referiu (a despropésito, aliis), Lucien Sebag
cumpriu de forma «brutals?

HELENA DOMINGOS



alguma poesia
recente

B, evidentemente, absurdo falar de «geracao
de 40», <«geraclo de 50», «geracdo de 60». Se-
gundo tal critério, poetas com, praticamente, a
mesma idade, como Eugénio de Andrade (n.
1923) e Anténio Ramos Rosa (n. 1924), perten-
cerlam a geragdes diferentes — 4 de 40 e &
de 50, respectivamente, nos casos citados — con-
forme a década em que as suas poesias surgiram.
E outros, cujas datas de nascimento diferem em
alguns anos, seriam incluidos na mesma gera-
cBo: Herberto Helder (n. 1930) e Luiza Neto
Jorge (n. 1939), por exemplo, na «geracgio de 60s.

Ji me parece, porém, que tem mais vanta-
gens que desvantagens esbocar uma periodizacio
por décadas da poesia portuguesa dos 1tiltimos
trinta anos. Nfo quero dizer que a década seja,
em absoluto, a delimitacio adequada das pro-
blemaéticas poéticas, nem que se produzam, neces-
sariamente, mutacgdes significativas de dez em
dez anos, Sucede apenas que podemos, na ver-
dade, observar que o inicio de cada uma das
décadas coincidiu com uma certa renovacio de
propostas, de 1940 para cA, O neo-realismo e
uma pesquisa de raiz classica ou ji surrealista,
nos anos 40, aquilo a que poderiamos chamar
um ¢surrealismo realista», nos anos 50, e par
fim, nos anos 60, o percurso desde um Ssuper-
desenvolvimento do discurso tradicional e desde
a contestacio da mesma tradicio discursiva até
a4 pintese desse superdesenvolvimento e dessa
contestacdo — eis como, muito sumariamente,
poderiamos definir as fundamentais etapas da
poesia portuguesa ao longo desse periodo.

Entre 1965, ano da publicacio do primeiro
livro de Armando Silva Carvalho, Lirica Con-
sumivel, que em 1962 obtiveras o Prémio Reve-
lacdo da Sociedade Portuguesa de BEscritores, e
1870, em que aparece Corpo Agrdric de Nuno
Guimardées, surgem, no quadro da poesia portu-
guesa, algumas experiéncias decisivas, parti-
cularmente as que livros como Boca Bilingue
(1966) de Ruy Belo, Micropaisagem (1968) de
Carlos de Oliveira, Dezanove Recanfos (1969)
de Luiza Neto Jorge, (aos quais poderi, pelo teor,
acrescentar-se (Este) Rosto, jA de 1970, de Fiama
Hasse Pais Brandiao) documentam.

Todas essas experiéncias visam, sobretudo,
retomar, em novos termos, a tradigao discursiva
da poesia portuguesa moderna (que parte de
Alvaro de Campos ou, mais remotamente, de
Cesério Verde). Mesmo os ciclos de Micropaisa-
gem 830, em larga medida, vastos encadeamentos
discursivos, embora microrigorosamente estru-
turadoas.

Quer em Corpo Agrdrio, quer em Os Dias
Regressivos (in Outubro — teaxtos de poesia,
1971), Nuno Guimarfes procura também uma
solugdo para a crise da discursividade e repde
o problema no seu ponto mais agudo, isto é, no
ponto imediatamente contiguo A destruicio da
frase. Por isso, na poesia de Nuno Guimaraes,
o discurso parece recuperar lentamente, dificil-
mente, mas com firmeza e sob uma disciplina
implacivel, a seguranca. As unidades frasicas
sfio frequentemente curtas e nfo irdo talvez ser
elas ainda as unidades fundamentais do discurso.
A obstinada selecco vocabular, a recusa de
quaisquer inflexdes retéricas, continuardo a dar
& palavra o lugar proeminente. Ou, porventura,
gerd exactamente um equilibrio mantido entra
a unidade frase e a unidade palavra a caracte-
ristica estrutural mais importante do discurso
poético de Nuno Guimaries:

Amava, perplexo. ji

nio amava, pois. apenas
pensava. dormia

com a sua mio na terra,
a boca contra ela.
sedento, 4 gravidade
cedendo a sua vida.

Em 8ob Sobre Voz (1971) e Para Outro
Texto (in Fevereire — textos de poesia, 1972),
Jodo Miguel Fernandes Jorge enfrenta essa que
se me afigura ser a problemética nuclear da
viragem -da década com solugdes que estdo mais
proximas de algumas das dos tGltimos anos 60,
nomeadamente das de Ruy Belo, simplificando-as.
Em Boca Bilingue, em Dezanove Recanios, em
(Este) Rosto, tinhamos assistido a uma multi-
plicagio de discursos, que, além de manterem
uma activissima tensfo interna (permanente-
mente explosiva em Luiza Neto Jorge), constan-
temente se interpenetravam. A descontinuidade,
de frase para frase (mas também aqui ainda
um certo balango no lancamento da frase & muito
refreado), é, nos versos de Jodo Miguel Fer-
nandes Jorge, compensada por uma linearidade
de sentido dentro de cada uma delas:

Eu sou o teu filho. Conheces
as nuvens desta praia?

As rochas

onde escrevo a giz?

Passaram alguns dias de setembro,
Sobre a cabega repousam as linhas
da vida, nfo sobre as m#os.

Esta poesia reassume, depurado, algum do melhor
lirismo dos anos 40, de Eugénio de Andrade a
Jorge de Sena, e passa-o pelo crivo das principais
investigacbes poéticas da fGltima década.

Para Nuno Jadice, em A Nog¢do de Poema
(1972), as frases, mesmo quando relativamente
restritas, ligam-se profundamente entre si, cons-
tituindo linearmente a grande frase que é todo
o poema. Mas, por vezes, sfo ja vastas, narra-
tivas ou descritivas, retoricamente construidas,
numa linha de arquitectura que reconduz a
Whitman ou a Blake, ou, mais proximamente, a
Herberto Helder:

Sigo a corrente continua da inspiracdo, Os
[rios,

como o poeta, demoram-se nas pontes
[abstractas do poema.

Tenho um processo convulso de compo-
[sigao. Séo vastos e arduos

os meus dominios. Li as insélitas escritas

[dos misticos, Dei-me a um exercicio
inquieto — reconstruir estados de alma, va-
[riagBes do rosto, a prépria

direcglo de um olhar, Foi assim que perdi
[a f6. (...)

Nuno Jidice, ao decidir-se abertamente por uma
solucio discursiva, parece ter querido furtar a
poesia portuguesa acs perigos, ndo raro alician-
tes, de resto, de um discursivismo hibrido, A anu-
lagio de alguns problemas de leitura, que deriva
da adopclo de esguemas J4 bem assimilados,
nio limitard, porém, o alcance da proposta?

GASTAD CRUZ

estes quatro volumes possam, em seu dia, vir a
servir para, parafraseando uma das mais belas me-
ditagcbes de Américo Castro, comegarmos a reflec-
tir sobre o Portugal que ainda n3o conhecemos...

Da Cronologia e das notas que acompanham a
antologia n@o nos cabe falar, pelas razdes expostas,
embora um confronto de uma ou outra das datas
apontadas nos tenha revelado algumas discordén-
cias, que se poderao, certamente , justificar por
muitas causas.

E pena —e o autor € o primeiro a lastimé-lo —
que em 1972 tenhamos de recorrer a uma tradugéo
de tradugdes (de méritos consagrados, é certo) do
Francés... e do Espanhol para apresentar uma
— e bela— antologia de textos de autores &rabes
sobre uma Peninsula lbérica que também foi sua.
Mas de nada nos devemos admirar depois de des-
cobrirmos que uma novela espanhola fol em
1972 traduzida para Portugués... do —sé Allah é
grande! — Francés.

J.A.C

4

A SITUACAOC DO HOMEM NO SISTEMA DAS
E;Encms. de Jean Plaget, Livraria Bertrand, Lis.
oa, 1972.

QOs titulos em que entra «homem» sdo bons titu-
los: espera deles o leitor culto uma resposta aa
grande problema de saber se pode ou ndo ser
humanista. Ndo encontrard neste livro a resposta
a tal pergunta: o psicélogo (e, por via psicologica,
epistemologista) suigco Piaget escreveu uma intro-
dugao divulgatéria a alguns problemas actuais da
metodologia das ciéncias sociais—ou humanas,
donde o titulo.

O Autor comega por criar a categoria de ciéncias
sociais nomotéticas — que procuram definir «leis»,
quer se trate de relacBes quantitativas constantes,
funcbes matematicas, relactes ordinais, andlises es-
truturais — e mete dentro da categoria a psicologia
cientifica, a sociologla, a etnologia, a linguistica, a
ciéncia econdmica e a demografia, contrapondo-as
as ciéncias histéricas (definidas estas pelo estudo
do passado, na perspectiva da «originalidade irre-
dutivel» de todo o =processo concretos). Segue-se
uma andlise dos factores histdricos que influiram
na formacdo das ciéncias nomotéticas que precede
uma andlise das particularidades e fundamentos
epistemoldgicos das ciéncias do homem. Passa-se
depois aos métodos de experimentacdo ou seus
sucedaneos (a «concordancia do célculo e da me-
dida», v. g.) e daqui para as relacdes entre as
ciéncias do homem e as «grandes correntes filoso-
ficas ou ideoldgicas» (querendo ideol6gicas dizer
conjuntos de ideias ndo cientificas), que constitui
a parte mals decepcionante deste estudo. Antes
duma justa apologia da investigacdo fundamental
em ciéncias humanas, Piaget analisa a contraposi-
¢do entre ciéncias da natureza e do homem: estas
«naturalizando-se», aguelas «humanizando-se», sur-
gindo disciplinas inclassificiveis dicotomicamente
(légica, cibernética), é a propria classificagdo que
deve ser substituida por uma outra em que a
«ordem das ciéncias torna a ser necessariamente
circulars.

Este volume é a reprodugao do capitulo introdu-
tério da obra colectiva «Tendances principales de
la recherche dans les sciences sociales et humai-
nes», promovida pela UNESCO e publicada em 1970
—e o estilo é o estilo UNESCO: os conflitos ted-
ricos sdo referidos, mas as oposicoes atenuadas,
tudo se passa em branco e o leitor tem a sensa-
¢do de visitar uma clinica de ciéncias sociais —
ndo porque se lhe diga que elas, ciéncias, estéo
doentes mas porque todos os conflitos foram
asseptizados, todas as opgbes tedricas esterilizadas
e expostas segundo o menor denominador comum
a todas, ou a quase todas elas.

A este respeito, um aspecto merece destague:
se ideclogla é, para o Autor, conjunto de ideias
ndo cientificas, ndo aparece um estudo sistemético
da influéncia que a posicao social do produtor de
cléncia social tem no proprio produto: paréntesis é
demasiado Iimportante para que possa ser me-
tido numa introducdo.

Até porque directamente se prende & constitui-
¢do da propria ciéncia social: constituiram-se, nédo
se constituiram, estido em vias disso, e como?
A resposta — ou, mesmo, o problema como tal —
ndo existe: tratando os factores historicos que
influiram nas ciéncias humanas, diz o Autor: «0s
factores gque conduziram as nossas disciplinas do
estado pré-cientifico ao estado ou pelo menos ao
ideal de ciéncias nomotéticas». O sublinhado é
nosso e o facto de ele poder ser feito mostra que
Piaget escreveu uma introdugdo muito parcial.

L. S. M.
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A PROPOSITO

DOS

«MAMARRACHOS»

«A arquitectura nio é uma
simples arte que se exercita
com mais ou menos éxito. E
uma manifestagdo social. Se
queremos saber por qué cer-
tas colsas sio como sdo ha
nossa arquitectura, devemos
olhar o povo. Porgue o con-
junto dos nossos edificlos
€ uma Imagem do con-
junto do nosso povo, ainda
que um a wn sejam a Ima-
gem individual daqueles a
quem, como classe, o povo
confiou e encomendou o po-
der de construir. Por isso, sob
esta luz, o estudo critico da
arquitectura chega a ser, na
realidade, um estudo das con-
digdes socials que a produ-
zem.» L. Sullivan

¢A fisionomia de Lishoa esti a
ser substancialmente alterada com
a construgio de edificios de traca
bizarra, monumentos de evidente
mau gosto», escrevia no passado dia
dezassete de Abril o vespertino lis-
boeta ¢Diirio Populars, que prosse-
guia: «o camartelo, entretanto, vai
demolindo antigos palacetes, mora-
dias que bem podiam ficar como
simbolos de arte revivalista e do
modern style.s

Iniciava assim aquele jornal uma
campanha contra o gque classificou
de «mamarrachos» — e comegava a
exemplificar o prédio de esquina da
rua Braancamp com a rua Rodrigo
da Fongeca, classificado de «objecto
estranho», Insusceptivel de discus-
sfo e, posteriormente, alcunhado de
¢«franjinhass.

A campanha que o «Didrio Popu-
lar» colocara sob o signo da evidén-
cla transformou-se rapidamente em
discussfo polémica — nas préprias
colunas do jornal que a iniciara e,
depois, noutros periddicos.

Campanha e polémica que pros-
seguiram durante o més de Maio
— 0 que naturalmente impossibilita
um juizo definitivo sobre a sua na-
tureza e efeitos. Apesar disto, parece
possivel e desejivel analisar desde
jA algumas posicdes.

TRISTES COMECOS

A campanha comeca assim: «Lis-
boa tem uma fisionomiay. Esta fi-
sionomia estd a ser «substancial-
mente alterada». Como? «Com a
construcio de edificios de traca bi-
zarra e evidente mau gosto.» Entre-
mentes ¢«o camartelo» destrél antigos
palacetes que bem podiam ficar como
«simbolos» de outras arquitecturas.

Objectivos da campanha? <(...)
alertar o0s menos avisados para
aquilo que, em nome da moderni-
dade, estd a fazer-se na nossa ci-
dade», esclareceu o «Didrio Populars
no segundo dia da campanha,

Consequéncias: urge combater os
«mamarrachos» — os tais edificios
bizarros —, prédios «que constituem,
na nossa opinido, atropelos ao bom
gosto e ao bom senso», dird depois
o «Didrio Popular» gue esclareceri
também tratar-se de <«uma opcio
conceituals.

Os conceitos sio estes — mais uma
numerosa série de prédios, propostos
pelo jornal ou por ele adoptados
(mais ou menos claramente) depois
de sugeridos por leitores ou entre-
vistados. Objectos (ou vitimas) de
fotografias, classificados de «ma-
marrachos», aparecerio — e a lista
ndo & exaustiva — o prédio da
Braancamp ji referido, a Caixa Ge-
ral de Depdésitos no Calhariz, o Hotel
Boténico na rua da Mée da Agua,
dois prédios com wvarandas em sa-
cada na rua Rodrigo da Fonseca,
varios prédios na avenida Fontes
Pereira de Melo (CRGE, Fonsecas &
Burnay, prédio Atlas na esquina com
a Andrade Corvo, um prédio em cons-
trugéo), o edificio ICESA no comego
da avenida da Liberdade (mas nioc o
café Palladium que lhe é contiguo,
como referiu o arg. Keil do Amaral),
0 Eden Teatro.

Estes os conceitos posto & dispo-
sico do leitor.

Ora tudo isto é uma confusio: a
fisionomia de Lisboa, a evidéncia, o
«camarteloy, os gimbolos doutras
eras, a modernidade, a lista dos «ma-
marrachoss, baralhados como foram,
néo podiam permitir que se chegasse
a parte alguma. Vejamos porqué,

FISIONOMIA — MAS QUE FISIO-
NOMIA?

«Parece-me que ha arquitectos e
artistas que nfdo sentem a alma da
cidade» (Jofo Pinto Leite). «A fisio-
nomia de Lisboa estd a ser substan-
cialmente alterada» (Diario Popu-
lar). «Néo lhe parece que a cidade
esteja a ser descaracterizada ?» (Did-
rio Popular), «(...) sem negarmos a
arte moderna, devemog incitar os
arquitectos e os artistas a respeitar
as formas arcaicas, puras e belas de
Lisboa, adaptando-as ao funcional
sem se afastarem do cardcter da
cidade que, por seu lado, deve estar
de acordo com a nossa maneira de
sentir» (Jofo Pinto Leite).

Seria, possivel reunir outras frases
em que, como nestas, aflorasse (em
sublinhados nossos) um dos pres-
supostos desta campanha: que Lis-
boa tem um cardcter (uma fisiono-
mia, uma &lma, ete.), mais ou menos
imutavel, definivel em termos de
operacionalidade arquitecténica.

Mas — pergunta-se — qual &€ esse
cardcter? Serfo apenas lisboetas a
Alfama e a Lisboa pombalina? O
fim do passeio pablico e a abertura
da avenida da Liberdade estavam
(estdo) a cardcter?

E quem define esse cardcter, quem
descreve a fisionomia? Recorrendo
a que critérios? Serd que a fachada
€ o fhnico elemento da fisionomia?
Onde se mete, entdo, a organizacdo
do espago urbano?

Ninguém tentou responder siste-
maticamente a estas perguntas — e
muito menos os organizadores da
campanha, Mas, dando de barato que
tal fisionomia era definivel em ter-
mos operacionais, que adiantaria in-
vocé-la? Que arquitectura irfamos
considerar aceitdvel em funcfo desse
padrio: a que o imitasse? a que o
contradissesse? Descrita a fisiono-

mia, posta a alma a confesso, n&o
haveria lugar para novas criacdes
arquitecténicas? Repare-se que nio
se trata de proteger certos bairros
cujo estilo arquitecténico pode ser
identificado — trata-se, sim, de pen-
sar os problemas (j& se verfo quals)
de uma cidade em que coexistem vi-
rios estilos e muito lixo.

DO «<MAMARRACHO» A MODER-
NIDADE — OU AS CONFUSOES

O «Diarlo Popular» disse de prin-
cipio propor «um processo de leitura
& consgideracdo do leitor» — tratar-
-se-la, insista-se, duma <opc¢io con-
ceitualy, Entre os conceitos o de
«mamarracho»,

HElementos de leitura: os que ja
vimos, uma série de prédios, fre-
quentemente vitimas de péssimas
fotografias e de terriveis adjectivos,
sobre os quais nfo se faz pratica-
mente nenhuma anélise,

E a leitura s6 pode ser uma: as
propostas do «Diirio Popular» sao
incoerentes, nao € possivel definir
uma categoria em que entrem todos
os prédios considerados «mamarra-
chos»— € a palavra € de recusar
nao por ser deselegante ou dema-
siado dura mas porque designa uma
realidade que ndo existe, O caminho
gue vai (por exemplo) do prédio
Atlas ao da rua Braancamp e que,
passando pela Caixa no Calhariz,
termina no Eden & um caminho (te6-
rico) que sé existe ao nivel da birra.

A opgio conceitual reduz-se a evi-
déncias gue ndo sio evidentes: en-
tra-se entdo pelo campo do gosto
(do bom senso e do bom gosto...),
mas dum gosto que o ndo é — pois
que o gosto existe se existir uma
educaciio e uma informacfo, e esta
estd de fora, como a seguir se ver4.

Mas esta incoeréncia esconde uma
nio confessada coeréncia — que terd
sido clara para muitos leitores: um
deles escreverd que <nfo s@o os pré-
dios & antige portuguesa que vao
modernizar a capitaly. Esta resposta
a uma posicdo que o «Diirio Popu-
lars» nunca defendeu explicitamente
¢ elucidativa: muitos leitores leram
na campanha um ataque & moder-
nidade,

Néo que o jornal a tenha atacado
(nem isso, diria um nihilista...):
«néo somos conira o modernos, dir&
mesmo o <«Didrio Popular». Mas, a
partida, a palavra aparecia: preve-
nir og distraidos em relagio ao que
se estd a fazer «em nome da moder-
nidade». Invocada a palavra, nio se
procurou definir o que fosse a mo-
dernidade nem téo pouco averiguar
se alguns ou todos os prédios classi-
ficados de «mamarrachosy tinham
efectivamente sido postos sob o signo
da dita. E como entre os exemplos
verberados ndo figurava nenhuma
casa que o «bom senso» identificasse
com o8 antigos (qualquer coisa entre
o ferro forjado e a casa portuguesa),
como (para os mais cultos) o nome
tutelar de Raul Lino foi equivoca-
mente evocado, a leitura da coerén-
cia oculta era possivel — por exclu-
sfo de partes e nio s6.

(Continua na pdg. 11)



entrevista com

dalila rocha

D. R. — Eu néo tinha nada a ver com
o teatro, tinha feito aquelas coisinhas
que toda gente fez nos liceus, até
dancei em pontas, eu! Via o teatro que
ia ao Porto, revistas, o Nacional, e lia.
Nunca fui muito para ler histérias em
quadradinhos, ia lendo umas coisas
sobre o teatro, mas no fundo isso
néo teve nada a ver com a minha vin-
da. J& 14 vao tantos anos... Deixe-me
ver se eu lhe sei dizer exactamente
como foi. Tinha havido umas pssoas
no Porto que queriam fazer um grupo
de teatro, um grupo de teatro dife-
rente, para levar o teatro a outras
pessoas. Eu ndo tinha nada a ver
com o grupo, era funcionaria publica,
trabalhava nos CTT, punha e tirava
cavilhas... Houve umas pessoas ami-
gas que me levaram uma noite & casa
onde o grupo estava a comegar a tra-
balhar. Eu subi aquelas escadinhas e
estava |& em cima uma série de gente
no meio de muitos livros, e todos a
trabalhar muito. Eu nem sei como é
que foi mas dai a bocado eu estava
com as Trés Méscaras do Régio na
méo. «Conhece o Régio?» Sim, eu
tinha lido. Mas digo-lhe mesmo que
nédo sei como & que foi. Neste primeiro
periodo o grupo nao fazia muita coisa.
Falava-se da necessidade da vinda de
uma outra pessoa para nos dirigir e,
entretanto, como havia os sécios, 8
gente comegava a ensaiar. Muito se
ensaiou nessa altura! Eu nem queria,
tinha a minha vida, os meus compro-
missos. Mas quando passava ali pela
rua de Santa Catarina eu tinha mesmo
de subir aquelas escadas. Jé nos da-
vamos bem, j& éramos um grupo. E
isto foi assim, sem fazermos especta-
culos, durante mais ou menos um ano.

QUANDO LA CHEGUEI ESTAVA O
ANTONIO PEDRO

Depois houve uma noite em que,
quando 14 cheguei, estava o Antdnio
Pedro. Falou, fez uma apresentacio,
disse mais ou menos o que é que
ele queria fazer, pediu para alguns

irem para um palcozito peguenino que
la havia para fazerem os exercicios,
nem sei se era para demonstragao
dele, se era para j& comegar a tomar
conhecimento dos possiveis actores.
Eu disse que ja que ali tinham o tal
director, aquela primeira fase jd tinha
passado e achava que eu ja tinha aca-
bado. Mas também nem sei bem como
& gue dei comigo no palco a correr
atras da mosca que ndo existia, a ver
passar o aviao, a ter fome na rua a
olhar para uma montra de bolos. Eu
nem reparei que la estava gente a ver,
olhe, fiz |4 aqueles exercicios todos. E
continuei a ficar. Sempre a dizer que
tinha a minha vida, que tinha os meus
compromissos, que néo tinha tempo,
as vezes acabava o trabalho 3s 10 ou
as 11, o trabalho era muito cansativo.
Mas eu comecava a precisar daquilo,
sabem? Quatro meses depois foi a mi-
nha estreia, num especticulo com
trés pegas. Era uma adaptacéo da Nau
Catrineta, A Gota de Mel, e a outra
em que eu entrava, O Pedido de Casa-
mento do Tchekov. Ai como eu gostei
de fazer aquele papell Na noite da es-
treia lembro-me perfeitamente. Olhe,
quando o pano fechou pus-me a fu-
gir do palco. Tiveram que me ir bus-
mar para as palmas. Nao sei, até tal-
vez por eu ser um bocado ingénua,
um bocado irresponsével, s6 me aper-
cebi bem como eram as coisas durante
a pega. O medo que eu tivel Eu nem
olhei para ninguém, sé tinha era von-
tade que aquilo tudo acabasse.

C. — Ora isso foi em...

D. R. — Deixe-me ver, o Anténio
Pedro tinha entrado em Fevereiro de
53, isto foi ai para Junho... Até essa
altura tinhamos feito exercicios, claro
muito diferentes dos que se fazem ho-
je, exercicios de improvisagéo, de colo-
cagdo de voz. A ideia do Antonio Pe-
dro era muito sinceramente fazer um
pequeno curso a sério, porque, esta a
ver, todos nods precisdvamos muito,
ndo havia ninguém que tivesse expe-
riéncia de teatro (s6 o Vasco de Lima
Couto é que tinha feito umas coisas
no Nacional), era importants que hou-

vesse uma formagdo basica da re-
presentagao.

MAS 0S SOCIOS QUERIAM ERA
VER O ESPECTACULO

Mas o grupo vivia de sbcios e por
isso é que eu nunca acredito nestas
coisas de sociedades porque, estd a
ver, os sOcios queriam era ver o es-
pectéculo. Aquele trabalho prévio ndo
se via, ndo &7 E era preciso montar os
espectaculos. Foi um bocado por isso
que a pouco e pouco o Antdnio Pedro
foi deixando de poder fazer o que co-
mecgou, foi passando a s6 poder en-
saiar, e nos a termos de ter os especta-
culos prontos em determinadas datas.
Depois comegou a haver o problema
dos subsidios, da necessidade de es-
trear tantas pecgas por ano, comegou
tudo a atropelar-se e a viver num
ritmo muito rapido para permitir a
existéncia desse trabalho anterior que
é fundamental

C. — E onde 6 que faziam os es-
pectéculos?
D. R. — Nessa altura ndo tinhamos

sela prépria, trabalhivamos no S4 da
Bandeira, faziamos assim umas tour-
nées pela regido, Lega, Aveiro.

Desde o principio que tivemos bas-
tante publico, era uma coisa diferente
no Porto. Estdo a ver, que eu me
lembro, nunca tinha acontecido isto.
Parece que o Porto era uma cidade
como muitas tradigbes. concertos e
néo sei qué, mas passava-se tudo
dentro de um certo circulo, era tudo
muito fechado. De modo que a for-
magdo do Teatro Experimental do Por-
to vinha corresponder a uma necessi-
dade que era verdadeira.

IAMOS PARA O PALCO

C. — A Dalila referiu-se & necessi-
dade que vocés todos sentiam de um
trabalho prévio, basico. Depois como
é que era o trabalho do Antbénio Pedro
durante 0s ensaios?

D. R. — Liamos a pega, discutiamos
os papéis, famos desfibrando as dei-

Xas uma a uma, até se ir encontrando
o tom, o ritmo, o gesto... Depois era
o costume, iamos para o Palco, o An-
tonio Pedro trazia muitas vezes a mar-
cacBo muito minuciosa, e famos cor-
rigindo. Havia as dificuldades que nas-
ciam da pobreza dos nossos préprios
meios. E ndo falo s6 dos meios artis-
ticos mas dos proprios meios técnicos.
Nao foi uma nem duas vezes que o
Anténio Pedro trazia uma marcagéo
muito bonita, «Dalila, esquerda altan,
e depois era 0 homem das luzes que
dizia «Mas ai fica na sombra» e néo
tinhamos, porque nao tinhamos mes-
mo, nem mais um projector, uma luzi-
nha qualquer, um pirilampo... O costu-
me. Suponho que é assim sempre, ndo
&7 Depois claro, cai-se na rotina. Ensaio
de um més, estreia, dois dias depois
comegavam os ensaios da outra pe-
¢a... Houve temporadas em que, com
aquela meia dazia de actores, nods
chegdmos a fazer sete pegas. Era
preciso, por causa dos subsidios que
era a Gnica maneira de a gente poder
continuar. Estdo a ver, comegamos
muitas vezes em Outubro sem saber
se tinhamos ou ndo subsidio e famos
até Maio. Imaginem o que era prepa-
rar aquelas pecas todas. A Jomada
para a Noite, por exemplo, foi ensaiada
em 18 dias. Estdo a ver o que é tra-
balhar assim com poucos actores...
com pegas dificeis...

C. — Pois, era um reportério...

D. R. — Olhe, nio & que fosse um
reportério muito homogéneo, mas onde
me parece que o TEP teve uma grande
importéncia foi nessa escolha de re-
portdrio. Fizémos um teatro diferente
de tudo o que se fazia nessa altura.
N&o comegamos por fazer o Ramada
Curto, nem aquelas pecas que se usa-
vam nessa altura. Esté a ver, nés fi-
zémos Shakespeare, foi com o Mac-
beth que abrimos o teatrinho, em
1956, fizémos as Guerras, fizémos mo-
dernos portugueses, o Santareno, o
proprio Antbnio Pedro, depois clas-
sicos universais como o Kleist, todos
aqueles espectédculos do teatro mo-
derno, o Synge, o Tchekov, a Morte
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do Caixeiro, a Jornada para a noite,
sei 14 O que me parece que era
importante ndo era s6 a boa ou ma
qualidade dos actores — éramos todos
uns actores incipientes — nem sequer
dos especticulos mas sim a qualidade
do teatro. E o que interessa é que
naqueles quinze anos em que por I
andei, fizémos realmente uma pro-
posta de reportbrio diferente.

UM SO ENCENADOR

C. — Mas tudo isso estava ligado
a permanéncia do Anténio Pedro.
Como actriz, o que pensa de trabalhar
consecutivamente com um mesmo en-
cenador?

D. R. — E clero que foi muito dtil
até porque o Antdnio Pedro, que tinha
vindo de Inglaterra, onde tinha visto
muito teatro, que queria fazer aqui
um teatro néo s6 oposto ao que por
cé havia, mas também ligado ao pen-
samento do teatro de toda aquela
altura, que tinha lido muito, era real-
mente uma pessoa extremamente com-
petente. Mas estio a ver, com o
ritmo dos ensaios, das estreias suces-
sivas, das pegas proibidas que rapi-
damente tinham de ser substituidas
(A Longa Jornada estreou-se quando
tivémos de tirar A Promessa, o trabalho
néo s6 cai numa rotina da criagio
como deixa de render tudo aquilo
que podia. E depois, claro, outros en-
cenadores podem trazer outras coisas,
@ isto ndo é de modo algum dizer
mal do Anténio Pedro, mas aquele
teatro que ele queria ha vinte anos
nfo podia ser o mesmo que se quer
agora ou mesmo ha dez. E a prépria
evolugio do teatro acaba por ultra-
passar aquilo que se queria numa al-

tura e que ndo havia tempo de pre-
perar cuidadosamente. Nio era s6 o
ritmo da vida da companhia que aca-
bava por nos ultrapassar, era também
o ritmo da evolugdo do teatro. Tra-
balhdmos com outros encenadores,
mas o trabalho veio a perder uma das
vantagens que com o Pedro tinhamos
e que era a continuidade. Ou eram
encenadores que inventdvamos para
uma emergéneia, imaginem que eu
prépria, que nunca quis nem quero,
tive de encenar umas pegazitas... ou
eram encenadores que a gente cha-
mava de Lisboa e que iam 14 fazer
uma peca. Houve até alguns com
quem gostei imenso de trabalhar. Mas
o problema ndo é esse.

C. — Falou h& pouco de o Antdnio
Pedro trazer para os ensaios uma
marcagao rigida...

D. R. — Bom, ndo era bem rigida.
Era minuciosa, era pormenocrizada. Ele
trazia os esquemas desenhadaos com
bastante mindcia. Mas, claro, se me
dava mais geito dar dois passos e
meio onde ele tinha marcado dois
passos, isso ndo levantava um grande
problema, Hd todo esse trabalho de
adaptar as marcagbes a representacao,
ndo &7

REPRESENTAR ESSAS
MARCACOES

C. — H4 muitos actores que se
sentem agora espartilhados nas mar-
cagdes, que consideram uma marcagio
muito pormenorizada — isto 6, aquilo
que era uma novidade e uma ideia fixa
dos primeiros tempos do Anténio Pe-
dro — um entrave a sua liberdade de
actuacgao.

D. R. — Bom, eu ndo acho isso.

Como actriz compete-me interpretar
aquilo que o encenador quer, ele &
quem faz a interpretagdo do texto,
ele é quem faz a encenagdo; o actor,
parece-me, tem de saber representar
essas marcagoes, tem de as saber
vestir. E importante que ndo venha a
ideia de que este movimento assim
s6 é feito porque estava 14 na cabega
do encenador, ndo é? E claro que ha
por vezes marcagdes que sdo muito
dificeis, ou porque sdo desajustadas
ao fisico do actor, ou porque o actar
ndo é capaz de lhes encontrar o geito,
ou porque simplesmente o encenador
errou, ndo €, porque o texto ndo
admite aquela marcagdo nem aquele
espago. Mas eu por mim acho fasci-
nante o trabalho das marcagdes, o
desenho da personagem no palco, e
tento sempre discutir, perguntar, en-
fim, saber as razbes das marcagoes
e encontrar-lhes a motivagao. E, claro,
depois é vesti-las, trabalhar com elas,
E possivel que num teatro em que
todas as pessoas estejam verdadeira-
mente unidas ndo s6 no que pensam
do teatro como no que pensam da
vida, no que pensam de si préprias
e unidas entre si, uma outra liberdade
(mas ndo sei se & maior, sei que serad
diferente) existird para o actor que
de certa maneira terd uma maior res-
ponsabilidade. Mas no teatro em que
eu trabalhei a marcacido era realmente
fundamental. Nos primeiros especta-
culos porque supria as falhas de um
grupo heterogéneo e sobretudo com
uma grande falta de preparagédo teatral,
quer dizer, do teatro mesmo. Quando
um grupo trabalha hd muitc tempo
junto e consegue encontrar as
linhas de unido entre as pessoas en-
tdo ndo serd talvez necesséria uma
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marcagdo tdo precisa, o actor pode
ter momentos de marcagdo livre, sei
4. Mas hd uma coisa que esté ligada
com isto e que me parece importante:
eu sempre trabalhei com encenador,
e por enquanto nao vejo possibilida-
des de um teatro sem encenador.
Mesmo o chamado teatro de criagdo
colectiva tem no fundo um encenador
que ndo serd uma pessoa, mas que
6 o proprio grupo.

A MAO DO VIOLINISTA

C. — A Dalila falou da preparagao
técnica conseguida sobretudo com o
Anténio Pedro durante o pericdo de
ensaios dos vérios espectaculos. Mas
também disse que ndo era ai, e sobre-
tudo agora, que poderia encontrar
uma verdadeira preparacdo.

D. R. — Ah, pois nio, de maneira
nenhuma. Vejamos. Mesmo sem pen-
sar no que exige de preparacgio fisica
do actor aquilo gue hoje se vé fazer
pela Europa fora, eu estou convencida
de que o actor precisa mesmo de um
exercicio continuo, como a mao do
violinista que precisa de estar sufi-
cientemente musculada e treinada,
4gil, para poder executar todos os
movimentos necessarios. No caso do
actor, o que nds temos & esta voz
e este corpo, e a inteligéneia, claro.
Por isso, para além da preparagio
cultural que é indispensével, & neces-
sério um treino constante e prolon-
gado, para se poderem manter as
condigdes em boa forma. Ha axercicios
que continuamente se vio descobrin-
do, e ainda agora quando cé estiveram
aqueles professores do Conservatério,
eu tive a possibilidade de frequentar
um dos cursos. Foi uma coisa espan-
tosa, porque, nédo sendo o curso, sles
proprios o diziam, mais do que uma
demonstragiio do que um curso devia
ser, até porque foram sd dois meses,
mesmo assim aquilo que pudémos ver
que podiamos aprender era realmentd
imenso. E sabem que estas coisas da
preparacao fisica tem a ver com ou-
tras. Nao me vou pdr a ver a vida cor
de rosa, mas o ambiente de trabalho
criado naquelas trinta pessoas que o
frequentavam mais ou menos regular-
mente era um ambiente de trabalho
que eu nunca imaginei poder encon-
tar. Estdvamos ali para aprender e es-
tavamos ali mesmo para aprender. E
claro que houve uma série de defeitos,
Havia dificuldades, falta de salas, més
condigbes de muitas das salas onde
fomos parar, e acima de tudo o facto
de ter sido impossivel continuar. E é
uma coisa que a gente ndo pode fazer
sozinha aqui em casa. E claro que eu
me podia por aqui de manha a fazer
vocalizos e a fazer contorgSes mas
até podia criar vicios muito graves,
porque, simplesmente, ndo sei. Nem
nenhum de nbs sabe. Ndo conhecemos
os exercicios, nd3o conhecemos as
técnicas. Precisamos na verdade de
pessoas que a isso tenham entregado
toda a sua vida e que nos possam
orientar, que nos possam corrigir. Ti-
vémos trés professores, mas é claro
que h& mais, que ha outros, noutros
paises, em Inglaterra também. E su
acho que era fundamental que houves-
se uma espécie de curso permanente
com entradas livres onde os actores
profissionais pudessem ir, ndo digo to-
tods os dias porque héd os trabalhos,
os ensaios, mas muitas vezes. E acho
que competia & Fundagdo Gulbenkian,
que para além das boas instalagdes e
da facilidade que tem para iniciativas
deste género, tem dinheiro. E j4 que
ninguém mais tem parece-me que 6
realmente de exigir, para o bem de to-



dos nbs, que este comeco que foi
dptimo e extremamente Gtil, ndo tenha
ficado como boas recordagoes de ape-
nas dois meses.

E com iniciativas deste género, e
com as muitas coisas ndo sé ja técni-
cas, mas com a atitude mental que
isto pressupGe e provoca, que eu creio
que & possivel insuflar qualquer san-
guezito neste teatro anémico.

C. — A Dalila falou também de um
curso que o Antonio Pedro queria dar.
Néo |he parece que esse trabalho con-
tinuo com um ercenador acaba por
dispensar esse trabalho bésico e aca-
ba por ser a preparagao ideal de um
actor?

D. R. — N&o, acho que ndo. Ha
coisas que nunca chegam a ser trata-
das; estd a ver, nos ensaios o proble-
ma & executar e criar a partir dessa
execugdo, ficam muitas coisas em si-
léncio. Eu tenho de fazer este gesto e
esta movimentacdo mas é claro que
num enseio ndo €& o sitio para eu
aprender as posigoes béasicas que me
permitem esse gesto ou esse movi-
mento, ndo &7 E claro que, a falta des-
3@ curso, o Antbnio Pedro sentia a ne-
cessidade de, muitas vezes, nos ensi-
nar antes de nos dirigir. Mas, claro,
havia o tal ritmo de companhia...

UMA PESSOA ENSAIA,
ENSAIA, ENSAIA

Um ritmo de tal forma intenso que
muitas vezes uma pessoa ensaia, en-
saia, ensaia sem nunca encontrar a
forma certa, sem chegar a apanhar o
papel. E vai-se para a estreia, e faz-se
a carreira da pega — que até pode
$8F UM SUCESSO — Sem nunca se ter
conseguido fazer realmente o papel. Ha
muitos papéis que eu fiz e que su
sinto que nao acabei, que ficaram
ainda em branco, nos ensaios. E, estio
a ver, o muito que aprendi com o palco
nd@o chega para tudo, hd uma prepara-
¢io bésica que nds ndo tinhamos,
éramos realmente um grupo de acto-
res que tentava suprir estas falhas com
um estudo muito grande dos textos,
dos autores, dos problemas ligados
com os personagens, etc., mas éramos
incipientes.

C. — Mas por exemplo, na Longa
Jomada a Dalila com trés anos de
teatro mostrava um grande virtuosis-
mo técnico para além evidentemente
das qualidades de actriz.

D. R. — Viu? Sabe, embora tenha
sido tudo feito em dezoito dias, e ndo
era sO o facto de ser um papel enor-
me, era a responsabilidade, era a difi-
culdade de interpietar, foi um papel
trabalhado. Olhe, nessa_altura nds es-
tdvamos a fazer a Bilha Quebrada do
Kleist, eu ndo entrava quase, s6 fazia
uma passagem. E estava 18 em cima,
fechda na secretaria do teatro, ja pron-
ta, ia o contra-regra chamar-me, eu

estava ali a estudar o papel, a apro-
veitar todo o tempo, sim, porque quan-
do o Anténio Pedro me disse que ti-
nhamos de fazer aquilo, nem havia
tempo para pensar. Comegamos logo.
Mas reparem, Apesar do pouco tempo
que tivemos, foi um papel muito tra-
balhado, mas n3o podem imaginar o
meu medo, sim porque eu tenho medo,
que & que querem, naquela estreia.
Quando subiu aquele pano e nés tinha-
mos de estar ali, eu estava que ndo
podia mais. Porque estdo a ver, estava
ali o piblico e um actor n3o pode ir
para ali fazer uma coisa qualquer, sem
preparago, sem cuidado. H& um res-
peito pelo pfiblico que é fundamental,
ndo lhe podemos servir qualquer coisa
atamancada, sem estar realmente tra-
balhada. Porque um actor & na ver-
dade, antes de ser actor, um cidaddo
e & disso que muita gente se esquece.
C. — E que isso também me parece
que foi uma das propostas do TEP.
A de que um actor & uma pessoa an-
tes de estar a representar, e & uma
pessoa quando estd a representar.
D. R. — Sim, de certo modo. Hou-
ve muitas alturas em que os actores
sairam do seu papel de actores, pin-
tdvamos os cenérios ,arranjavamos as
coisas porque havia o teatro que era
realmente o que era importante.

ACONTECEU DE TUDO

A esse respeito nés tivémos uma
vez uma histéria muito engragada. Fo-
mos a Seide fazer um espectéculo
de homenagem ao Camilo, com o Mor-
gado de Fafe Amoroso, o Anténio Pe-
dro tinha Ia ido antes e escolheu o
{nico sitio que gqualquer pessoa do
teatro, mesmo muito leiga, teria esco-
lhido: hé uma rampa que desce para
a casa do Camilo, o Antbnio Pedro é
claro que mandou pér o estrado no
sitio mais baixo. Estd visto, chegédmos
14 e o palco estava montado nem mais
nem menos do que no cimo da ladeira.
Era para desimpedir a passagem para
a casa porque tinha havido uma ce-
rimbnia oficial de tarde e as persona-
lidades todas tinham de entrar pelo
portao. Nao tivemos outro remédio: a
gente julgava que estaria uma centena
de pessoas e para isso ndo haveria
grande mal. Chega a hora do especta-
culo e estava o largo cheio de gente,
gente que tinha vindo de motos, de
camionetas alugadas, de carrinhas. Ti-
nham vindo para ver & cerimonia ofi-
cial mas também para ver o Teatro.
Comegédmos: e ndo podem imaginar o
chinfrim daquilo. As primeiras filas ain-
da nos conseguiam ver. Agora o resto
via 18 umas cabecinhas aos pulos. Com
toda a razdo eles comecaram a bu-
zinar com as motos, a andar do lado
para o outro. Aconteceu de tudo.
Havia uns rapazes que se tinham em-
poleirade numas &rvores e uns que

ficavam ao lado do nosso estrado e,
olhem, devem ter achado o espectécu-
lo muito diurético. Nds para 1d andéva-
mos, mais cena menos cena pelo meio
do primeiro acto. Mas é& claro que
aquilo ndo podia continuar, Tremiamos
que nem varas verdes. «Ai gque ainda
nos lincham a todosh. Sim, que uma
multidao zangada nédo é qualquer coisa.
O Pedro entdo decidiu meter a banda
de masica que havia no especticulo e
l& nos fomos esgueirando do palco
para o sitio onde nos mudévamos e
logo para a camioneta. O Anténio Pe-
dro anunciou ao microfone que era
impossivel continuar com o especta-
culo.

Agora, para além do facto de esta
histéria ter uma certa cor, o que eu
queria dizer &€ que no fundo este pd-
blico tinha toda a razdo. A culpa néo
era exactamente nossa, mas o que nds
estdvamos a fazer ndo era certo ou
justo. Estdvamos realmente a desres-
peitar aquele puiblico. Aquelas pessoas
que tinham vindo de longe para nos
ver, nao @7

C. — A Dalila j& se referiu a&s tour-
nées do TEP. Vocés saiam com regu-
laridade? Qual era a importéncia real
das tournées na vida do TEP?

D. R. — O que vocés me pergun-
tam dava para falar uma noite inteira.
Olhe, havia umas saidas que faziamos
a Lisboa e famos todos os anos a
Coimbra uma ou duas vezes. O piblico
para quem famos trabalhar néo era, ao
fim e ao cabo, muito diferente do nos-
so plblico no Porto. Estudantes, in-
telectuais, média burguesia, o costu-
me. De qualquer maneira, eu gostava
dessas saidas. No Porto a gente aca-
bava por naoc falar dos espectaculos
com ninguém. Era uma vida muito
intensa. E eu, por exemplo, estava
para |4 no meu camarim e era do tea-
tro para casa, da casa para o teatro.
Nestas saidas havia coloquios, discus-
sbes, eram sempre momentos de gran-
de interesse pelo teatro. Mas havia um
outro tipo de saidas de que todos nos
gostdvamos realmente muito mais.
Era quando a gente tentava trabalhar
para um outro tipo de pfblico, em si-
tios onde se calhar nunca tinha havido
teatro, nessas aldeolas das Beiras, do
Minho, sei 14, Uma vez em Guimardes,
tinhamos o estrado montado ao pé do
Castelo, a aproveitar aquele declive.
S6 vos digo, havia tanta gente por
ali — os bilhetes eram muito baratos
— que comegaram a juntar-se a8 nossa
volta e 3s tantas aquilo ja era teatro
de arena, com as pessoas todas sen-
tadas atrés de nos e ndés a termos de
passar pelo meio deles para nos irmos
mudar. E a mesma histéria daquelas
pessoas que ndo gostamn de banana
porque nunca comeram ou de ananés
porgue tem picos. O que acontecia é
que aquele p(lblico que realmente nun-
ca ou quase nunca tinha visto teatro
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estava realmente interessado, preocu-
pava-se. Soubemos de gente que fazia
quildbmetros a pé com um gazémetro,
de bicicletas... E claro que a gente tem
de se habituar as condigbes, no prin-
cipio metem-se com a gente, puxam-
-nos as saias, sobretudo os miudos,
olham para nds como se a gente fosse
realmente uma coisa do outro mundo,
porque tudo aquilo é estranho e fas-
cinante. Mas ha, como j& se diz e
toda a gente diz, um enorme piblico
possivel. Houve muitas coisas que a
gente quis fazer mas nem sempre en-
contrdvamos possibilidades. Lembro-
-me de um ano em que escrevemos
as véarias Cémaras Municipais a pro-
por a compra de uns quantos espec-
taculos. Faziamos a tournée assim; de
terra em terra e com cada CAmara a
pagar os espectaculos dentro do Con
celho.

No fundo o que nés pediamos era
muito pouco: que pagassem as deslo-
cacdes e que dessem qualquer coisa
para a sobrevivéncia, porque vocés sa-
bem muito bem como é que nds os
actores somos todos um bocadinho
andarilhos, ndo &? Pois recebemos a
resposta de duas ou trés e pronto,
muitas nem sequer se deram ao traba-
lho de responder. Tivemos de desistir
da ideia, mas a mim ainda hoje me
parece que havia uma possibilidade
muito grande de se poderem fazer
coisas deste género.

C. — Mas no Porto trabalhavam
apenas para o plblico dos sécios do
Circulo de Cultura Teatral?

D. R. — Nao, n6s sempre quisémos
alargar o piblico e tentar encontrar
outras maneiras. A Camara comprava-
-nos um espectaculo para umas tantas
sessOes gratuitas ou realmente muito
baratas. Houve até um ano em que
nos langAmos a uma experiéncia en-
gragadissima. Pusémo-nos a fazer tea-
tro ao ar livre no Porto. Conhecem a
Sé? Foi mesmo na Noite de S. Jodo, a
gente julgava que ndo ia ter quase nin-
guém. Pois no meic dos foguetes a
rebentarem por tcdos os lades, com
imenso publico, 14 fizemos o especté-

culo. E no dia seguinte pensédvamos:
bom, chegamos cé e j4 ca& ndo temos
o palco. Pois ndo sé tinhamos o palco
como tinhamos os mesmos espectado-
res da véspera que tinham trazido co-
bertores — o Porto & himido, ndo é7
— e os amigos todos. Intervinham até
porque j& sabiam a pega, avisavam as
pessoas, «olha que aquele...». E de-
pois houve uma vez que foi realmente
uma das que me deram mais prazer:
foi uma vez em que o TEP foi fazer
um espectaculo a uma fabrica, 2
EFACEC. Olhem, o palco foi montado
sobre quatro transformadores, até me
lembro que o pano de boca era puxa-
do por uma grua. Havia muitos ope-
rarios com as familias. E que a em-
presa ndao so deixou fazer o especté-
culo dentro da fabrica como até dentro
das horas de trabalho. Sabem como é
que eram as pancadas de Moliére?
Eram as sirenes de chamamento ao
trabalho. Estavam todos de pé. Eu
ndo representava nesse espectaculo,
sé 0 encenei, e por mal dos meus peca-
dos s0 |la pude estar no principlo. Mas
depois vi as fotografias. Acho que
para os meus cclegas deve ter sido
uma coisa linda: é que realmente nds
conseguimeos parar o trabalha de uma
fabrica s6é para fazer Teatro. Conse-
guimos levar o Teatro & Fébrica, o que
eu acho que & mais importante do que
levar a Fabrica ao Teatro.

UMA JANGADA PODRE

C. — O TEP foi entdo uma expe-
riéncia muito rara no teatro portugués.
Porque é que a Dalila abandonou es-
sas condigbes de trabalho?

D. R. — Bom, sabem que é muito
facil romantizar todas estas coisas, fa-
zer de tudo isto uma imagem muito
bonita. Mas sim, realmente o TEP so-
tretudo nos seus principios, era uma
coisa muito bonita. Depois foi tudo
aguilo que faldmos um bocadinho, a
rotina, o ritmo, as dificuldades todas.
No fundo, quando sai tinha duas hi-
poteses: ou ceder, e era ceder muito,
ou vir para casa cozer batatas. No

fundo foi s6 isso: vim-me embora.
C. — Para Lisboa...

D. R. — Para Lisboa. Vim traba-
lhar para uma companhia que o Ja-
cinto Ramos — com quem eu ja tinha
trabalhado no TEP, no Jorge Dandin
do Moliére — ia organizar ali para o
Villaret. Mas entretanto meteu-se uma
outra coisa, o Jacinto telefonou-me
uma madrugada para o Porto a dizer
que ia fazer uma peca para o Vasco
Morgado, O Bem Amado, e se eu me
importava de a fazer porque realmente
assim eu comegava logo a trabalhar e
depois entdo irfamos para o Villaret.
Eu disse que sim, aquilo ndo me in-
teressava muito mas tinha evidente-
mente algumas vantagens pessoais.
Depois quando cé cheguei fiquei mui-
to espantada porque ia fazer a méae do
Virgilio Teixeira (que nessa pega se es-
treava no teatro). S6 havia uma solu-
¢ao: era fazer outra vez um papel de
composigdo, muitas rugas e cabelos
brancos, muitos tiques, assim uma ca-
ricatura. Olhem, apanhei pancada da
critica que eu sei 4. E possivel que
até tivessem razdo, mas ndo sei. Eu
nunca tinha feito um trabalho daqueles,
numa pega daquelas e realmente sen-
ti-me muito pouco & vontade. Néo por
causa dos meus colegas, que foram
muito simpéticos para mim. Mas por-
que aguilo que eu penso do que & a
profissdo ndo é exactamente aquilo
que a maioria dos meus colegas pen-
sam. Em Lisboa encontrei muitos «pro-
fissionaisn» e eu fui sempre «a»n que
vinha do TEP. Ainda hoje mo fazem
sentir e alidgs foi logo uma das pri-
meiras coisas que me disseram ai num
café. Mas que querem? H& uma ma-
neira que eu tenho de ver a profissdo
que ndo se sujeita a todas as coisas
que em Portugal se fazem, ndo &7
Nunca me perguntaram o gque & que
eu penso da profissdo e do resto e se
isso importasse para ter a carteira pro-
fissional, se calhar nunca ma tinham
dado.

C. — A sua experiéncia profissio-
nal em Lisboa acaba por ndo ser muito
agradéavel.

D. R. — Era o que todos me di-
ziam, todos os meus colegas que ti-
nham estado «aqui». Eu chamo a isto
«aqui», porque na verdade ainda me
sinto e sei que estou segregada. Era
a selva. J& o sabia. Mas ainda ndo me
tinha doido na pele, E impressionante,
mas nd@o consegui encontrar aqueles
wguardi6es» da selva que apontassem
por onde & que se sairia dela ou se
sobreviveria por inteiro dentro dela.
Eu bem procurei. Houve mesmo um
«colegay que muito amavelmente se
ofereceu para me arranjar trabalho...
fora do teatro. Mas porque é que a
gente para aqui esta a falar de teatro?
Vocés reparem bem, o teatro acaba
por nao ter qualquer peso na vida
portuguesa. E uma coisa que se faz
entre o Saldanha e o Parque Mayer.
Ou I8 em cima na travessa do Passos
Manuel. Vocés vio-me bater mas &
possivel que a Gnica companhia por-
tuguesa que realmente tem uma impor-
téncia no Pais seja a do Rafael de Oli-
veira que |4 pela provincia, com um re-
portdrio ultrapassado, limitado, talvez
sei l& que mais, faz realmente teatro em
muitos sitios e um teatro que aquelas
pessoas, que se calhar ndo sabem 0
que é um bife, compreendem e gos-
tam. Com todas as limitagbes que se
lhe possa apontar, é ai que eu vejo
um ponto de partida para a divulga-
gao sistematica do teatro para um
pova que ndo se confina ao Saldanha e
a travessa de Passos Manuel, De resto
ndo ha sé duas ruas em Portugal...
Fala-se muito no que nelas acontece e
enchem-se péginas talvez porgue seja
mais facil e ndo levante muitos pro-
blemas, ou porque ndo se sabe ou
ndo se pode falar de outras coisas.
Mas eu digo-lhe, preferia ler coisas
sobre o prego da vitela do que sobre
«estey» teatro. Por muito que vocés
queiram, e por muito que se fale
wdisso», o que é o teatro em Lisboa?
Uma jangada podre a andar por cima
de um mar de lama. Sem ninguém sa-
ber onde & que estio as bbias. Sem
ninguém saber onde & que estdo os
baldes de oxigénio.
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A PROPOSITO DOS «MAMARRACHOS »

O <«CAMARTELO» —
CONFUSOES

OU MAIS

A referéncla ao «camartelor» des-
truidor de prédios valiosos — feita
logo no inicio da campanha — € um
modelo das confusdes criadas & par-
tida.

Vejamos. Uma coisa € a necessi-
dade de evitar a destruicio de cer-
tos prédios significativos indepen-
dentemente da sua integracdo no
tecido urbano (exemplo: o animaté-
grafo modern style do Arco Ban-
deira); outra coisa, muito diferente,
é a destruicio de prédios em boas
condigbes de funcionamento devido
a4 especulaglo imobilidria. No se-
gundo caso temos um fendémeno de
massa, no primeiro uma manifesta-
¢io maig restrita e importante numa
perspectiva. histérico-documental.

Mais: uma coisa é o problema da
estética da fachada e outra, muito
diferente também, o problema da
destruicio de prédios (significativos
ou nio). Ambos os problemas séo
reais, ambos tém de se inserir em
conjuntos probleméticos mais vastos
sem 08 quais ndo tém resposta (a
estética da fachada na estética ur-
bana, a destruicio dos prédios no
condicionamento social em que se
processa a construgfo clvil e a ex-
ploracio de iméveis urbanos).

Ambos os problemas se relacionam
um com o oufro — mas nio parece
que numa andlise de fenémeno ur-
bano se deva privilegiar a sua arti-
culagio: quem dirla que todas as
fachadas seriam &ptimas se nio hou-
vesse destruicdo de prédios e, inver-
samente, que nao haveria destruicao
de prédios se as fachadas fossem
excelentes? (N&o parece que os pro-
prietarios que acham belissimas as
fachadas dos seus prédios se coibam
de os demolir quando as rendas sio
antigas...). O «Diario Populars re-
parari na confusio —a mdés horas,
e sem extrair as lictes.

O PODER DE CONSTRUIR

Entre a fachada e o «camartelo»
surgiu, na polémica, o arquitecto:
este seria — ou nfo seria — respon-
svel pelos «mamarrachos» — nfo
seria porque n&o assinava 03 pro-
jectos ou porque apenas se limitava
a assinar, deveria portanto assinf-
-los (sugestio de J. A. Francga),
pelo contririo seria a ganédncia es-
peculativa a causa de tanta fealdade,
ndo teriamos bons arquitectos, ete.

Tudo isto =me fez alegremente e
com pouco método: nio se procurou
identificar o circuito da construcio
civil em Portugal, nem analisar o
papel do Estado, das Camaras, dos
proprietirios (de terrenos e de pré-
dios), dos engenheiros e dos argui-
tectos — e, em relaglo a estes, se
nio se analisou o seu lugar no pro-
cesso de producdo do prédio, tao
pouco se averiguou o que era (e
como) a sua formacio.

08 METODOS JORNALISTICOS

Os métodos jornalisticos de que
sai esta campanha parecem franca-
mente reprovavels, Vejamos.

Iniciada a polémica, o jornal jus-
tifica a sua campanha em nome do
direito de os ndao-especialistas cri-
ticarem arquitectura: «um dos itens
mais alarmantes da carta do arq.
Roxo — diz o jornal respondendo &
primeira intervencfo discordante —
é¢ a leviandade com que arroga o
direito de exigir que a critica a pe-
cas arquitecténicas tenha de ser feita
por pessoas directamente ligadas &
Arquitecturax.

Nio fora isto que o argq. Carlos
Roxo exigira. Mas importa-nos aqui
tentar isolar o problema principal:
terA um 6rgio de informagio o di-
reito de iniciar uma campanha sem
ter obtido o méximo de informa-
cles — ou um grau razodvel de
informacéio — sobre o problema gque
debate?

Naturalmente que todos os cida-
dios tém o direito de opinar sobre
todos os assuntos da sua comuni-
dade — e néo s6 de opinar, pois
deveriam ter também o direito de
decidir, Mas um jornal — ou quem
se associe para fazer propostas pia-
blicas — tem também o dever de
se informar; entre o mito tecno-
crata — 36 o3 especialistas falarlam
das especialidades, fodo o real seria
especial — e a apologia da irres-
ponsabilidade — qualquer um, pelo
simples facto de existir, estd igual-
mente qualificado para emitir opi-
nides sobre todos os assuntos — hé
um espago que pcde e deve ser cons-
truido pela anilise fundamentada
daquilo que se discute e propde.

Um outro aspecto de método é a
forma por que foram apresentadas
as vArias pecas da campanha,

Afirmou o Diirio Popular gue «se
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publicarfio todas as opinites, contré-
rias ou nfo & intencéo de denunciar
os «escAndalosy urbanisticos ou ar-
quitectonicos sem cuidar de quem
os subscreve ou que interesses pare-
cem defendé-los, desde que tais opi-
nides obedecem a essa linha funda-
mental da polémica: da discusséo
nasce a luz», E, de facto, foram
(tém vindo a ser) publicadas opinibes
divergentes: umas apoiando o zelo
anti-¢emamarracho», elogiando a cam-
panha, mas discordando dos exem-
plos apresentados (José Augusto
Franca, arg. Janudrio Godinho, por
exemplo); outras, por fim, discor-
dando ndo s6 dos exemplos mas
também da campanha em si mesma.:
carta do arg. Carlos Roxo, carta do
Sr, José Pires de Brito, carta colec-
tiva de Pedro Branddo, Francisco
Sequeira, Ant6énio Mendes, Samuel
Duarte e Eduardo Miguel Martins,
depoimento do arq. F. Keil do Ama-
ral.

Ora, enquanto as opinifes dos dois
primeiros grupos foram publicadas
sem comentirios do jornal (ou com
comentirios elogiosos), oa autores
do ultimo grupo foram sistematica-
mente zurzidos e em relacio a he-
nhum deles o ¢Diario Populars se
coibiu de fazer ataques variados:
possiveis erros pramaticais (de que
alids o jornal nfo estd isento, como
se vé pelo sublinhado nosso na cita-
céo acima), insinuacdes nio insinua-
térias (em referéncia & carta colec-
tiva diz o jornal: <«a desobrigada

publicagio desta epistola apaixonada
e, por certo, desincumbida defesa do
arquitecto Carlos Roxo (...)», subli-
nhado nosso.

Esta posicio é tanto mais insus-

OBRAS DE

tentavel gquando o <«Didrio Papulars
nfio se preocupa muito em tomar
posicdo quando surge um problema
importante: «O sr. arquitecto Carlos
Roxo afirmou, hd dias, que os gran-
des responsiveis do que se passa,
em matéria de descaracterizagio e
de hibridismo de Lisboa sao os cons-
trutores. O gerente Pires declara
que sao os arquitectos e a tal comis-
sfo de Hstética da Cimara Munici-
pal. Ao «Diirio Populars s6 resta
dizer: meus senhores, ponham-se de
acordo, por favor, para todos vermos
como &...»

PARA LA DAS FACHADAS

O inferesse que a campanha contra
08 «mamarrachosy despertou em es-
tratos muito diferenciados do piiblico
e da populacdo revela que a orga-
nizacdo do espago urbano, a casa e
a cidade sfo problemas reais, cada
dia mais importantes, O mesmo su-
cede com a organizagio comercial
da construcido, E € significativo, a
este respeito, como foi rapidamente
extravasado o quadro estrito em que o
«Didrio Populars comecou por situar
o problema: da fachada cedo se pas-
sou em desordem para outros pro-
blemas.

Nio se passou bem: o «Diirio
Popular» resolveu abordar incoeren-
temente um dos muitos problemas
da casa em Portugal — o problema
da fachada — misturando-o com ou-
tros, esquivando-se olimpicamente a
tomar uma posicio que nfo fosse de
defesa da sua inicial incoeréncia.

Desta vez, Deus néo escreveu di-
reito por linhas tortas: mal colocada
A partida, a questio ndo poderia ter
uma resposta, Mas a prépria incoe-
réncia da campanha terd levado al-
guns a pensar que para l& das fa-
chadas hA mais problemas. Sera
preciso recomecar.

.JOSE GOMES FERREIRA
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A CRIACAO CULTURAL NA SOCIEDADE MO-
DERNA de Lucien Goldmann; tradugiio de Jofio
Assis Gomes e Margarida Sabino Morgado, Edito-
rial Presenca, Lisboa, 1972

Este livio é composto por seis textos, que
vio de 1965 a 1970, dos quais um estava inédito
e os outros dispersos por publicagbes diversas,
e cuja reunido, aqui, explica que por vezes se
repitam as definigbes de certos conceitos, ou
mesmo, momentos de uma determinada anélise.
Para além disso verificamos que estes textos se
situam a diferentes niveis da elaboragio do pen-
samento de Goldmann.

Num 1.° grupo, aquele que mais directaments
justifica o titulo, estuda-se a «Possibilidade de
acgBo cultural através dos mass-media» e sua
eficdcia possivel, desde que ndo se separe da
wacgdo econdmica, social e politican, «A revolta
das Letras e das Artes nas civilizagdes avangadasy,
e «As interdependéncias entre a sociedade indus-
trial e as novas formas de criagéo literdrian. Inte-
grando enunciados de cardcter metodolégico e
propostas de descricio e andlise, estuda-se a
«criatividade cultural» no seio de uma sociedads
cujos «mecanismos de auto-regulamentagio» con-
duzem a um «estreitamento do campo da cons-
ciéncia» e a um consumo cultural puramente
passivo e consequentemente desorientador e «in-
tegradom. As obras literdrias surgirio como um
caso especifico dessa «criatividade» que é levada
a revoltar-se «sob dois aspectos diferentes e
complementares». Um serd o da wrevolta formaln,
que consiste na «invengdo de novas formas» ou
de «uma linguagem nova», o outro serd o das
obras em que a revolta surge como «tema, preo-
cupagdo central e estruturagaon. Embora nio haja
nenhuma conotagdc pejorativa associada ao termo
«formal», e Goldmann compreenda essa «inven-
gdo» como uma necessidade estética e «histérican,
a formulagdo adoptada, a distingdo em dois as-
pectos comega por cofrer o risco de parecer
recobrir a perigosa oposigdo forma-contetdo.
Pode mesmo perguntar-se qual o grau de perti-
néncia deste problema da «revoltan (algo de tio
vago e de tao simplista), sobretudo nesta formu-
lagdo, cuja imprecisdo terminolégica e conceptual
se presta a equivocos que limitam o seu valor
operatbrio. Este estudo, que convergird para uma
andlise do teatro de Genet (anélise e obra pro-
postas como exemplos), apoiar-se-& em vérios
conceitos e operagdes que caracterizam a meto-
dologia de Goldmann, e ajudam a desenhar o seu
«lugarn tedrico.

Assim, encontramos a articulagdo da categoria
da «totalidade» (que serd explicitada no (Gltimo
texto) com a nogdo de homologia e as de «com-
preensao» («descricho de uma estrutura signifi-
cativa e dos seus vinculos internos», e de wexpli-
cagdon (integragdo numa estrutura mais vasta,
englobante). A nogdo de homologia € um dos
conceitos fundamentais do «estruturalismo gené-
ticon de Goldmann, e é suficientemente maleével
para suportar o estabelecimento de uma moedifi-
cacdo da sua natureza, tendente a acompanhar
a evolugdo das formas romanescas de que pro-
cura dar conta, O seu funcionamento, equi, pres-
supde uma prévia periodizagdo do capitalismo
(varias vezes referida como necesséria). Assim,
acompanhando as vérias fases da sua histéria
economico-social, haveria a passagem do «romance
classico de her6i problematicon (cf. Lukacs) ao
romance em Qque a personagem se comeca a
dissolver (e que tem como alternativa episédica
o romance de personagem colectivo), e finalmente
o aparecimenio do Nouveau Roman. Este esquema
de «explicagdo» parece no entanto deixar de fora
determinadas franjas ou zonas da realidade roma-
nesca. £ o que podemos ser levados a suspeitar
sobretudo quando verificamos que os exemplos
sdo predominantemente escolhidos na literatura
francesa (excepgbes principais: Joyce, Kafka e
Musil s6 nomeados).

De qualquer modo o «estruturalismo genético»
de Goldmann, como pensamento sociolégico marca
um progresso (numa historia ndo linear), em re-
lacdo as nogdes de «reflexon ou de «influéncian
da sociologia positivista e dos desvios positivistas
do marxismo, assim como em relagéo aos pre-
conceitos «anti-forma». Os limites tedricos do
pensamento de Goldmann como «sociologia da
literaturan sdo talvez mais claros do que como
«sociologia da culturan, e isso desde logo porque
as suas andlises e 0s seus conceitos operatorios
se verdo necessdriamente confrontados com 9s
de uma teoria da literatura que se vai fazendo.
O que acontece aqui é que se parte com uma
base muito grande de pressuposigdes acerca da-
quilo que se designa por «criagio literarian. Ser-
-nos-& dito apenas que se trata da criagio de
um «universo imaginérion (distinguindo-se por
exemplo do universo conceptual da filosofia), mas
esse caracter «imagindrion serd pouco esclarecido
através de uma comparagdo com «a fungdo indi-
vidual do imaginério posta em relevo por Freudm:
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comparagdo — opogigdo, aliés, de uma pertinncia
nebulosa.

Um outro grupo de textos, que por sua vez
justifica o subtitulo do livro («Para uma sociologia
da totalidade») move-se ao nivel da epistemo-
logia, trabalhando sobre slgumas das categorias
fundamentais do pensamento dialéctico (a de tota-
lidade e a de identidade parcial do sujeito e do
objecto) e sobre os conceitos de sujeito e de fun-
cionalidade. Situando-se duplamente, em relagdo
a polémica com o estruturalismo, e ao lugar do
investigador na luta ideolégica e social, estes
textos sdo aqueles em que mais facilmente se
poderdo compreender a importincia e os limites
deste pensamento que, sobretudo quando, no (lti-
mo, esboga anélises de carécter mais claramente
politico, parece singularmente confuso e desorien-
tado pela auséncia de uma determinada perspecti-
vagdo, ao mesmo tempo ampla e rigorosa.

Finalmente, o primeiro texto do livro situa-se en-
tre estes dois grupos apontados e nele se manipula
um conceito cuja existéncia sjuda a distinguir a
a sociologia dialéctica de uma sociologia positi-
vista e que, implicita e mesmo explicitamente,
funciona nas anélises de Goldmann. Trata-se do
conceito de «consciéncia possivel» distinguindo-se
do de «consciéncia real» (lnico que a orientagéo
positivista pode enquadrar). Goldmann procura
estabelecer a possibilidade de o encarar «no plano
da comunicacdo e da transmissdo de informacbes»
para ai poder estudar as suas possibilidades ope-
ratérias. Para isso deduzi-lo-4 de Marx e da prética
historica que conduziu a Outubro de 1917. Convira
talvez acentuar que o valor pleno deste conceito
surge da sua integracdo na luta historica, ao nivel
dos processos de canhecimento e de transforma-
¢80 e mesmo da elaboragcdo conjuntural dos
«passosy dessa luta.

B. L.

ESCREVER UM POEMA de José Diniz, col. Poetas
Contemporineos 1, Lisboa, 1972

Trata-se de um livro composto por 38 poemas
de dimensdes muito diferentes (de 3 a 118 versos),
0 que pareceria indicar uma certa variedade de
formas e de processos. Essa aparente diversidade
dissolve-se, no entanto, na unidade do lirismo
confessional. E assim teremos que, jogando-se
sempre a presenga moral, emotiva e afectiva de
um «eun (o do A), os poemas se distribuem
por dois grupos, evidentemente ndo estanques:
num, encontramos uma atitude «ideol6gicay repe-
tidamente dita, ou melhor, uma ideologia que se
«confessan como confiss@o de um «euy; noutro,
a8 «expressao» de sentimentos e emogbes «pré-
prias» («estados de alma»). Acontece que, nesse
primeiro grupo, essa «expressdo» surge como
ponto de partida e mesmo come principio organi-
zador do poema («ao som dos lamentos/ das
vitimas de hiroshima/ caio num universo/ de notas
j& mortas/ ».

Dentro da unidade acima referida, os eixos de
sentido que implicita e explicitamente organizam
o livio sdo os da esperanga e da revolte, da indi-
gnacdo e da solidariedade, do desespero e da
coragem, da anglstia e do amor. Os modos de
manifestacdo destes temas sio facilmente reco-
nheciveis, e deve compreender-se que essa faci-
lidade e a acessibilidade das suas «chaves» redu-
zem fortemente as possibilidades dindmicas do
dizer. A codificagéo estrita a que se obedece
resulta na pobreza ou inexisténcia de um trabalho
transformador que dé &s palavras o movimento
que se supde existir na vida que mecénicamente
(ou através de cansadas metéiforas) pretendem
«exprimin.

Essa «obediéncian |&-se na repeticio dos
tigues de uma retbrica dessorada, na qual se
perde toda a violéncia que se pretendia conseguir,
e isso porque esses tiques implicam uma bana-
lizagdo, a auséncia de um trabalho — wem cada
coragéo/em cada cidad&o /héd sempre uma carta/
/ hd sempre uma vida / por escrever / por saldar /
/ chegada a hora de sofrer / chegada a hora que
hé-de ser //» — wenquanto os bragos forem dons
dispersos / sobre areia / seca //» — «povo com
fome / mata / ou geme baixinho / ndo morre so-
zinho // ». Os poemas que mais se afastam deste
tipo de «clichés» sdo aqueles em que a linguagem
se tenta libertar destes «bordGes» imagéticos e
conseguir uma dindmica propria mais autdnoma.
Ai, o problema é o de uma certa inabilidade e
o recurso a outro tipo de facilidades. Dois poemas
que relativamente se isolam («Dedos» e «Ldmpa-
das») ficam-se no entanto pelo gratuito jogo da
aliteracdo das consoantes iniciais das palavras do
titulo.

Ha neste liviro uma boa vontade, uma boa
intengdo, um propésito de testemunho ideoldgico

UM LUGA

Francols Castex
MARIO DE SA-CARNEIRO
E A GENESE DA «AMIZADE»

Livraria Aimedina, Colmbra, 1971

Uma primeira boa-nova que esta edigio traz:
um assunto portugués (e inexplorado por indi-
genas) €& motivo de uma tese de doutoramento,
apresentada por um francés (lusophile, donc) na
Faculdade de Letras de Toulouse. Tudo leve a
crer que a tese como tal tenha sido aceite. Entre-
tanto, em Coimbra, a Livraria Almedina resolve (14
saberd porqué) editar uma tradugdo que vai pedir
aos Snrs. Narino e Melro (?). E é aqui que as
coisas comegam a mudar de tom.

Ora bem — de que & que se trata afinal?
Quatro grandes partes constituem a obra:

Na primeira, a de maior «substincian, a do
«pensamento», comega por se tragar, numa sintaxe
bastas vezes precéria, um panorama da vida tea-
tral portuguesa no principio do século XX, com
base em artigos de jornais e revistas; h4 uma
ideia a demonstrar: todo esse periodo & marcado
pelo predominio invasor de influéncias estrangei-
ras, e sobretudo francesas. A seguir (passagem
do geral ao particular) tenta-se «penetrar nos mis-
térios da adolescéncia dos dois jovens escritores
[Tomés Cabreira Janior e Méric de S& Carneiro,
co-autores da pecgazinha Amizade] e dos seus
camaradasy; fala-se do gosto que esse grupo de
jovens liceais sente pelo teatro, gosto esse cujas
préaticas serfio récitas vérias, escolares e de bene-
ficéncia. Séo esses jovens que, no meio de muitas
circunsténcias a que ninguém nos poupa, fundam
a Sociedade de Autores Draméticos; a sus activi-
dade passa & ser caracterizada como tendo «um
caracter perfeitamente p(blico e turbulento» (?). No
Clube Estefénia a Sociedade vai representar a pega
Amizade e a noticia & pretexto para, um tanto
a contra-tempo, nos ser oferecida a biografia db
primeiro co-autor suicida: Tomas Cabreira Jinior.
A findar esta alongada primeira parte, que essen-
cialmente mais néo é que um largo anedotério,
resumem-se, sem qualquer proveito, o drama e
os rarefeitos «miolos» das personagens e esboga-
-se uma andlise suméria com base em dois «partis-
-pris»: 1 — na peca estdo presentes, de forma
mais ou menos embrionéria, os temas da poste-
rior produgéo literéria de S4-Carneiro (o que ori-
gina a desesperada vontade de criar nexos que
por vezes acomete o critico); 2 — a pega da-
cumenta que «as grandes correntes que, no final
do século XIX e principios do século XX, pene-
traram todo o teatro europeu haviam chegado a
Portugal» (e para provar a filiagdo naturalista de
Amizade até serve a rubrica «Actualidaden» — cf.
p. 151, nota 5).

Na segunda parte reproduz-se a pega de acordo
com a edigdo de 1912 (e o escripulo chega ao
ponto de se transcreverem os anlncios da contra-
capa...); acrescentam-se umas salteadas notas
explicativas que s@o capazes de fazer marejar de
saudade e lagrimas os olhos que outrora liam
— antes de alguns cortes cruéis e epistemold-
gicos — as instrugdezinhas de rodapé dos «Clas-
siques-Larousse-fase-pré-designy.

Na terceira parte juntam-se documentos (re-
cortes de jornais e revistas) que de algum modo
se prendem com a vida de Sa-Carneiro até 1912,
com a represeniagdo de Amizade e com o teatro
da época.

A quarta e Gltima parte séo os Indices — Ono-
mastico e Bibliografico.

Este resumo, se calhar demasiado comprido
para o espago de uma nota, talvez ndo seja de
todo desaproveitdvel porque pode suprir, junto
do leitor interessado, a falha de um indice geral
que nas 52 paginas da quarta parte acabou por
ndo ter lugar. E esta falha pode até funcionar
como metafora de outra fatha maior de que o
livro enferma e que, sem possivel apelo, o mutila.
Ao livro falta elaboragdo, trabalho sobre os mate-
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riais, sobre a colecgéo de fichas que se acumulam
sem outra preocupagdo selectiva ou organizadora
que ndo seja de raiz puramente cronoldgica,

A publicagdo da pega é sem divida til, tal
qual como o seria a publicagio de centenas de
outras pecgas portuguesas que hoje se desconhe-
cem, ou por nunca terem chegado a ser editadas
depois da representagdo, ou por o terem sido
apenas uma vez em edigbes populares, mais ou
menos desaparecidas. O privilégio de que esta
desvalida acabou por gozar nas méos de Frangois
Castex e da Livraria Almedina deriva do fetichismo
do nome de um dos autores (um Autor-literario).
De facto & uma pecazinha menor, ridicula, bastante
mal construida, cuja (falta de) qualidade justifica
suficientemente a exclusio da lista das obras
completas que Fernando Pessoa organizou depois
da morte de S&-Carneiro. Cumprir o intuito de
a enquadrar no teatro portugués da época seria
uma tarefa respeitavel, mas os porfiados esforgos
nesse sentido ndo conseguem levar a barca a bom
porto.

A transcricio dos documentos, que ocupa
150 péginas, acaba igualmente por ser indtil,
atendendo ao indiscriminado da compilagéo. Po-
deremos ter uma ideia do conjunto se pensarmos
no que seria a totalidade amorfa de noticias sobre
Sé-Carneiro, enviadas por um Recorte que funcio-
nasse retrospectivamente, para um periodo deter-
minado. Mais grave serd talvez que a parte inicial
da obra t3o de perto acompanhe esses documen-
tos mais & frente publicados na integra, parecendo
demonstrar incapacidade de manuseio critico. A
acumulac@o de informagbes (de importdncia muito
diversa) n@o pode levar a cabo o projecto de
reconstrugdo de uma época. Uma andorinha ndo
faz a Primavera, mas cem documentos também
nao.

Impressiona (e & sintomético do nivel do tra-
balho) que a Histdria geral do teatro que se con-
sultou e se cita seja o livrinho — alids bem sim-
pético, mas para piiblico pré-juvenil — Les Grandes
Aventures du Théatre de Guy Leclerc (cf. p 136)
e que o juizo da critica portuguesa contemporinea
sobre S&-Carneiro que se vai buscar e se trans-
creve seja uma notinha de Natélia Correia na
Antologia da Poesia Portuguesa Erética e Satirica
(cf. p. 143).

Afinal, o que de mais Gtil no volume poderd
haver seré talvez a apresentagdo do «indice Biblio-
graficon. Pena & que a sua secgdo Il («Obras
Consultadas»), a mais vasta e a de maior inte-
resse, surja com uma total caréncia de sistematiza-
Gao, misturando, sem distingdo gréfica, volumes
completos e simples artigos de jornais e revistas,
e fazendo surgir a par, por obra e graga das leis
do alfabeto, obras como as Memérias da Actriz
Maria Matos e os Ensaios de Filologia Romaénica
de Harri Meier.

E € pena que uma obra que implica evidente-
mente tanto trabalho de pesquisa por parte dJo
Autor e tanto dispéndio por parte do leitor (90$00)
acabe por ser a propria caricatura da investigagao
erudita. Um exemplo extremo — numa curta
biografia reproduzida nos «Documentos» escre-
veu-se: «[M.S.C.] passava os domingos numa
quinta que tinha em Camarate, quando ndo passea-
va no seu automovel, na Avenidan (p. 396). Et
Frangois Castex de noter: «Ndo conseguimos en-
contrar sinal dos carros do pai de Mério de Sa-Car-
neiro, apesar das investigagdes junto dos Servigos
de Minas de Lisboa». Ndo serd demais?

E nem sequer lhe falta a incompreensdo total
do que seja o fenémeno literdrio, pecado de que
tantas vezes se acusa a malfadada erudigdo (que
tanta falta nos faz...). Na enumerago da obra
inédita l1& vamos encontrar: «Trés cartas que per-
tencem ao dominio da-criagao literfria pois s@o
enderegados a uma bela desconhecida, actriz de
profissdon (O segundo sublinhado foi meu e a
transcrigdo & da p. 419).

J. A. OSORIO MATEUS

e «humano» que néo ultrapassa os limites de um
equivoco que se arrasta. Se se trata de «poesian,
portanto, da produgdo de linguagens, de textos.
esse proposito mantém-se-lhe exterior enquanto
néo for (também) um «propdsiton verbal. E se
o ndo for, a poesia resultante serd esta transpo-
sigdo expressiva de uma «atitude» que nio per-
mite a construcdo de uma «identidade estilistican
e que repetindo certos processos (com uma
margem irrisdria de variagOes possiveis) acaba
por representar uma demissao da produtividade
verbal e por dissolver o livio na indistingdo de
um siléncio geral.

O equivoco reside no esquecimento de que,
se a poesia € uma «arma», & no entanto, uma
arma especifica, de que, se se pode travar uma
luta (forma de uma luta mais geral) a este nivel
de produgdo de linguagens, essa luta tem de
comegar por ser um trabalho especifico sobre um
determinado e concreto material, um trabalho que
procure conhecer o espago e as regras do seu
exercicio, que sobre essas regras actue e permita
ler essa acgdo. E ja impossivel a ingenuidade de
confundir as caracteristicas especificas desse «pro-
cesson, desta luta, de repetir os gestos conde-
nados a uma dupla inefichcia @ & mediocre funcéo
de alimentar a tranquilidade de uma boa-cons-
ciéncia ou a passividade de um pobre prazer «este-
ticon, até porque pobre & o trabalho destas escritas
e das leituras que motivam.

NEo se trata aqui de reivindicar nenhum escle-
rosado «formalismo» e, nao havendo espago para
mais razbes, permita-se o argumento de autoridade,
e lembre-se Brecht.

M. G.

@

A PALAVRA QUE SOMOS de A. ). Vieira de
Freitas, edicdo do Autor, Lisboa.

Encontramos neste livro, como epigrafes, cinco
citagbes de cinco poetas (Rilke, Edith Sitwell, Vi-
cente Aleixandre, Pessoa e Ramos Rosa) e duas
dedicatérias (uma a Clarice Lispector, outra a Her-
berto Helder). Nestes nomes encontramos o que
poderemos referir como =valores» de uma «suges-
tiva biblioteca», «Boas leituras», diriamos, mas nio
necessariamente «boas escritass.

Havera entdo alguma relacdo entre esses nomes
(que parscem revelar a presenga de um certo gosto,
de uma certa «qualidade») e a poesia que no livro
se escreve?

Essa relagdo existe. Sobretudo com um deter-
minado espago da poesia portuguesa contempora-
nea, diferentemente desenhado por Pessoa (ao
fundo e vindo espreitar a frente) Eugénio de An-
drade, Ramos Rosa e Herberto Helder. Este livro
parece ser o lugar onde se reflectem, se reprodu-
zem determinados «gestos» dessa poesia: determi-
nadas palavras-tema obsessivamente recorrentes
(amor, esperanga, sonho/noite, siléncio, soliddo,
escuridao/rosto, olhos, olhar, boca, labios, maos/
terra, vento, pedra, folha, flor/palavra, voz.); uma
certa adjectivacdo, ou uma certa maneira de arti-
cular palavras de zonas seménticas diferentes, etc.
Néo se trata de uma influéncia ou de uma imitacio
mecénica, mas sim da permeabilidade a um deter-
minado tipo de vida verbal que se joga no «espacos
(e no «tempo») delimitado por esses nomes (entre
outros), jé citados. Essa permeabilidade mede-se, por
exemplo, quando, em determinadas «férmulas», en-
contramos as possibilidades formalmente abertas
pela poesia desse autores. Mas vejamos, mais de
perto: quando lemos (precisamente no poema que
é dedicado a H. Helder) =0 pao da trevas, «o silén-
cio branco=, «Por ti incendiamos as searas loucas»,
«0 teu nome acende ervas e canta/a pedra pou-
sada no espacos, lembramo-nos inevitavelmente da
poesia daquele a quem este poema [alids sinto-
maticamente intitulado «A Poesia») é dedicado:
quando lemos «olho estas mios de siléncio/tocam
a flor dos dias» ou «Sio teus olhos inclinados pelo
vento» é de Eugénio de Andrade que nos lem-
bramos. Poderiamos mesmo falar de «citagdes» le-
vemente alteradas, sinal de homenagem, ou, mais
claramente, de fascinagdo. Poderiamos dizer que
se trata da obediéncia & «palavra» que escolhida-
mente lida nos faz o =que somoss.

Mas algumas zonas escapam a este «espagos;
e ai onde poderia existir a forga diferente que
reconvertesse essas «presengas» encontramos, an-
tes, alguns tragcos da maior debilidade do livro.
Surgem entdo os «clichés» de uma expressividade
directa, de uma confessionalidade ingénua (por
ex: o poema «Sonhar ou morrer»).

Por outro lado, poderemos talvez apontar o Gltimo
poema como conseguindo evitar ao mesmo tempo
a queda do lirismo de frase feita e na citagdo dema-
siado reconhecivel.

M. G.

MOVIMENTO de Olga Gongalves, Circulo de Poe-
sia, Moraes Editores, Lisboa, 1972.

Séo 54 poemas (?); um por pagina, geralmente
compostos por trés versos, ou entdo por grupos
de trés versos. A pertinéncia de tal facto néo se
vislumbra, embora se possa pressentir a intengdo
de fazer de cada poema o pequeno «relampago
inspirado», a rdpida «captagdon de um momento
privilegiado. E também por vezes «obscuran (ine-
xistente) a razdo da «distribuicdon da frase pelos
trés versos; ou seja, a «divisio» em versos parece
ndo funcionar, parece ser perfeitamente «casualy,
ou melhor, ndo-significante. Nalguns casos, é ape-
nas visivel (o que & pouco) que essa «divisdon
corresponde ao isolamento dos grupos sintacticos
que compdem a frase. Como também néo se
trata de uma «efectivan destruicio do estatuto
do verso como unidade, hd que reconhecer tratar-
-se de puro e fortuito acidente provocado por
negligéncia ou incapacidade.

E é disso que de facto se trata: de negligéncia;
de um livro (como tantos outros) inerte, esta-
gnado; onde nada se move; ou seja, onde nenhuma
palavra vive, onde nenhuma voz se constroi. Al-
guns dos poemas vém acompanhados de notas
mais ou menos curtas que os «situam» em relagao
a um quotidiano sentimentalizado — «poetizado»
pela maneira como é dito. E também isto vem
ser sintoma de um tipo de livro em que a poesia
é reduzida a uns pobres «instantdneos» poéticos,
que recebem uns determinados lugares comuns
da expressividade, oscilando entre — a) a intencéo
de uma simplicidade que apenas resuita na mais
negligente chateza, na mais «branca» demissdo,
— b) uma intengo de liberdade (originalidade ?)
imagética com alguns rasgos pseudo-surrealizan-
tes, que se manifesta numa repentina verbosidade
indbil, em que o choque das zonas vocabulares
ou das imagens se resume & afectacdo de uma
falsa riqueza significativa, ou & indtil complica-
gdo de certos chavoes «expressivos».‘ Veja-se:
a) — «As rosas brancas dessse Maio/ eram
diferentes das rosas/ brancas de outras prima-
veras/»; b) — «H& sapos agaimados no jardim//
paredes a olhar/ o amor que nasce feito/», «Em
todos os recantos germinavam sinos/ de toque
incendiado na pupila/ das fachadas brancas/ ».
E o pior talvez esteja ainda nos momentos em
que se enunciam «verdades genéricas ou essen-
ciaisn (daquelas que atingem a banalidade pre-
tensiosa do lugar-comum rebuscado); ou entdo
quando o desespero ou a anglstia fazem a sua
entrada com o costumado rom-rom, € o Costu-
mado apelo lancinante. «Haverad seres/ esperando/
/por tris de soliddes ndo descobertas/», «As
alvoradas brancas nasceram/ para o lado de la
do desespero/ campo aberto/» e etc., etc. y

Falar, aqui, em negligéncia é falar em auséncia
de trabalho, & apontar neste livro a auséncia de
um texto (que se leia ou se escreva), j& que o
que nestas paginas aparece & apenas a re-produgao
quase mecénica de um siléncio intransformado e
esterilizante que se repete.

M. G.
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O cinema, os discos e gravagdes, a
rédio e a televisdo constituem as for-
mas mais modernas. A publicidade
insere-se, em graus e formas vérias,
em quase todos estes componentes.

Articulando-se estritamente com es-
tas actividades, desenvolve-se um
nicleo numeroso de inddstrias trans-
formadoras: a pasta para papel e o
papel, as tintas e o celulbide, a cons-
trugéio de méquinas para a produgdo
e reprodugdo de sons e imagens, a
indlstria electrénica virada para o
ensino e a investigagdo constituem
exemplos de ind(strias transforma-
doras que & cultura vendem parte
importante da sua produgio,

Mas ndo serd a enumeragio dos
seus componentes e dependentes que
nos permitird aproximarmeo-nos do
cerne da indistria da cultura, situan-
do-a e situando-nos. Para isso teremos
que analisar o seu funcionamento in-
terno e identificar o seu papel social.

;
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0 FUNCIONAMENTO DA INDUSTRIA
DA CULTURA

A indGstria da cultura @ inddstria:
transformagéo colectiva de matérias
— vérias —, em grande quantidade,
para uma massa de consumidores,
com fins de rentabilizaggo. Nas maté-
rias incluam-se as materiais e as
ideias.

Por isto, certos suportes que se
adaptam mal a formas de produgéo
industrial tendem a perder terreno e
a ser absorvidos (com mutilagdes va-
riadas) por outros suportes: o fend6-
meno & muito nitido no campo da
reprodugdo sonora (do concerto para
o disco), mas é visivel em quase to-
dos os especticulos; o préprio cinema
ira ser triturado pela televisdo e pela
video-cassete, @ o livro impresso bem
podera seguir o mesmo caminho.

Estes meios de produgdo industrial
tém consequéncias sobre o autor da
cultura e sobre o préprio produto: a
organizagao cultural instala-se na proé-
pria «criagdo», que se colectiviza obe-
decendo a regras estritas onde prima
a rentabilizagéo.

E quando o autor ndo é substituido,
quando o produtor se mantém indivi-
dual e sem mais limitagdes juridicas
que as existentes antes da industria-
lizagdo da cultura, as regras proprias
desta vao ser um elemento determi-
nante daquela «criagéo» individual.
Um exemplo esclarecerad: a reedigdo
de livios — e o livro é o precério
refGgio do autor — com base em
fotolitos da primeira edigdo evita as
despesas (elevadas) da re-composi-
céo tipogréfica; mas este tipo de ree-
digdo — mais rentavel, portanto pre-
ferido pelas editoras — s6 é possivel
se ndo houver alteragbes de texto;
entdo, o autor terd, por vezes, de
optar entre nio ser reeditado e ser
reeditado um texto que ja nao € seu.

O autor é outro, e outro & uma
organizagéo: & «criagdo» torna-se ©
objecto de grupos constituidos em
insténcias que ndo s@o as da cultura
mas as duma maquina a rentabilizar.

A «DESORGANIZACAD
DOS RECEPTORES»

A industrializacéo da cultura define-
-se também pelos efeitos que tem
sobre os seus destinatirios — pelo
tipo de consumidor que visa criar,

A medida que se desenvolve a pro-
dugdo em massa de obras culturais,
os destinatarios vdo sendo colocados
perante a possibilidade de optarem
entre um ndmero crescente de com-
ponentes — o leque abriu-se do livro
a televisdo e continua a alargar-se —;
e dentro de cada componente, abre-se
uma variedade também crescente de
opgdes, cujo custo unitdrio de pro-
dugdo e venda tende a baixar.

As pressdes no sentido da compra
cultural sdo cada vez mais fortes: ndo
sb6 actuam as causas que levam ao
aparecimento da inddstria da cul-
tura — nomeadamente a necessidade
individualmente sentido de educa-
¢8o — mas funcionam também a
publicidade de objectos culturais e
razGes de prestigio social que tendem
@ reconstituir permanentemente mer-
cados segmentérios de luxo entre o
tecido da cultura industrializada (caso
do mercado da pintura, no qual joga
também a necessidade de acumulagio
especulativa).

O consumidor & assim pressionado
para comprar um elevado nGimero de
objectos dispares: as colecgdes de
livros de bolso colocam em pé de

UMA INDUSTR
DA CULTURA EM P

igualdade titulos de teoria econdmica,
receitas de cozinha, medicina e adva-
cacia caseira, antologias de poesia,
novelas roménticas, em edigbes mais
ou menos mutiladas.

Tudo isto & posto em desordem 2
disposicdo de compradores que néo
tém a utensilagem mental que lhes
permitiria optar racionalmente entre
as alternativas e trabalharem, critica
e criadoramente, sobre a alternativa
escolhida.

A apresentagéo indiscriminada duma
multiddo de objectos culturais contra-
ditérios entre si provoca, em sujeitos
impreparados intelectualmente, uma
perda de sentido: a contradigdo tor-
na-se insignificBncia. D&-se assim a
desorganizagdo dos receptores devido
& superabundéncia da informagio for-
necida: quanto mais livros se l8em
menaos se compreende. O consumidor
da indlstria cultural é necesséaria-
mente passivo.

Esta desorganizagdo automética-
mente marginaliza a anélise mais ra-
dical que, ou se dilui na destruigdo
genérica do sentido, ou se transforma
em factor de desorganiagdo do recep-
tor. Na melhor das hipdteses é um
snobismo: por aqui fica a diferenga.

O ensino escolar poderia, em abs-
tracto, ter um papel organizador: mas
o que se ensina é directamente técnico
(ligado a uma produgd@o) ou consiste
na difusio em massa dum saber jus-
tificativo, que foi adequado a élites
de sociedades do passado.

O papel da publicidade — e activi-
dades afins — &, nesta perspectiva,
duplo e crucial: por um lado, assegura
a dependéncia de muitos componen-
tes da inddstria da cultura; por outro
inculca no plblico uma hierarquia ndo
confessada de valores conformistas.

A (nica coeréncia da indlstria da
cultura € a sua incoeréncia: o seu
papel social consiste em causar aquela
desorganizagdo e aquela destruigéo
do sentido, em produzir consumidores
passivos suficientemente entretidos e
técnicamente competentes.

E aqui reside um primeiro critério
de rentabilidade da inddstria da cul-
tura: conseguir uma adesdo voluntéria
o satisfeita a uma ideclogia integra-
dora, produzir um tipo de consumidor
adequado. Um outro critério de ren-
tabilidade serd estritamente econt-
mico: desenvolver-se-& culturalmente
o que da lucro. Mas esta lucratividade
cultural s6 & possivel mediante a «so-
cializagdo» duma parte cada vez mais
importante da cultura: o ensino e a
investigagéo, muito teatro e especté-
culo de qualidade, por vezes a im-
prensa, funcionam com base em inves-
timentos pdblicos.

INDUSTRIA DA CULTURA
EM PORTUGAL

Haverd em Portugal uma inddstria
da cultura com os contornos que pro-
curdmos esbocgar?

A pergunta é legitima e a resposta,

se ndo serd ambigua, terd que escapar
ao dilema: nem sim, nem néo.

Portugal estd — também aqui —
numa posicao intermédia, tanto no que
respeita ao grau de massificagdo como
ao novo papel social desempenhado
pela inddstria da cultura. Uma situa-
¢do duplamente intermédia, portanto.

Comecemos pelo grau de «massifi-
cacéon, isto &, pela densidade dos
consumos culturais. Em relagdo a
préticamente todos os componentes
da inddstria da cultura, os niveis atin-
gidos entre nds sdo muito inferiores
aos do oeste europeu-E. U. A., sos
quais se aplicam as consideracdes
acima. Dois exemplos significativos:
o nimero de televisores por mil ha-
bitantes é em Portugal dez vezes infe-
rior ao dos Estados Unidos, cinco ve-
zes inferior ao da Franga; a percen-
tagem das pessoas entre 20 e 24
anos que prosseguem estudos supe-
riores & em Portugal cerca de metade
da europeia e um sexto da norte-
-americana.

E os exemplos poderiam renover-se
a proposito da audiéncia dos suportes

classicos — livro e jornal, cuja fraca
expansdo entre nbs tem razdes his-
téricas —, ou dos restantes suportes
modermaos.

Ndo & também o mesmo o papel
social desempenhado pela cultura en-
tre nds: enquanto nas sociedades do
oeste europeu e da América do Norte
a inddstria da cultura, como elementp
integrador, prima sobre os meios clas-
sicos do aparelho de Estado, entre
nbs estes continuam a ter a primazia
{contestada embora). Uma compara-
¢ao sistemética entre aquelas socie-
dades e a portuguesa permitiria talvez
formalizar melhor as diferencas; néo
sendo possivel fazé-la aqui, tenha-se
eo menos em conta o nivel inferior
das despesas com ensino e investiga-
¢do em Portugal, assim como a fraca
densidade da malha cultural — o que,
aliado alids a outros factores, nédo
produz o excesso de informacdo que
origina a «desorganizagio dos recep-
tores».

Mas poderd entdo falar-se de in-
distria da cultura em Portugal?

A resposta pode ser positiva por
dois motivos: comegam a surgir @ 8
expandir-se certas formas de indus-
trializagdo paralelas ao modelo inter-
nacional: crescimento dum certo tipo
de ensino secundério, desenvolvimen-
to da televisdo e da publicidade, apa-
riggo de livros de bolso com tiragens
fortemente superiores as do livro tra-
dicional, constituem exemplos disto.
E, deste comego, deriva que comegam
também entre ndés a estabelecer-se
entre produtores e consumidores de
cultura relagdes semelhantes as que
atris descrevemos. Inicia-se, portanto,
uma maquina que pode vir a desem-
penhar papel paralelo ao que regista-
mos: pode apenas e ndo parece que
haja qualquer fatalismo. Os fracassos
das duas tentativas feitas para langar
uma revista semanal informativa —
tipo Spiegel alem8o, Express francés,
Time americano — podem ser exem-
plos desta possivel originalidade.
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ORTUGAL?

MAIS QUE UMA FLOR

Se olharmos para o quadro em que
se sumariam vérios componentes da
«indastrian da cultura portuguesa, logo
verificamos a relativa importancia de
gue se revestem as verbas movimen-
tadas e os empregos directamente em
causa.

Se bem que as estatisticas e as
estimativas meregam pouca confianga,
o «volume de vendas» (dotagbes or-
gamentais no ensino, taxas na rédio
e televisdo) ultrapassard os sete mi-
lhdes de contos anuais ,0s trabalha-
dores da cultura devem ser mais de
oito dezenas de milhar.

Néo é possivel fazer comparagbes
suficientemente rigorosas para serem
interessantes. Mas, sem esquecermos
as reservas feitas acima, vemos que
a cultura pGe em movimento segmen-
tos importantes da sociedade: algo
mais que uma flor fragil.

POR ONDE NOS VEM A INDUSTRIA

Se passarmos em revista, um ap6s
o outro, os Vérios componentes da
«indGstrian da cultura portuguesa, logo
nos saltam a vista os sectores que
nio atingiram a fase da industrializa-
¢30: & o caso da maioria dos especta-
culos, dos museus e das bibliotecas.
Por muito pouca confianca que em
particular nos meregam estas estatis-
ticas, é patente a reduzida audiéncia
gue mobilizam e a crise que atraves-
sam.

No caso do teatro em Lisboa nota-se
um fendmeno de concentragio — o

empreséric Vasco Margado controla
a maioria dos teatros em funciona-
mento — que frequentemente acom-
panha a industrializagio. Mas n@o mais.

O controle dos cinemas, quer da
provincia quer de Lisboa, estd também
relativamente concentrado. Mas a ins-
téncia dominante na organizagdo do
cinema continua a ser a distribuigcéo
que, duma forma ou de outra, depende
das empresas cinematogréficas inter-
nacionais e que por isso estd mais
interessada em vender (exibir) fitas
estrangeiras do que na produgdo de
nacionais. Um baixo poder de com-
pra, a exibicdo de fitas estrangeiras
demasiado afastadas dos interesses
portugueses tém obstado a uma indus-
trializagéo que, para existir, teria de
assentar na produgBo de filmes portu-
gueses — que quase nao ha.

De referir, a propésito do cinema,
que organismos patronais e corpora-
tivos — caso do dltimo relatério da
Corporagéo dos Espectaculos — con-
sideram que a existéncia da censura
cinematografica — um elemento do
aparelho tradicional de Estado — im-
pede o slargamento da audiéncia do
cinema — requisito da inddstria.

A venda de livros a retalho continua
tradicional: se algumas livrarias, evo-
luindo para centros de convivio, se
transformam, o circuito de venda do
livro ndo sai das livrarias — para se
alargar a supermercados e outros pon-
tos de venda.

No campo da edigado registam-se al-
teracbes mais significativas: grande nd-
mero de editoras continua a funcionar
em moldes tradicionais (muitos titulos,
pequenas tiragens, pregos altos) ,mas
comega & surgir um pequeno ndmero
de firmas integrando a fase tipogréafica,
a edigdo propriamente dita, a distri-
buicdo por grosso e, parcialmente, a
venda a retalho. O exemplo mais aca-
bado desta integragéo & a Livraria
Bertrand, & qual esta ligada a Atica 8
a quem pertence o fundo editorial da
Portugélia.

A aparicdo em escala considerdvel
dos livros de bolso & uma manifesta-

gdo clara de industrializacGo. Mas a
experiéncia estd no seu comego @ ©
seu futuro ndo & certo: lembremo-nos
de que uma das colecgdes de bolso se
apresenta como biblioteca, com um
nimero de volumes determinado 2
partida, e Qque prosseguird ou néo —
o que @ significativo.

A imprensa tem tiragens reduzidas:
pelo padrdo inglés, por exemplo, de-
veria haver em Portugal pelo menos
um jornal com uma tiragem diaria de
um milhdo de exemplares, quando de
facto a maior tiragem ronda pelos cem
mil. Mesmo assim surgem na impren-
sa empresas importantes: a Sociedade
Industrial de Imprensa, proprietéria do
Diario Popular, € a 99.* empresa in-
dustrial portuguesa, na classificagio
do Instituto Nacional de Estatistica.

A imprensa atravessa uma fase de
mutagdo em que a lei de imprensa e
o interesse que por ela tomam os
grupos econémicos parecem ser dois
factores operacionais, Mag, mais signi-
ficativo na perspectiva da inddstria da
cultura, é o facto de nado haver um
jornal de grande tiragem e de os jor-
nais (sobretudo diérios) ndo terem
sabido (ou podido) despertar nos lei-
tores aquela confianga sem a qual nédo
pode haver um consumidor passivo.

A comercializagdo da pintura conhe-
ceu, no final dos anos sessenta, uma
mutacdo brusca: @ hoje possivel que
um pintor vivo ganhe mais de mil
contos numa exposigdo ou que venda
um quadro por quatrocentos, O es-
quema francéds do «marchandy de qua-
dros, que cria uma clientela endinhei-
rada e mantém em exclusivo pintores
para a sua galeria comegou a genera-
lizar-se.

Entre os suportes modernos, a rédio
e a televiséo conhecem uma evolugéo
dissimétrica: aquela, perdendo audién-
cia, consente alguns programas mais
imaginativos; a televisao, conquistando
ou mantendo um auditério muito largo,
néo se dé a esse esfarco de imagina-
¢do. Por isto mesmo, o desenvolvimen-
to da TV — o (Gnico suporte cuja
densidade acompanha, com razoavel
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Componentes Voluma da Yandss N Audiéncia
(em contos) trabalhadorse

Imprensa * 591.190 * 2.000 394.128.000
Edigao * 250.000 * 600 10.652.000
Livraries 4.000

Ensino * 4,.300.000 58.556 1.456.820
Museus 8.427 802 2.750.000
Bibliotecas — * 2.880 * 3.800.000
Teatro 32.970 751.000
Opera 2617 37.000
Revista 26.330 578.000
Concertos 46 2.000
Bailado 3.210 18.000
Variedades 1.997 116.000
Circo 15.836 * 10.000 324.000
Touradas 25.669 497.000
Cinema 306.594 27.971.000
Radio ~# 140.000 # 350.000
Televiséo * 140.000 *1.500.000
Publicidade * 1.500.000 * 600 —

Notas: * — Estimativa.

Volume de vendas — Para & im-
prensa calculou-se que todos os exem-
plares produzidos eram vendidos a
1$50; para a edicio estimou-se que
eram vendidos todog os livros produ-
zidos, ao preco de 25300 cada. No
ensino incluem-se as verbas orgamen-
tais (1971) do Ministério da Educa-
¢do Nacional e uma estimativa do
ensino particular. Nos museus, rddio
e televisdo fez-se uma estimativa das
taxas oficiais. Para a publicidade uti-
lizou-se uma estimativa de cAdver-
tising Age» (1969), Para o restante,
Estatisticas da Educagio de 1971,
LN.E.

Audiéncia — N&o se trata de es-
tatistica de audiéncia mas de indica-
dores: no caso da imprensa e edicéo,
volume de exemplares segundo Esta-
tisticas da Educacéo, 1971, fonte uti-
lizada para o ensino (nifimero de alu-
nos), museus (namero de visitantes)
e bibliotecas (leitores, incluindo as
bibliotecas Gulbenkian). Para os es-
pectéculos: dados amais das Estatis-
ticas da Educacfo. Para a radio e
televis@io: partiu-se do nimero de re-
ceptores, segundo as Estatisticas da
Educaciio (subestimados no caso da
ridio devido A transistorizacio); para
uma estimativa (grosseira) da au-
diéncia didria dividiu-se o niimero de
riadios por quatro e multiplicou-se por
quatro o nimero de televisores.

Niumero de Trabalhadores — Ex-
cepto no caso de ensino (s6 profes-
sores) e dos museus (fonte: Hstatis-
ticas da Educacao), estimativas a
partir de informacbes de profissionais,
de agremiacbes profissionais e cor-
porativas.

paralelismo, a distribuicdo geogréafica
da populagio portuguesa — & uma
manifestagiio significativa dos princi-
pios de uma indistria.

PODERA SURGIR UMA INDUSTRIA?

Este artigo € apenas uma aproxi-
magdo limitada e parcial dum fenome-
no em evolugdo: desprezaram-se ele-
mentos culturais importantes — da re-
ligido ao futebol —, apenas se referiu
o que merecia analise mais longa, mal
se mediu o que exigia rigor.

Por isso & dificil concluir com posi-
tividade. Mas poderemos talvez equa-
cionar: a cultura expandir-se-4 por cer-
to a um ritmo provavelmente superior
a weuropeizagdon do pais e, em termos
quantitativos (volume de vendas, pes-
soal, audiéncia), tornar-se-& mais im-
portante.

Mas se esta expanséo seré industria-
lizagdo n@o & certo, nem pode ser
extrapolado da evolugdo da érea eurc-
peia: o passado tem um pesg, e 0O
carécter intermediério da situagéo por-
tuguesa reflectir-se-4 no futuro.

Uma pergunta: podera surgir entre
n6s uma indastria da cultura clara-
mente «integradoran?

A PARTILHA DA AFRICA

Henri Brunschwig

O desastre de um continente dividido po sé-
culo XX em esferas de influéncia. Porqué? Por
guem? E como?

Col. 0s Homess o @ Mishiria, 0 1 55500

INTRODUGCAO A PSICOLOGIA

John Cohen

Cada ver mais o8 homens quérem conhecer-ge
para se entenderem, Um suxiliar precioso ns
vida do diz-a-dia,

Eol. Unirersidade Modeina, 0,* 25 LR ]

POLONIA — UM NOVO RUMO?

Tamara Deulscher, V. Zorza, K. 5. Karol
e oulos

As eleicdes confirmaram Gierek no Poder: pels

primeira vez deade a gueda de Gomulks fala-se
em vida nova para a Poldnin.

Cal, Cadareos D, Qelaoty, 0" 41 d0da0

MAFALDA VAl PARA FERIAS
Quino

A guerra e a paz num mundo feito pelos adultos,
Mafalda nio di tréguas!

Cal. Azans da Wafalds, »° 8 20500

20 POEMASDE AMOR E UMA CANCAQ
DESESPERADA

Pablo Meruda
20 edicho

«Stmente guardas trevas, fémea distante ¢ mis
pha...»

Fora de colecgis Gos00

PUBLICACOES DOM QUIXOTE
RUA LUCIANO CORLC o B

critica % 15



sublinhados nossos / abril

5.

Escreveu Natélia Correla (A Capital,
Literatura e Arte):

Para que a inferéncia fique reduzida 4
sua exacta comicidade, desiludo o in-
secto, informando-o de que nfo sé
conheco sete vezes em sete livros os
rigores dos sigilos impostos como in-
cursa me vi e vejo em pena que por ser
pesada, ainda que suspensa, me n&o
instiga a prestar provas de vitima para
que me aureole a santidade dos perse-
guidos talentos. Mas se rejeito a santi-
dede, reivindico a auloridade que esss
trecho da minha biografia me confere, a
qual nego ao abelhudo pretexto deste
prefacio, pois dos seus zunidos n&o
concluo temeridades que possam ado-
mé-lo com o cwrriculum dos martires
do sigilo.

O que fevard uma pessoa a dizer col-
sas destas?

12.

A proibicio de «A Ma@es é apreciada
por Magalhdes Mota na Assembleia
Nacional.

12.

Escreveu T. H. (A Capital, Literatura
e Arte).

Eduardo Prado Coelho, um dos prin-
cipais nomes da nova geracdo da
nossa literatura contemporanea, é sem
davida alguma, um critico e ensalsta
de grande inteligéncia e honestidade,
avesso ao espirito de «capelinha», que
parece estar (hoje tdo em moda), den-
tro dos «principios» da certos «cri-
ticos», papas da mediocridade sob a
capa da |ucidez & da mais austera in-
transigéncia...

1.° Aten¢do a ulilizagdo do paréntese.
2.° Registamos.

12.

Escreveu Natdlia Correla (A Capita,
Literatura e Arte):

Aos batas brancas da mens sana so-
cial que no hospital das letras puseram
de quarentena o Surrealismo como
coisa deletériamente aristocratica, arte-
facto do luxo de ignorar as verdades
do povo, convido-os para o banquete
das meja-noites fantasticas que os ci-
nemas oferecem aos iletrados consu-
midores de Horlas e Fu Manchus que
lhes abastecem o sentido do insélito.
Mas nesse dia ndo ponham brilhantina
da marca Lukacs. Os fantasmas n&o
gostam.

Que levard uma pessoa a escrever col
sas destas?

h

CRIT1CA - jornal mensal

sede: estrada da luz, 134, 6.°-dt.° -

13.

Escreveu Baptista Nunes (Diérlo de No-
ticlas, Letras e Artes).

Com efeito, esgotados os volumes <An-
siedade, «Rampa»s, «Tributo», «Abis-
mo», @ «Alguns Poemas |béricos» — de
poesia; «P&o Azimo», «A Terceira Voz»,
«0 Porto» @ «Um Reino Maravilhoso»
—em prosa e ainda «Terra Firme»,
«Mar» & «O Paralso» —no género dra-
matico, € impressionante verificar o
nimerc de edicBes nos restantes wo-
lumes.

Se € sintoma walorativo uma segunda
edigdo dos wvolumes: «Lamentagéo»,
«Nihil 8ibi», «Penas do Purgatério»,
«Partugal», «Pedras Lavradas» e «Mar»,
muito mais sintométicas serdo as trés,
dos livros «Libertagio», «Odes», «Cén-
tico do Homem», «Montanha» (este
publicado no Rio de Janeiro), «Ruas»,
o romance «Vindima» e o drama
«Terra Firme». E se conta, na verdade,
o nimero de edigées para o valor das
obras (e conta, se as colocarmos nas
coordenadas ideolégicas de uma época
condicente) que havemos de pensar
de «0O QOutro Livro de Job» & do pri-
meiro volume de «O Diério» que esgo-
taram j& quatro edigbes e, sobretudo,
de «Bichos», cuja obra traduzida em
espanhol e inglés, vai j& na sétima
edigdo?

Mas ndo ha divida de que, se os
aspectos apontados justificam bem uma
terceira edigcdo para o romance «Vin-
dimas», outras caracteristicas bem di-
ferentes héo-de justificar o dobro das
edicbes para o livio de contos «Bi-
chos». £ que, para além da frase Iim-
pida habitual, plena de unidade e con-
cisdo, ressalta nestes contos a origina-
lidade. Ndo sssa originalidade que nas
fabulas de Esopo pBe os animais a
falar num sentido moralista, mas sim
aquela que os coloca no ponto axial
de criaturas de um Principio Criador,
com capacidade de sofrimento e inteli-
géncia, uma inteligéncia emprestada
que ultrapassa, por vezes, a psicofisio-
logla de Pavlov. O empréstimo do pen-
samento e o trabalho imaginativo de
adequagao & atitude fisica dos bichos,
ataridos na ironia humoristica de cada
tipo, sdo as causas de um éxito rara-
mente atingidio.

13.

Escreveu Arnaldo Saralva (Diéric Po-
pular, Quinta-Feira & Tarde.)

lisboa-4

O realizado, o dito, o sonhado, o dese-
jado, o pensado, o sugerido, o suspei-
tado, o imaginado, o wivido, e o revi-
vido sucedem-se e tocam-se na super-
ficle do discurso, sem outra marca
que ndo seja a que ao verbo da um
morfema do tempo ou do modo e, so-
bretudo, o contexto.

Assim, o récit caminha aos saltos do
presente para o passado e para o fu-
turo, ou digamos do presente do pre-
sente para o presente do futuro, do
passado do presente para o futuro do
presente, do presente préximo ou re-
cente para o presente vivo ou ime-
diato, mas se a bem dizer hd s6 o
presente no récit, ¢ porque o récit
estd € € presente, para quem o es-
creve, ou porque é o réclt que nos
apresenta a cada hora o presente’'e 0
passado-presente do personagem-nar-
rador.

20.

Escreveu Vitor Ramos (Repiibiica, Ar-
tes e Letras.)

O grande contributo de Fernando Lo-
pes foi ter colecado (...) setenta e
cinco anos depois dos irmdos Lumiére,
e em Poriugal, a contradigdo, a rup-
tura, a descontinuidade (breve: a dia-
{éctica) como doutrina de comando
da praxis, no cinema.

breve: 75 dp.

21.

Declarou ‘Angel Facio a Carlos Porto
(Diério de Lisboa, Suplemento Lite-
rério):

Que pensas das orlwg«a de Victor
Garcla?

A. F.— Victor concebe os seus espec-
téculos «sub specie scenografica». Uma
imaginagéo febril, neurdtica e fertilis-
sima. Resultados espléndidos, exaltan-
tes. Desgracadamente, a hipocondria
de Victor impede-o de trabalhar ade-
quadamente 0s actores. E ndo ha tea-
tro sem actores. Dal, os seus erros.
Auséncla de rigor cénico. Minimo apro-
ceitamento das possibilidades expres-
sivas dos intérpretes. E desajustamento
enire os diversos elementos que com-
péem um espectaculo. Com tudo isso,
um dos poucos criadores draméticos
que t&m coisas para dizer.

Jé a formiga tem catarro.

21.

Declarou Angel Faclo @ Carios Porto
(Diéric de Lisboa, Suplemento Lite-
rério):

composigfo e impress&o: guide - artes graficas + praga afonso do pago, 1-4

condigdes de mssinatura

visado pela censura

continente : 70§00 (12 numeros)

ilhas e ultramar : 80§00 (12 nimeros)

estrangeiro: 100800 (12 ntmeros)
prego do nimero avulso : 7§50
todos os artigos assinados sdo da responsabilidade dos seus autores

Quals devem ser, em teu entender, as
funcbes da critica de teatro, aqul e
agora?

A. F.—No meio desta descomunal ce-
riménia de confusdo que € o mundo
dos nossos dias, assumir posi¢cio pe-
rante a realidade renunciando a todos
0S compromissos pessoais; orientar o
piblico com critérios justos; denunciar
os farsantes, os especuladores e os
pedagogos; e fuzilar a todos os que
vivem do teatro sem lhe dar nada em
troca. Poltrona, blssola, lingua e pis-
tola devem fundir-se na sua caneta.
E se um dia tiver que renunciar g
algum destes elementos, deve conser-
var sempre a pistola para poder ao
menos pespegar-se um tiro.

-

Escreveu Natércia Frelre (Dléro de
Noticias, Letras e Artes):

Ter um biografo como Jodo de Freitas
Branco, deve agradar, sumamente,
mesmo &queles que, apesar de terem
deixado uma obra de continuidade na
Arte e nos discipulos, s8o ja apenas
puro espirto —como é o caso de
Viana da iMota.

Ch Nuno de Sampayo, «A verdade de
Natércia nd0 é talvez deste nosso
mundow», «A Capital», 29-12-1971.

29,

Declarou Moraes e Castro a0 Diéirip
de Lisboa a propésito de um novo
teatro para o Grupo 4:

Témos neste momento uma hipétese
em vistas, mas mesmo que se concre-
tize levard muitos meses, ja que, ha
numerosas coisas a pér em pratica. De
qualguer modo quando conseguirmos
© nosso préprio teatro queremos fazer
dele uma condigdo de continuidade.
De resto, ndo vale a pena ter um teatro
86 pelo prazer de o ter, ¢ preciso dar-
<he uma utilidade que em regra se
recusa aos teatros entre nds. Assim,
quando tivermos casa prépria servird
para outro tipo de espectaculos que
iro desde os espectaculos musicals
a4s exposicdes de pintura. Daremos
desta forma a possibilidade a novos
grupos de se langarem, Supomos que
um local destes deve ser utilizado pelo
malor nimero possivel de pessoas.
Gostarfamos que esse teatro fosse
uma coisa aberta a toda a gente inte-
ressada num determinado tipo de tra-
balho cultural.




