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RESUMO

Esta dissertacio tem como objetivo analisar o impacto do ensino artistico da Escola Industrial
de Anténio Arroio (Arte Aplicada) nos primeiros anos de atividade, de 1935 a 1941, e compreender
como este modelo educativo contribuiu para a formacao integral dos seus alunos, preparando-os para a
rutura artistica que caracterizou a transi¢io para a arte contemporanea em Portugal. A investigacio
centrou-se na analise do contexto educativo e sociocultural da época, bem como no percurso dos
artistas formados na escola, que se tornariam figuras importantes do Neo-realismo e do Surrealismo em
Portugal.

Concluiu-se que a Escola Anténio Arroio teve um papel essencial na formacao dos seus alunos,
fornecendo uma educa¢ao que combinava ensino técnico, pratica artistica e um ambiente inclusivo e
inovador. Fatores como a natureza mista da escola, a qualificagio dos professores, a lideranca
humanista do diretor, e 0 ambiente de constante confronto com o regime autoritario do Estado Novo,
contribuiram para o desenvolvimento de uma geracdo de artistas com uma visao critica e criativa. Esses
elementos foram decisivos para que estes jovens artistas pudessem desafiar as normas estabelecidas e se
tornassem protagonistas da renovagao estética e cultural que marcou a arte portuguesa nas décadas

seguintes.

Palavras-Chave:
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ABSTRACT

This dissertation aims to analyze the impact of the artistic education at the Escola Industrial
Antonio Arroio (Applied Arts) during its early years, from 1935 to 1941, and to understand how this
educational model contributed to the holistic formation of its students, preparing them for the artistic
rupture that characterized the transition to contemporary art in Portugal. The research focused on
analyzing the educational and sociocultural context of the time, as well as the journey of the artists
trained at the school, who would become important figures in Neo-Realism and Surrealism in Portugal.

It was concluded that Escola Anténio Arroio played an essential role in the formation of its
students, providing an education that combined technical training, artistic practice, and an inclusive and
innovative environment. Factors such as the mixed nature of the school, the qualifications of the
teachers, the humanistic leadership of the director, and the atmosphere of constant confrontation with
the authoritarian Estado Novo regime contributed to the development of a generation of artists with a
critical and creative vision. These elements were decisive in enabling these young artists to challenge
established norms and become protagonists of the aesthetic and cultural renewal that marked

Portuguese art in the following decades.
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INTRODUCAO

Esta dissertacdo tem como principal objetivo analisar o impacto do ensino artistico aplicado na
Escola Industrial de Anténio Arroio (Arte Aplicada) nos primeiros seis anos da sua existéncia, de 1935
a 1941. Pretende-se investigar como esse modelo educacional contribuiu para a formag¢ao niao apenas
académica, mas integral dos alunos, muitos dos quais se tornariam protagonistas da transformacao
artistica em Portugal na década de 1940.

A principal questio de pesquisa que orienta este estudo é de que modo o ensino artistico da
Escola Industrial de Anténio Arroio (Arte Aplicada) influenciou a formagao integral dos seus alunos,
preparando-os para a rutura artistica que marcou a transi¢ao para a arte contemporanea em Portugal.

Neste sentido, o trabalho foca-se no percurso académico e artistico de seis ex-alunos desta
institui¢ao: Anténio Domingues, Cruzeiro Seixas, Fernando de Azevedo, Marcelino Vespeira, Mario
Cesariny e Moniz Pereira, todos eles elementos centrais no surgimento do Grupo Surrealista de Lisboa.
Ao analisar a trajetoria destes artistas, procura-se compreender o papel formativo da Escola Anténio
Arroio na revolugao artistica que culminou com o surgimento do surrealismo em Portugal.

A Escola Industrial de Anténio Arroio, inaugurada a 6 de dezembro de 1934, surge num
momento em que o ensino técnico-profissional ganhava for¢a em Portugal, impulsionado pelas
politicas educativas do Estado Novo. No entanto, mais do que uma simples escola de formacao técnica,
a Anténio Arroio foi projetada para ser um espaco onde o ensino da arte se fundisse com o trabalho
manual, preparando os alunos tanto para o mundo do trabalho quanto para uma carreira artistica. A
existéncia do curso de Habilitacao as Hscolas de Belas Artes preparava também os alunos para
prosseguirem estudos nas Escolas de Belas Artes. Este enquadramento era inovador para a época, pois
permitia aos estudantes explorar simultaneamente capacidades praticas e criativas, uma caracteristica
que se revelou crucial para a formagao dos futuros artistas em analise.

Os primeiros anos da escola coincidem com um periodo de grande agitagao politica e cultural,
tanto a nivel nacional quanto internacional. A Guerra Civil Espanhola (1936-1939) e a Segunda Guerra
Mundial (1939-1945) foram momentos-chave que impactaram profundamente a geragao dos jovens que
frequentavam a escola. Estes eventos nao s6 ampliaram o seu horizonte politico e social, como também
os influenciaram a procurar novas formas de expressao artistica que pudessem refletir a turbuléncia do
mundo ao seu redor.

Dentro deste contexto, a Escola Anténio Arroio distinguiu-se por permitir aos seus alunos uma
liberdade criativa que contrastava com a rigidez do sistema de ensino do Estado Novo. Embora
inserida num sistema de educacdo técnica que visava preparar os jovens para oficios especificos, a
escola conseguiu, de certa forma, resistit as amarras impostas pelo regime, proporcionando um
ambiente mais liberal e aberto. A instituicdo formava ndo apenas profissionais qualificados para a

industria, mas também jovens que comegavam a pensar criticamente sobre o seu papel como artistas
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numa sociedade em crise.

Muitos dos artistas que frequentaram a Escola Anténio Arroio nesse periodo, como Anténio
Domingues, Cruzeiro Seixas, Fernando de Azevedo, Marcelino Vespeira, Mario Cesariny e Moniz
Pereira, desenvolveram um espirito de camaradagem que ultrapassou as paredes da escola. As suas
interacOes em cafés, como o Café Hemminius, e as visitas coletivas a exposi¢oes e livrarias da Baixa
Lisboeta, contribuiram para a formac¢io de um grupo coeso de jovens que partilhavam nao apenas
interesses artisticos, mas também uma crescente inquietagao politica. Esta convivéncia extramuros foi
essencial para o desenvolvimento de uma visao critica do mundo, alimentada pelas discussées sobre a
falta de liberdade, a repressio do regime e o papel da arte como instrumento de transformagao social.

A conjuntura politica nacional também teve um papel importante na formagao desta geragao de
artistas. O Estado Novo, liderado por Oliveira Salazar, instituira um regime autoritario, marcado pela
censura, pela repressio politica e pela promog¢ao de uma cultura oficial que privilegiava valores
nacionalistas. Em contraste, muitos dos jovens artistas formados na Anténio Arroio comegaram a
questionar estas imposi¢oes, sendo influenciados por movimentos internacionais como o neo-realismo
e o surrealismo, que defendiam a transformacao social e a liberdade individual. Muitos destes artistas
passaram a utilizar a sua arte como uma forma de resisténcia ao regime, refletindo nas suas obras as
tensoes sociais e politicas da época.

No contexto internacional, o surrealismo, impulsionado pelas ideias de André Breton a partir de
1924, oferecia uma alternativa revolucionaria tanto no campo artistico quanto no politico. Em Portugal,
este movimento encontrou eco nas obras dos artistas emergentes formados na Anténio Arroio, que
viam no surrealismo uma forma de expressar os seus conflitos interiores e os seus anseios. As praticas
automaticas da pintura surrealista permitiam uma espécie de catarse e os anseios de uma sociedade que
vivia sob a sombra da ditadura. A formac¢io do Grupo Surrealista de Lisboa, em 1947, do qual
participaram muitos dos ex-alunos da escola, foi um marco neste processo, pois significou uma rutura
com a arte tradicional e uma afirmacdo da vontade de transformacao radical, tanto na arte como na
politica.

Além do surrealismo, o neo-realismo, com a sua preocupagao pela representagao dos problemas
sociais e pela consciéncia politica, também teve um impacto significativo sobre esta geragao de artistas.
O envolvimento em movimentos artisticos e politicos como o neo-realismo e o surrealismo ajudou a
moldar uma visao do mundo critica e revolucionaria, que os levou a desafiar as estruturas vigentes.
Muitos deles, Mario Cesariny, Cruzeiro Seixas, Fernando de Azevedo e Marcelino Vespeira tornaram-se
figuras-chave no movimento surrealista. Portanto, ao estudar a formagao destes artistas na Escola
Anténio Arroio, torna-se claro que a institui¢io desempenhou um papel crucial, ndo apenas no
desenvolvimento técnico e artistico dos seus alunos, mas também na formacio de uma consciéncia
politica e social. Este processo formativo culminaria numa intervengao ativa no panorama artistico e

politico portugués, levando-os a participarem na resisténcia ao Estado Novo e a contribuirem para a
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renovagao das artes em Portugal.

A metodologia utilizada nesta dissertagao teve como base uma abordagem qualitativa, com o
objetivo de compreender o impacto do ensino artistico na Escola Industrial Anténio Arroio. A
investigacdo seguiu uma estratégia dedutiva, partindo de resultados de investigacOes anteriores, como
sugerido por Ruquoy (1997), o que permitiu construir hipoteses fundamentadas e direcionar a
investigacao de acordo com o contexto historico e educativo da escola em estudo.

O método de recolha de dados consistiu, principalmente, na realizacio de entrevistas semi-
diretivas com individuos diretamente relacionados com a Escola Anténio Arroio. Foram entrevistados
ex-alunos, ex-professores e pessoas que mantiveram uma proximidade significativa com a institui¢io. A
selecio dos entrevistados seguiu critérios de relevancia, procurando incluir aqueles que possuiam
experiéncia direta ou proxima da escola durante o perfodo em analise. O numero reduzido de
entrevistados ¢é caracteristico da abordagem qualitativa, na qual a representatividade nao se traduz em
termos estatisticos, mas na adequagao dos entrevistados aos objetivos da investigagdo, como destaca
Ruquoy (1997).

As entrevistas foram estruturadas para responder as questoes centrais do estudo, sendo
organizadas em quatro areas principais: o percurso dos entrevistados na Escola Anténio Arroio, o
ambiente de ensino na Escola de Belas Artes de Lisboa (EBAL), a percecao da situagdao politica do
periodo em questao, e a influéncia dos movimentos culturais e artisticos estrangeiros. Esta estrutura
permitiu uma explora¢iao aprofundada de questoes ligadas ao ambiente educacional, a formacao artistica
e as limitagGes impostas pelo regime politico vigente.

Além disso, a metodologia contou com um guiao de entrevista que inclufa perguntas abertas e
semidirectas, proporcionando uma flexibilidade que permitiu aos entrevistados expressarem as suas
experiéncias  pessoais e reflexdes. As entrevistas procuraram compreender como 0O
ensino/aprendizagem na Escola Anténio Arroio ocortia num clima de confianca mutua e respeito pela
liberdade do aluno, investigando o impacto do ambiente escolar no desenvolvimento artistico e pessoal
dos estudantes.

As informagoes obtidas por meio das entrevistas foram complementadas com depoimentos e
entrevistas realizadas a outras investigadoras, como a Dra. Maria Manuela Cruz, a Prof. Doutora
Cristina Azevedo Tavares ¢ o Mestre Querubim Lapa, além de um depoimento do Mestre Cruzeiro
Seixas (Anexo XXIX). Esses testemunhos foram fundamentais para enriquecer a analise, oferecendo
diferentes perspetivas sobre o valor do ensino artistico proporcionado pela escola.

A investigacdao foi também conduzida através do exame criterioso de documentos escolares,
incluindo registos de alunos e atas de reunides pedagogicas. Esses documentos foram selecionados com
base na sua relevancia para o periodo de estudo, de 1935 a 1941, um tempo de formagio e
efervescéncia artistica na escola. O acesso aos arquivos foi garantido pela colabora¢io com a Direc¢do da

Escola Anténio Arrolo, que nos permitiu aceder o seu acervo historico, preservando todas as normas
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éticas e de confidencialidade.

Para a recolha de dados, foram consultados e digitalizados documentos relevantes, garantindo a
preservagdo das informagoes essenciais e respeitando a integridade dos documentos originais. Além
disso, foram feitas transcricdes quando necessario, focando-se especialmente nos detalhes que ilustram
a interagao entre estudantes, professores, o curriculo e a escola.

No geral, a metodologia qualitativa adotada permitiu uma analise detalhada e profunda da
experiéncia educacional dos alunos da Escola Anténio Arroio, destacando os fatores que contribuiram
para a sua formagdo integral e para o seu posicionamento como artistas comprometidos com a
inovagao e a rutura cultural em Portugal. Essa abordagem nao s6 explorou as dinamicas internas da
escola como também situou a formagao artistica no contexto sociopolitico e cultural mais amplo do
pais.

A dissertacao esta dividida em trés capitulos principais, cada um abordando diferentes aspetos
do tema de investigagao.

No capitulo I, O Contexto Histérico e Artistico, fazemos uma contextualizagdo histérica e
artistica, explorando o periodo entre as décadas de 1930 e 1940. Abordamos a situagao sociopolitica
nacional e internacional, o impacto da Guerra Civil Espanhola e da Segunda Guerra Mundial, e como
estes eventos influenciaram a formacdo de uma geracdo de artistas criticos ao regime. Também se
analisa o surgimento do neo-realismo e do surrealismo em Portugal, movimentos que serviram de
plataforma para a expressao artistica e politica dos artistas em foco neste estudo.

No capitulo II, A Escola Industrial de Anténio Arroio (Arte Aplicada), centramos a andlise na
Escola Anténio Arroio, desde a sua fundagao até aos primeiros anos de funcionamento. O capitulo
explora a organizagdo curricular, as metodologias pedagdgicas do curso de Habilitagio as Escolas de
Belas Artes, o curso frequentado pelos artistas em estudo e o impacto deste modelo de ensino na
formagao dos alunos. Este capitulo também aborda o papel dos professores e como as praticas
pedagdgicas na escola incentivaram a experimentagao artistica e o desenvolvimento de uma consciéncia
critica nos estudantes.

Por fim, no capitulo III, O Percurso Académico e Artistico dos Artistas em Estudo,
examinamos detalhadamente o percurso académico e artistico dos seis artistas em estudo: Anténio
Domingues, Cruzeiro Seixas, Fernando de Azevedo, Marcelino Vespeira, Mario Cesariny e Moniz
Pereira. Aqui, analisa-se como cada um deles, apesar de percursos diferentes, convergiu para um
momento decisivo na arte portuguesa: a formacio do Grupo Surrealista de Lisboa. Além disso, o
capitulo discute a influéncia da Escola Anténio Arroio na sua formagio, tanto técnica quanto
ideoldgica, e como estes artistas utilizaram a sua arte para questionar e subverter o regime politico da

época.



Capitulo I

1. Contextualizagdo: Do Surrealismo de André Breton ao Grupo Surrealista de Lisboa e
seus dissidentes. A Exposi¢ao Azevedo, Lemos e Vespeira

Cumpre-nos apresentar o enquadramento da nossa dissertacao para uma melhor compreensao do
tema em analise. Assim, abordaremos no ponto 1.1, apés uma pequena alusao ao movimento Dada e a
sua origem, o movimento surrealista iniciado por André Breton. De seguida, faremos referéncia a
politica cultural do Estado Novo e o seu promotor Anténio Ferro, no periodo em estudo. No ponto
seguinte, aludiremos as Exposicies Gerais de Artes Plisticas na Sociedade Nacional de Belas Artes que
surgiram em oposicao aos Saldes de Arte Moderna do SPN/SNI. No préximo ponto, observaremos os
dois movimentos artisticos que surgiram em Portugal nos anos 40 — neo-realismo e surrealismo. Fazem
parte desta geragdo, e foram seus protagonistas, os artistas em estudo nesta dissertagao. Por dltimo,
ocupamo-nos do nascimento do Grupo Surrealista de 1ishoa e dos seus fundadores e ainda, da exposi¢ao

na casa Jalco.

1.1 A situagdo na Europa; a Guerra; o Surrealismo de André Breton.

Em Franga, no ano de 1919, os poetas André Breton (1896-1966), Louis Aragon (1897-1982) e
Philippe Soupault (1897-1990) redigem poemas e manifestos (Bernard, 1999, p. 90). Em Paris, Breton
langa a revista Littérature onde publica, entre outras obras, extratos de Campos Automiticos, da sua autoria
e de Soupault, as primeiras provas de escrita automatica (Cesariny, 1997). Estava em marcha a
“revolucao” surrealista'.

Originariamente percebido como uma atividade de caracter literario e intelectual, o surrealismo
tornar-se-ia um movimento quando André Breton, a 1 de dezembro de 1924, publica no primeiro
numero da revista .4 Revolugao Surrealista, o Manifesto do Surrealismo, documento que iria ditar as bases

teoricas do movimento. André Breton (2016) definiu-o assim:

SURREALISMO, s. m. Automatismo psiquico puro, pelo qual se pretende exprimir, verbalmente ou por
escrito, ou de qualquer outra maneira, o funcionamento real do pensamento. Ditado do pensamento, na

auséncia de qualquer vigilancia exercida pela razio, para além de qualquer preocupacgio estética ou moral.

(p. 36)

A partir deste momento sucederam-se experiéncias e escritos tedricos e poéticos que tinham
como objetivo levar até as ultimas consequéncias as teses defendidas por André Breton no Manifesto do

Surrealismo.

1O termo “surrealista” tera sido utilizado pela primeira vez pelo poeta Apollinaire, em 1917, na apresentacio do bailado
Parada, de EriK Satie, com figurinos de Picasso e encenado pelos Ballets Russos. 5



Este movimento internacional® manifestou-se contra a Guerra, “pondo em causa os valores
culturais instituidos de arte, civilizagdo e progresso” (D. Rodrigues, 2007, p. 62). Devido ao carater
niilista do movimento, os artistas levariam a cabo uma atitude anarquica que conduziu a “interven¢ao
do acaso” (D. Rodrigues, 2007, p. 63) que viria a por em causa os limites da representacio, destruindo
toda a no¢ao de obra de arte e eliminando as referéncias culturais ao passado (Bernard 1999, p. 84).
Como afirma Nogueira (2014), a norma dadaista “foi a transgressio de todas as fronteiras literarias e
artisticas, colocando-se a anti-arte no lugar da arte” (p. 70). A colagem, a froftage ¢ a escrita automatica
sao exemplos dessas técnicas, que mais tarde seriam adotadas pelos surrealistas.

Os artistas surrealistas virlam a adotar comportamentos semelhantes aos do movimento Dada.

Segundo D. Rodrigues (2007),

o surrealismo ¢, no panorama da arte contemporinea, o movimento poético, ético e estético que, na
descendéncia do dadaismo, (...) mais tem questionado conceitos de arte e de civilizacdo, subvertendo

codigos conhecidos e promovendo novas maneiras de ver, de agir e de pensar. (p. 8)

D. Rodrigues (2017) ainda afirma que “em prol de uma cultura viva, o surrealismo promove a
revolugdao permanente do espirito do homem, através da criagao de imagéticas inquietantes, reveladoras

das suas aspira¢oes mais profundas” (p. 22). Por sua vez, Ginga (2001) refere:

Nio sendo uma escola e assumindo horizontes tdo alargados ao nivel da criacdo artistica, o surrealismo
assentou essencialmente numa atitude, numa ‘moral’ revolucionaria de defesa da liberdade individual e em
prol da liberdade coletiva, de uma acgdo poética libertadora da realidade interior com vista a

transformagcio da realidade extetior... (p. 34)

O surrealismo “condenou o capitalismo, promotor de injusticas sociais e contradigdes
econémicas, bem como a razao e a légica, de maos dadas numa supremacia despdtica que mantinha
cativa a sensibilidade e o espirito subjetivo do pensamento,” afirma Ginga (2001, p. 35). Ginga (2001, p.
39) afirma também que, ap6s o fim da primeira Guerra Mundial, beneficiando do desenvolvimento dos
fenémenos de comunicagdo ao nivel da radiodifusio e das agéncias de noticias, do crescimento da
imprensa e do aparecimento do cinema surgiram, a par do surrealismo, duas vertentes ideologicas
opostas: o comunismo e o fascismo. Esta premissa ¢ importante, consideramos, para o
desenvolvimento e compreensiao do nosso estudo.

Foram muitos os artistas que aderiram ao movimento surrealista, iniciado em Paris, desde o

2 As tendéncias Dada desenvolveram-se, quase simultaneamente, em vdrios paises: em Nova lorque, com Francis
Picabia (1879-1953), Man Ray (1890-1976) e Marcel Duchamp (1887-1968); em Paris, com André Breton (1896-
1966), Jean Arp (1887-1966), Soupaut (1897-1990) Jacques Vaché (1896-1919), Artaud (1848-1948) e outros; em
Colonia, com Max Ernst (1891-1976); e, ainda, em Berlim, com Raoul Haussmann (1886-1971), Hannah Hoéch (1889-
1978), John Heartfield (1891-1968) e George Grosz (1893-1959). 6



primeiro momento: Max Ernst, Hans Arp, Joan Mir6, André Masson, Yves Tanguy. O movimento
prolongar-se-ia no tempo e no espaco e seriam varios os artistas a juntarem-se aqueles, Paul Delvaux,
Roberto Matta, Wilfredo Lam, Oscar Dominguez, Wolfgang Paalen, Victor Braumer e outros, num
movimento de carater cosmopolita. Segundo Ginga (2001), “foi nas cidades enquanto centros de vasos
intercomunicantes de vida cultural e politica que o surrealismo se manifestou” (p. 40).

A intervencdo surrealista vai acontecendo um pouco por todo o globo e formando grupos
surrealistas ou Exposi¢des Internacionais Surrealistas abrangendo varias artes, desde a poesia, literatura,
escultura, pintura, o cinema e a fotografia de Man Ray. Em 1931, ¢ exibida nos EUA a primeira
exposi¢ao exclusivamente surrealista, onde participam Dali, Chirico, Ernst, Masson, Mird, Picasso e
Man Ray (Cesariny, 1997).

Em 1940, inaugura a Exposicao Internacional Surrealista, no México; em Marselha expéem André
Breton e Tristan Tzara, entre outros, ¢ em Portugal, é inaugurada, na casa Repe, ao Chiado, a exposi¢ao
de Anténio Dacosta, Anténio Pedro e Pamela Boden. De acordo com Marfa Jesus Avila e Perfecto
E.Cuadrado (2001), esta exposi¢ao significou “a irrupg¢ao efetiva do Surrealismo” (p.49), em Portugal.

Como consequéncia da eclosio da II guerra Mundial, em 1939, muitos artistas e intelectuais
Europeus exilam-se nos Estados Unidos, entre eles encontrava-se André Breton, fundador do
movimento surrealista, como referido anteriormente. Apds o final daquele conflito mundial, André
Breton regressa a Europa determinado em reabilitar o surrealismo no continente onde o tinha iniciado.
Em 1947, inaugura em Paris a exposicao Le Swurrealisme en 1947. Este acontecimento tera grande
influéncia no surrealismo em Portugal, que tinha iniciado este caminho no periodo imediatamente a

seguir ao fim da guerra, como observaremos no ponto 1.4.2.2.

1.2 Contexto socio-cultural do pais nas décadas de 30 e 40 do século XX - Anténio Ferro

Apbs quatro anos, o Ministro das Finangas Oliveira Salazar, chega ao Poder, em 1932. Um ano
depois, pos em pratica o Estado Novo. Segundo Ginga (2001), os objectivos estavam tracados, e,
“implicavam uma via autoritaria, anti-parlamentar, nacionalista e, em alguns aspectos, totalitaria” (p.
44), e viriam a concretizar-se através do poder personificado pelo chefe do Estado. Para tal, instituiu a
censura prévia, proibindo a liberdade de expressio e “desenvolvendo numa atitude cloaca, o medo e
desconfianga, a corrup¢ao e o nimero de prisioneiros politicos” (Ginga, 2001, p. 45). Portugal iniciava,
deste modo, um longo periodo de ditadura que apenas teve o seu epilogo na revolucao de 25 de abril de
1974.

Sob a diregao de Anténio Ferro, em 1933, Salazar criou o organismo que ira regular toda a
programacao cultural oficial do regime, o Secretariado de Propaganda Nacional (SPN), cujo objetivo
era, conforme Ramos do O (1999), que “conseguisse penetrar os varios espacos de producio cultural,
perspectivando-os em consonancia com as suas proprias exigéncias” p.44). O SPN tornou-se, assim, no

rincipal veiculo da propaganda do regime, que vai ser “o espaco por exceléncia da mise en scéene da
incipal veiculo da pr da d ime, iser “ co por exceléncia d d
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politica e da ideologia do regime” (Rosas, 2001, p. 1043). No entanto, segundo o SPN ndo se limita a
propaganda das politicas do “Governo estadonovista” (Ramos do 0, 1999, p-40). Cria politicamente,
por exemplo, a Mocidade Portuguesa que tera sido a sucessora da Acgao Escolar de Vanguarda
proposta por Anténio Ferro, em 1934, a Salazar (Portela, 1982, p. 32). Ao Secretariado de Propaganda
Nacional (SPN) sucedeu, em 1945, o Secretariado Nacional de Informacio (SNI). Por este facto,
utilizaremos ao longo deste trabalho a designacio SPN/SNI sempre que nos referirmos a a¢des do
Secretariado de Propaganda Nacional.

Anténio Ferro vem do orfismo’, do modernismo dos anos vinte, do futurismo de Marinetti, vem
também “da admiragdo pelo fascismo. Admiragdao que resulta, em larga medida, daquilo que era, para
cle, a interpenetragdo entre modernidade e fascismo” (Portela, 1982, p.32). Foi com esta mentalidade
que Ferro propos a Salazar a «Politica do Espirito», criando um programa cultural que acentuava as
tradi¢oes populares naquilo que elas tinham de mais empirico e ligado a nacionalidade. Esta politica
procurava associar uma estética moderna aos valores tradicionais portugueses. Para concretizar o seu
programa cultural, segundo Ginga (2001), Anténio Ferro vai procurar “a nova geracao de artistas que,
inicialmente, numa vertente modernista se apresentava em oposi¢ao ao tradicional naturalismo
académico” (p.44).

Eram os artistas plasticos da «segunda geragao» que vao colocar “o seu cabedal de conhecimentos
a0 servico (...) da explicitacio constante das ideias criadas pelos politicos” (Ramos do O, 1999, p. 30).
No entanto, segundo Tavares (2006), a nomeacio de Anténio Ferro para diretor do SPN/SNI, “vem
responder a solicitacbes do meio artistico, dirigidas ao Estado (...) pela Comissao de defesa dos interesses dos
artistas” (p. 91), constituida na Sociedade de Belas Artes em 1931. Porquanto aos artistas restava-lhes
apenas a colaboracio com o SPN/SNI, “ou uma independéncia vaga e mal compensada” (Franga, s/d,
p-40) atendendo a “auséncia de encomendas de vulto, de exposi¢oes, de mercado de arte, da esperada
reestruturacao do ensino artistico oficial e da Academia de Belas-Artes criada em 1836, e a inexisténcia
de quaisquer tipos de incentivos, por parte das entidades oficiais”, afirma Tavares (2006, p.91). No
entanto, “foi globalmente positiva, esta alianca consentida entre a arte e o Poder, considerando os
dramaticos constrangimentos da pratica artistica moderna desde o inicio do século” (H. da Silva, 1995,
p- 390).

Entretanto, o or¢amento de Estado de 1932/33 tinha ja aumentado a verba destinada a cultura.
Deste modo, destinava-se uma verba para decoragao de edificios publicos, aumentavam os apoios a
educacido artistica ¢ a0 Museu Nacional de Arte Contemporanea, criaram-se bolsas de estudo no
estrangeiro e reestruturava-se a Academia Nacional de Belas Artes (Franga, 2009a, p.140).

Oliveira Salazar tinha chamado Anténio Ferro para “que este executasse uma politica de reforma
do gosto, compativel com as exigéncias nacionalistas do Estado Novo, (...) o regime, necessitava de

uma arte a contento”, afirma Tavares (2000, p.92). Tavares, afirma também que o que Anténio Ferro

3 Uma breve biografia de Antdnio Ferro encontra-se no Anexo XXX.



propoe a Salazar “é a politica do espirito, que viria implementar no SPN/SNI, a qual consistiria entre
outros aspectos, na promocio dos novos/independentes através da sua participacdo na decoracio dos
pavilhGes de exposicoes, nos saldes do SPN/SNI e na respectiva atribui¢ao de prémios” (p.84). Assim,

Ramos do O (1999) refere:

O campo cultural comecara a ser reorganizado para materializar de forma absolutamente licita, uma
doutrinagdo sistematica e tentacular sobre a sociedade civil. Ficava, portanto estabelecido que as artes e
letras, as técnicas e ciéncias deveriam tornar-se elementos e factores do regime, enquanto, (...) insistiria

em programas onde se deviam apenas valorizar dados simples e acessiveis as massas. (p. 30)
Tavares (20006), também afirma:

Arte, a literatura e ciéncia eram a grande fachada duma nacionalidade, vista do exterior (...). Era
igualmente através desta propaganda cultural que se forjava uma imagem para a Nac¢lo, conceito
fundamental do discurso de Salazar, da sua politica corporativista e ditatorial, que progressivamente ia

isolando Portugal do resto da Europa. (p.92)

Para concretizacio desse plano, segundo Ramos do O (1999), “S6 duas atitudes pareciam (...)

possiveis — a submissao concordante ou a luta ilicita” (p.33). Ramos do O assevera,

o salazarismo atingiu o campo cultural de duas maneiras (...) Por um lado exercia um poder de influéncia,
condicionando as condutas em nome de crengas comuns (...) por outro um poder de injuncio, servindo-

se privilegiadamente da punicio ou da constante ameaca dela. (p.39)

Em marco de 1935, inaugura a I Exposicao de Arte Moderna, na SNBA. Esta iniciativa do
SPN/SNI, ou seja, de Anténio Ferro prolongar-se-ia até 1951, apenas interrompida em 1937, devido a
patticipacio de muitos artistas que expunham no SPN/SNI se encontrarem envolvidos na Exposigio
Internacional de Paris (Tavares, 2000).

O incremento da arte moderna era a aposta principal de Anténio Ferro, para o que contava com
a experiéncia adquirida durante o tempo em que foi editor da Revista Orphen (Tavares, 2006). Com o
objetivo de estimular a criagdo artistica nacional foram criados prémios de artes plasticas, nas diferentes
areas, para serem atribuidos nestas exposicdes. Porém, ainda segundo Tavares, essa politica de
atribuicao de prémios do SPN/SNI “estava vocacionada preferencialmente para a promoc¢io dos
artistas da 2* geracao, dentro dos moldes de um bom gosto, de uma certa pintura decorativa” (p. 97). O
objetivo seria preservar os valores oitocentistas e distinguir apenas aqueles artistas modernos que eram
consensuais para a época. Os prémios criados foram os seguintes: Columbano e Sounsa Cardoso em pintura,

desde 1935; Mestre Manunel Pereira em escultura, desde 1940; Domingos Sequeira e Tagarro em aguarela e
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desenho, desde 1945; Sebastiao de Almeida em ceramica, desde 1949. Foram também criados prémios
para atribuir aos artistas do norte: Antinio Carneiro e Armando Basto para pintores, desde 1954 e Henrigue
Pousao, desde 1947; para escultores Teixeira Lopes, em 1947; também para pintores, o prémio Margues de
Oliveira, em 1949 e aos desenhadores e aguarelistas estrangeiros foi atribuido o prémio Francisco de
Holanda, desde 1946.

Também como forma de incentivo aos artistas foram criados os prémios: S7/va Porto, dedicado a
pintura; Soares dos Reis, dedicado a escultura, ambos a partir de 1940, e Rogune Gameiro, para aguarela,
desde 1942. Estes prémios eram atribuidos, anualmente, na SNBA no Salio da Primavera e no Salio de
Inverno. Tinham como patrocinadores o Instituto de Alta Cultura, o SPN/SNI e pela SNBA, para a
pintura a éleo, e o SPN/SNI, para a escultura, para a aguarela e para o desenho. O prémio era atribuido
a melhor obra (pintura, escultura, aguarela...) exposta e nao a obra do artista (Tavares, 2000).

Esta politica cultural conduzida por Anténio Ferro também cobria a arte popular, a literatura, o
teatro, o bailado, o folclore e concretizava a realizacao dos respetivos saloes, embora com duragao mais
curta do que os saldes de Arte Moderna (Tavares, 20006). Franga (1960), assinala que a critica a estas
exposicoes referia a alternancia entre “o academismo de fundos escuros com o de fundos claros”
(p-144), numa alusdo aos artistas modernos que expunham simultaneamente nos saldes de Arze Moderna
e na SNBA, e que pintavam de acordo com ‘a norma’, para as exposicoes do SPN/SNIL.

Portugal entra nos anos quarenta com a inauguracao da Exposicao do Mundo Portugués a 23 de
Junho de 1940 com o propésito de celebrar os centenarios da Fundagao da Nacionalidade (1140) e da
Restauragao da Independéncia (1640). Segundo L. Santos e H. da Silva (2018), foi onde “Salazar se
celebrava a si proptio e ao regime imposto em 1933” (p.13). Franca (s/d), refere também que neste
evento fol exposto o “balanco da nacionalidade, apoteose e auto-retrato do regime, (...) a exacta
conclusao da «politica do espirito» (p.38) que Antonio Ferro lhe tinha incutido. A mostra realizou-se em
Belém, tendo como cenario o Mosteiro dos Jerénimos e o rio Tejo. Fizeram parte da exposi¢ao os
artistas modernistas que desde meados dos anos dez dominavam com o seu academismo a vida artistica
portuguesa, tendo sido ignoradas as velhas geracdes herdeiras do naturalismo (Avila & Cuadrado,
2001).

Mas se a Exposigao do Mundo Portugnés foi o auge da arte do regime de Salazar, foi também o inicio
do seu declinio, “um ponto de chegada e nao de partida,” afirma Franca (20092, p.157). Franca (s/d)
afirma ainda, que “Ela (...) marcou o apogeu da arte que ele propusera a nagao” (p.38). Também Ginga
(2001) assevera que esta exposi¢ao foi também “a ‘prova dos nove’, pois nem tudo o que parecia era”
(p-51). Em 1995, H. da Silva defendeu que “O modernismo af cristalizava plastica e ideologicamente,
dominando a encomenda e provocando uma ultima e serodia reac¢do dos sectores conservadores da
SNBA”(p.393).

A Exposicao era constituida por varios pavilhoes que ocupavam uma vasta area da zona acima

mencionada. Ginga (2001), refere que a Exposi¢ao funcionava como
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mostra informativa de cariz pedagdgico, de valorizagdo de um passado heroico e imperial, transmitindo
valores atemporais que promoviam o sentimento de orgulho patrio e de credo nacional. Redimensionava-
se a historia e os seus protagonistas numa linha que, saindo do passado, desembocava no presente,

incluindo-o. (p.51)

Porém, foi na Exposigao do Mundo Portugnés, no Pavilhao do Brasil, o tnico pavilhdo estrangeiro
presente na mostra, que se expunha pela primeira vez em Portugal a pintura Café (1935), do artista
brasileiro Candido Portinari. Este quadro tera tido grande importancia para os artistas portugueses.
Segundo Ribeiro (2005), essa importancia surge “ndo s6 pela linguagem diferente e pelo seu
enquadramento tematico numa perspetiva social” (p.18), mas também “pela avidez, pela necessidade de
contacto com o mundo que sentiam que procuravam” (Ribeiro, 2005, p.18). E de assinalar que Café nio
era um quadro completamente desconhecido dos artistas e intelectuais portugueses. A sua reprodu¢ao
tinha surgido no jornal O Diabo, em 1935. Todavia, foi o primeiro contacto presencial que artistas,
intelectuais e escritores portugueses tiveram com uma obra neo-realista. Era uma pintura de caracter
profundamente social com a tela a representar a dificuldade e o esfor¢o do trabalho operario e agricola,
facto que nao deixou os seus observadores indiferentes. Mais tarde, este quadro vira a ser uma das
referéncias estéticas para os neo-realistas, como veremos.

A escolha dos artistas plasticos, em 1939, que iriam participar nesta Exposi¢ao, foi motivo de
variadas criticas dirigidas a Anténio Ferro pela forma como conduziu a sua politica cultural, de acordo

com Ginga (2001),

Os académicos, preteridos em favor dos modernistas quanto aos trabalhos artisticos, tendo como porta-
voz o coronel Ressano Garcia (1883-1947), presidente da SNBA, langaram-se numa batalha contra a
opg¢do de uma mostra oficial de arte que consideravam produto de judeus e comunistas. Contudo, aos
modernistas escolhidos era-lhes exigido um ‘equilibrio’ e apenas aceite a criagdo que ‘procurava

instintivamente a ordem (...) um paradoxismo que ao apostar nas novas gera¢oes, logo as limitava. (p.51)

Ainda decorria a Exposicao do Mundo Portugnés quando um grupo de artistas inaugura uma
exposicao na Casa Repe, ao Chiado. Segundo H. da Silva (1995), esta “era uma manifestacao
intencional de distanciamento, e uma critica implicita ao envolvimento de todos os modernistas na
glorificagao do regime” (p.393), porém, niao se tratava ainda de uma rutura, uma vez que Nos anos
seguintes o acontecimento artistico continuava a set as exposicoes de Arte Moderna do SPN/SNI (H. da
Silva, 1995). A primeira manifestacao de desagrado viria a acontecer em 1943, quando alguns artistas do
Porto e do Norte do pais, sobretudo da Escola de Belas Artes do Porto, realizaram, como forma de

protesto, uma Exposicao Independente que viria a ser considerada a primeira de uma série de exposi¢oes
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independentes que viriam a assumir um papel de grande importancia no panorama artistico portugues.
Viriam a realizar-se até 1950, com nove apresentacOes publicas. Expuseram, pela primeira vez, os
pintores Julio Resende, Fernando Lanhas e Nadir Afonso e o escultor Arlindo Rocha, e ainda os
pintores Anténio Lino, Anibal Alcino, Anténio Sampaio, Amandio Silva e Altino Maia

A II Exposicao Independente realizou-se em fevereiro do ano seguinte, no Ateneu Comercial do
Porto e surgem nomes como Fernando Lanhas, Rui Pimentel (Arco) e Victor Palla. Embora o Grupo
continue a designar-se Grupo de Estudantes de Belas Artes nota-se evolugdo, pela qualidade do
catalogo. A III Exposicio Independente inaugura em dezembro de 1944, no Salio do Coliseu do Porto,
onde expdem, além dos estudantes da Escola de Belas Artes também os professores Joaquim Lopes e
Dérdio Gomes, e ainda Abel Salazar, Carlos Carneiro, Guilherme Camarinha e o escultor Anténio de
Azevedo (Guedes, 1985). Também expos, pela primeira vez, Julio Pomar, na seccio de gravura e
desenho. Tinha passado a frequentar a escola do Porto pelos motivos que abordaremos.

No fim de dezembro de 1944 e inicio de janeiro de 1945, a III Exposigao Independente é apresentada
em Coimbra, no Salio do Primeiro de Janeiro. No catdlogo surge um texto, atribuido
fundamentalmente a Fernando Lanhas (Guedes, 1985), que declara ser este certame uma “porta aberta
para todas as correntes, tribuna acessivel as variadissimas tendéncias plasticas, alheia a compromissos
estéticos” (Catalogo Exposi¢ao Independente, 1944). Ainda nesse ano inauguram mais duas exposi¢oes
independentes, em Leiria e em Lisboa. Fernando Lanhas apresenta, nas duas mostras, o quadro a dleo,
Violino, totalmente abstrato, realizado no final de 1944. Julio Pomar e Rui Pimentel introduzem nas
Exposigies Independentes a pintura de intencao social (Guedes, 1985).

A situacao de confronto mais direto ocorreu em 1946, quando um grupo de artistas organizou na
SNBA a Exposigao Geral de Artes Plisticas, que abrangia artistas de diferentes geracdes e de variadas
opgoes estéticas. Na organizacao destas exposi¢oes estava a Subcomissao dos Artistas Plasticos da
Comissao de Escritores, Jornalistas e Artistas Democraticos (CEJAD) do Movimento de Unidade
Democratica (MUD), criado a 8 de outubro de 1945, com liga¢oes ao Partido Comunista Portugués.
Dionisio (1975), no artigo intitulado “Para a histéria da resisténcia portuguesa” refere, que das

Exposigoes Gerais de Artes Plisticas (EGAP)

partiram novas iniciativas que continuaram a aproximar a arte dum publico cada vez mais vasto. (...)
Suscitaram palestras, polémicas, artigos que mais e mais denunciavam a ac¢do obscurantista do fascismo e
incitavam a luta contra ele. (...) Constituiram (...) um aspecto particularmente significativo da resisténcia

portuguesa ao regime vigente. (Diario de Noticias, 5 de Marco de 1975)

A vitéria dos Aliados, em 1945, tinha ditado o fim da II Guerra Mundial. Em Portugal iniciou-se
um perfodo de grande contestacdo ao regime de Salazar, com manifestagdes e greves que reclamavam

liberdades democraticas e a libertagdo dos presos politicos. Foi criado o Movimento de Unidade
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Democratica (MUD) e exigia-se também a realizacdo de elei¢Oes livres e democraticas. Esta contestacao
¢ levada a cabo por artistas, intelectuais e oposicionistas ao regime vigente, tendo como consequéncia
perseguicoes, aumento da repressio e a intensificacdo da censura, cujos servi¢os tinham sido integrados
no SNI em 1944 (Ginga, 2001).

A primeira metade da década de 1940 continua marcada por grande atividade literaria. A edi¢ao
do Novo Cancioneiro, entre 1941 e 1944, destaca uma poética neo-realista conquistando a atencdo de
muitos jovens, pela sua dimensio coletiva (Ginga, 2001). No mesmo periodo, nas artes plasticas,
difundem-se as pinturas dos muralistas mexicanos Orozco, Siqueiros e Diego de Rivera. A tela Café de
Candido Portinari que como observamos tinha sido exposta pela primeira vez em Portugal na
Exposi¢ao do Mundo Portugués, em 1940, é a partir de agora a referéncia fundamental no campo das
artes plasticas, para a geragao de pintores em emergéncia. Votaremos a este assunto.

A partir de 1947, a policia politica do Estado Novo, desenvolve perseguicdes ao MUD e aos
colaboradores das Exposigies Gerais de Artes Pldsticas. O culminar das agdes politicas contra o regime
aconteceu em 1949, com a candidatura do general Norton de Matos as eleicbes para presidente da
republica. Porém, a medida que se intensificavam as agdes contra o regime, este intensificava também a
sua a¢ao politica de repressao e a censura contra os contestatirios. No campo das artes plasticas, um
grupo de artistas, unindo-se a contestagao politica ao regime, inicia uma agao de intervengdo e dentuncia
politica, neste dominio (Avila & Cuadrado, 2001). Estes anos de intervenc¢io e dentncia politica levados
a cabo pelos artistas plasticos e as varias dinamicas que os mesmos vinham desenvolvendo desde o
inicio dos anos 40, originaram na arte portuguesa trés movimentos artisticos muito importantes: o Neo-
realismo, o Surrealismo e o Abstracionismo Geométrico (Gongalves, 1991).

O inicio das Exposicies Gerais de Artes Plisticas, em 1946, como assinalamos, teve como
consequéncia o abandono dos saldes do SPN/SNI pelos artistas que ndo se identificavam com aqueles
principios. Sobre este assunto Tavares, (2000) assinala, “Na realidade os neo-realistas, os surrealistas e
os abstratos nao se integravam nos parametros dum equilibrado modernismo como pretendia Anténio
Ferro” (p.114), desde a criagio do SPN, em 1933. O desgaste provocado em Anténio Ferro pelas
manifestagoes, pela luta dos artistas e pelo abandono daqueles que ele tinha apoiado durante tantos
anos, levaram 2 sua demissio em 1949.

Neste momento afirmava-se o surrealismo em Portugal, pela mao de Anténio Pedro, com a
realizacdo da exposicao do Grupo Surrealista de Lisboa. O Grupo era constituido por alguns dos
protagonistas da aventura surrealista que integraram, de forma determinada, a luta por uma rutura
cultural e mental, desde 1945. Devido a agitacido politica e social que entdo se vivia no Pais e a
consequente intensifica¢ao da censura, para alguns companheiros dessa aventura esta seria uma viagem
sem regresso (Ginga, 2001).

O Grupo Surrealista de Lisboa, realizou apenas uma exposicao, depressa se separou em duas facoes

irreconciliaveis: uma sob a influéncia de Antoénio Pedro e a outra, Os Swurrealistas, unida a Mario
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Cesariny. Em 1952, realizou-se a exposi¢io de Fernando Lemos, Fernando de Azevedo e Marcelino
Vespeira, na Casa Jalco, ao Chiado, em Lisboa. Este acontecimento marcou a atividade do grupo que
tinha tido origem na agao de Anténio Pedro, na década anterior. Esta exposi¢do nao significou um
relangamento do grupo, porém, segundo H. da Silva (1995), em termos sociolégicos, significou “uma
afirmacao de sentido provocatoério capaz de despertar o publico perante as actividades de vanguarda”

(p.595).

Ao longo dos anos cinquenta o movimento neo-realista diluiu-se nas artes plasticas. Como afirma

H. da Silva (1995),

As dificuldades em adequar as realidades plasticas modernas as inten¢des politicas e sociais da pintura,
conduz os valores de sintese para o dominio do decorativismo composicional e cromatico e os valores

tematicos para a ilustragio e o documentalismo. (p.598)

A fundagdo da Cooperativa de Gravadores Portugueses — Gravura, em 1956, em Lisboa, que
nasceu do espirito das EGAP, de acordo com contribui para a continuidade de difusao dos modelos
neo-realistas — enquanto os artistas do seu nucleo foram enveredando por novas correntes nas décadas

seguintes - mas também para a divulgagao da arte moderna (Tavares, 2000).

1.3 As Exposigoes Gerais de Artes Plasticas na Sociedade Nacional de Belas Artes

Em 1946 iniciaram-se em Lisboa, na Sociedade Nacional de Belas Artes, as Exposigoes Gerais de
Artes Plisticas. Sutgitam em oposicao aos Saldes de Arte Moderna do SPN/SNI, inaugurados em 1935, e a
“Politica do Espirito” da qual Anténio Ferro era o seu arauto. Estas exposi¢cOes apresentavam grande
variedade de tendéncias artisticas, embora o neo-realismo fosse a tendéncia dominante.

A pintura, a expressao artistica que teve maior expressao no neo-realismo, era uma pintura de
intervencao politica (Franga, 2009a). Encerrava na base as ideias Zhdanovistas que desde ha muito
tempo vinham sendo divulgadas através da literatura (Gongalves, 1991).

A situagao politica e ideoldgica internacional, do fim da II Guerra, em 1945, conduziu os novos
artistas de vanguarda a adotarem o neo-realismo como forma de se manifestarem. E através desta nova
linguagem artistica que os artistas passam a denunciar as situagdes de opressao das classes operarias e o
trabalho desumano a que estes estavam obrigados, principalmente os trabalhadores agricolas. H. da
Silva (2009) afirma que as Exposigies Gerais de Artes Pldsticas “nao visavam afirmar novas estéticas nem
sequer a modernidade, antes reunir um leque muito alargado de artistas e movimentos em 0posi¢io ao
regime e aos saldes de Arte Moderna” (p.18).

A adesao dos artistas plasticos a esta linguagem artistica foi precedida de grande produgio tedrica

e divulgacdo das ideias neo-realistas de muitos dos que as viriam a integrar. A pagina Arze, da
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responsabilidade de Julio Pomar, no jornal .4 Tarde, foi um dos centros difusores dessas ideias.
A Exposigao Geral de Artes Plisticas inaugurou na SNBA a 3 de julho de 1946. O Catalogo da 1

Exposicao Geral de Artes Plasticas, (1946) anunciava os seus pressupostos do modo seguinte:

as artes voltaram a aproximar-se, a perder alguma coisa do seu exclusivismo, a viver de certo modo em
funcdo umas das outras, como expressdes diferentes mas solidarias dum Homem que tem estado
separado, incompleto, despedagado e busca agora ansiosamente o caminho da sua integracdo. Como que

se descobre de novo o valor da cooperagio e da unidade.

A exposi¢ao foi largamente assinalada na imprensa, onde variados artigos sublinharam a sua
importancia. Na revista Mundo Literdrio, de 20 de julho de 1946, Adolfo Casais Monteiro reflete sobre
“os frutos” desta iniciativa e afirma que “... ndo estamos num momento «parado» o0s artistas
procuram” (p.1). De seguida, Monteiro, ainda declara que “a exposi¢ao esta muito longe de apresentar
uma divisdo entre mestres e discipulos, entre os que descobriram um caminho e os que se limitam a
segui-los”. E prossegue: “Esta exposicio que vai desde Falcao Trigoso a Candido da Costa Pinto e a
Pomar (...) é, de facto, um conjunto” (p.1). Porém, Dacosta 1946), num artigo do Didrio Popular de 4 de
julho do mesmo ano, critica a exposi¢ao afirmando: “ha vizinhangas inconciliaveis e algumas coisas
existem e outras sao absolutamente indteis” (pp. 3 ¢ 4).

A adesao dos artistas a participarem na exposi¢ao foi grande e foi igualmente elevada a adesao do
publico para a visitarem. Esta exposi¢dao cortou com as praticas anteriores da SNBA que pela primeira
vez reunia, na mesma mostra, pintura, escultura, arquitetura, desenho, aguarela, publicidade e fotografia,
e pela primeira vez também nao havia jaris nem atribui¢ao de prémios. Ainda se agregavam naturalistas
e modernistas. Deste modo, este espago conservador e mofento (Ginga, 2001) que até entdo tinha
acolhido os saldes do SPN/SNI passava, a partir desse ano, de acordo com Ginga, a ser “terreno de
liberdade artistica” (p.80). Para esta circunstancia contribuiu a elei¢do, no ano anterior, da nova direc¢ao
da SNBA, cujo presidente passou a ser o pintor Armando Lucena, que, segundo Tavares (2000), seria
“mais tolerante relativamente aos valores modernos” (p.30).

As EGAP prolongaram-se anualmente até 1956, com exce¢ao de 1952, ano em que a Sociedade se
encontrava encerrada por razdes politicas. Tavares (2000) afirma que estas exposi¢cdes “procuravam
exibir como vector principal uma renovagao do sentido da unidade e da cooperagao, que na pratica se
manifestava através da participacdo de artistas de variadas tendéncias, a par de diversos ramos
artisticos” (p.132). Acerca da variedade de tendéncias neste primeiro certame destas exposi¢oes, Franca
(1982), num artigo intitulado Exposzgoes Gerais de Artes Plisticas, profere que se encontravam a expor lado
a lado, “Artistas académicos e também modernistas (...), jovens que surgiam em franca antipatia ao
regime, arquitectos de empenho social (...)“ (p.83).

Tavares (2006) destaca a participacao dos seguintes pintores ao longo das diferentes edi¢bes das
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EGAP:

Abel Salazar, Anténio Pedro, Avelino Cunhal, Conceigao Silva, Anténio Saude, Arlindo Vicente, Augusto
Gomes, Cipriano Dourado, Falcio Trigoso, Fernando de Azevedo, Frederico George, Hogan, Julio, Jalio
Santos, Lima de Freitas, Manuel Filipe, Moniz Pereira, Ribeiro de Pavia, Rogério Ribeiro, Marcelino
Vespeira, Maria Alice Jorge, Matria Clementina Carneiro de Moura, Mario Dionisio, Roberto Nobre,

Roberto Aratjo. (p.132)

De entre estes artistas destacamos a participacio de Anténio Pedro, Fernando de Azevedo,
Moniz Pereira e Marcelino Vespeira, por terem fundado, juntamente com outros artistas, o Grupo
Surrealista de Lisboa, que viria a formar-se logo de seguida em oposicido a este certame. Destacamos
também a participagdo do pintor, tardo-naturalista, Falcao Trigoso, que viria a participar em todas as
edi¢oes das EGAP. Foi diretor da Escola Industrial de Anténio Arroio (Arte Aplicada) (EIAA) durante
o periodo que abordamos neste estudo e que aprofundaremos no ponto 2.6.

A II Exposigao Geral de Artes Plasticas é dedicada ao cartaz da campanha contra o analfabetismo e
realizou-se em maio de 1947 (Tavares, 20006). A partir desse ano, o certame passou a realizar-se nesse
més. No prélogo do catalogo da II Exposigao Geral de Artes Plasticas (1947), a Exposicao é apresentada do

modo seguinte:

A 2* Exposicio Geral de Artes Plisticas, mantendo-se fiel ao espirito que levou a realizagdo da primeira,
continua a ser a exposicio dos artistas portugueses, a exposicao realizada pelos préprios artistas, com o
seu esfor¢o, com os seus proprios sactificios, sem outra finalidade que nio seja a de lutar pela unidade
(...) |e] saude da Arte. (...) Nestas intencdes ndo deve esquecer-se que esta presente um vivo desejo de
aproximar a arte do povo. De trazer ao povo, que, por mais indirectamente, estd sempre presente no
trabalho dos artistas, o resultado dum ano de trabalho; de trazer ao povo (...) as varias linguagens das
artes plasticas, lado a lado, para que ele aprecie e lhes descubra as mutuas relagdes; de trazer ao povo uma

mensagem de amizade e solidariedade. (prologo)

Segundo Gongalves (2013), a I EGAP, “Apresentava dois movimentos de vanguarda subversiva:
o neo-realismo, ¢ o surrealismo” (p.22). O primeiro estava representado pelo quadro O Alwogo do Trolha,
de Julio Pomar, e o segundo pelo quadro Rapto na Paisagen Povoada, de Anténio Pedro, afirma. Também

Tavares (2000) afirma:

... manifestamente o neo-realismo ainda estava préximo do universo mexicano, enquanto o modernismo
e o abstraccionismo geométrico estavam lado a lado, pintores ji conhecidos do publico, como Abel

Salazar, Dordio Gomes, Joaquim Lopes e Augusto Gomes. (p.131)
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O Didrio de Noticias do dia 4 de julho de 1947 referia-se a exposi¢do da seguinte forma:

Tudo o que a vida tem de real, de cruciante beleza ali estd representado (...) ali, os homens, as coisas e a
vida atingem altos simbolismos, expressoes tragicas que creditam definitivamente o valor global dos
nossos artistas, a sua capacidade criadora, a sua nitida e eterna visdo das angustias do nosso tempo, onde
nio cabem apenas, os retratos caros das mulheres caras e bonitas — mas a pobreza franciscana, a dor dos

fracos e dos vencidos, antes até de encetarem a luta pela vida.

Segundo H. da Silva (1995), a I EGAP “foi o auge do movimento neo-realista” (p.397). Durante
o certame realizou-se uma homenagem poéstuma a Abel Salazar (1889-1946), médico, professor, pintor
e “fervoroso antifascista, expulso do ensino em 1935” (Dionisio, 1975), que tinha falecido em 1946. No
seu obituario, o jornal Reprblica (1946) escreveu que havia em todos os seus trabalhos uma tocante
humanidade e uma vigorosa compreensao do drama dos humildes (Republica, 29 de dezembro de
1946). Em 1940, realizou-se uma exposi¢ao retrospetiva da sua obra, na SNBA. Nessa exposi¢do, o
artista foi considerado um percursor do neo-realismo (H. da Silva, 1995, p.397) ou um neo-realista
antes do seu tempo (Tavares, 2000, p.135). Azevedo (1947), um dos artistas participantes na II EGAP,
escreveu, na ocasiao, no Horizonte — Jornal das Artes, por que considerava ser adequado a inclusao das

obras de Abel Salazar no neo-realismo:

(...) Abel Salazar pode considerar-se como um percursor do neo-realismo entre nés ...levando em conta
(...) a parte da obra, justamente aquela que reflete melhor (...) a sua grande figura de humanista, e que ao

mesmo tempo o projetou para fora de um amadorismo. (pp. 11 e 12)

A imprensa divulgou amplamente a abertura da exposicao. O Horizonte - Jornal das Artes dedicou-
lhe varios artigos, de autores diferentes. A critica a exposi¢ao, de uma forma geral, foi positiva, como
pudemos constatar pela leitura de publicagdes da época, como por exemplo, Repriblica (09-05-1947),
Didrio de Lisboa (04-05-1947), Primeiro de Janeiro (07-05-1947), O Século (05-05-1947) e Didrio de Noticias
(10-05-1947). Porém, o caracter “subversivo” das obras expostas motivou a rea¢ao do Dzirio da Manha,
de, 9 de maio de 1947, 61rgao oficial do regime, que num artigo de primeira pagina atribufa a exposicao

um significado politico, como se pode verificar no excerto que passamos a transcrever:

A «Frente Popular» da arte ou a «Unidade» no pessimismo e na desordem manifesta-se numa exposicio na
Sociedade Nacional de Belas Artes em que ligaram verdadeiramente burgueses e pseudo-proletarios e em
que aparecem as botas de elastico (...) e o modernismo de tampa de caixa de améndoas fazendo fundo

aos «evoltados sociais». (Diario da Manha, 09-05-1947)

Esta noticia despertou o interesse imediato das autoridades do regime e levou a uma tomada de
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posi¢ao autoritaria por parte do Governo, que decidiu atuar. Ginga (2001) refere que

na tarde do mesmo dia nove, o préprio ministro do Interior, engenheiro Cancela Abreu, em visita
inesperada ao saldo da exposicdo, durante a hora de almogo, deu ordem de intervencio as forcas policiais

que, de acordo com a sua escolha, apreenderam varias obras. (p.84)

Foram, entdo, retiradas da exposi¢ao doze obras consideradas insurgentes, de onze artistas, entre
elas obras de Avelino Cunhal, Arco (Rui Pimentel), Mario Dionisio, Maria Keil, Nuno Tavares, Julio
Pomar e Manuel Ribeiro Pavia, entre outros.

Inserimos aqui um paréntesis para mencionar que também foi retirada uma aguarela de Arnaldo
Louro de Almeida, entdo ainda aluno da Escola Industrial de Anténio Arroio (Arte Aplicada), foco do
nosso estudo, de cuja diregdo viria a fazer parte mais tarde. Arnaldo Louro de Almeida pertenceu
também a direcao da SNBA entre 1951 e 1959 e expds nas EGAPs de 1946 a 1954. Ficou ainda
conhecido por ser um lutador antifascista.

Na sequéncia da retirada das obras da EGAP, os seus autores foram chamados para serem
interrogados pela policia politica e a proxima edi¢do do certame vai ser marcada pela censura prévia
(Ginga, 2001).

A I EGAP realizou-se logo no ano seguinte. Expdem pela primeira vez, nas disciplinas de
Pintura e Desenho, os artistas Anténio Manuel Ayres, Nuno San Payo, Nikas Skapinakis e Domingos
(Vasconcelos M.) Lopes, assinala o Catalogo (1948) da referida exposicao.

Além das secgdes tradicionais, a exposi¢ao inclufa uma secgao dedicada a colagem com obras dos
surrealistas Alexandre O’Neill e Fernando de Azevedo, co-fundadores do Grupo Surrealista de Lisboa.
Porém, estas obras nao chegaram a ser exibidas, pois viriam a ser retiradas da exposi¢ao pelos seus
autores antes da abertura do evento, pelos motivos que passamos a apresentar.

O significado politico atribuido a II Exposzcao Geral de Artes Plisticas levou a que dois dias antes da
inauguracgao da III Exposicao Geral de Artes Plasticas, em 1948, um tenente da policia politica se deslocasse
a SNBA com o objetivo de retirar da exposi¢dao as obras de caracter revolucionario. Apesar de nao ter
sido retirada nenhuma obra exposta, a atitude autoritaria do governo teve como consequéncia a recusa
de participacao na exposicao dos elementos do Grupo Surrealista de Lisboa, que tinha sido fundado em
outubro do ano anterior (1947). A exposi¢ao estava ja montada quando estes artistas, na véspera da sua
inauguragao, e ja com o catalogo impresso, retiraram as obras da sua autoria ja expostas ¢ a partir desse
momento ndo voltaram a integrar as Exposigies Gerais de Artes Plasticas (Guedes, 1985). Os artistas
insubmissos realizaram uma exposi¢ao com essas obras, logo em janeiro do ano seguinte, no antigo
atelier de Anténio Pedro e Anténio Dacosta, proclamando a sua oposicao a atitude governamental de
censura prévia. Tratou-se da primeira e Gnica exposicao do Grupo Surrealista de Lisboa que abordaremos

neste trabalho.
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A IV EGAP realizou-se em 1949. No catalogo repetem-se os designios que estiveram presentes
na Primeira edi¢do do certame. Porém esta mostra, segundo uma noticia publicada no Didrio de Lisboa
do dia 3 de maio de 1949, nio teve “o «eclat» e o dinamismo das anteriores” (03-05-1949). Integrou
uma nova disciplina: os tapetes da Manufactura de Portalegre. O referido diario assinalava também que
“... No que se chama «artes decorativas» encontramos elementos de gosto. Satisfaz-nos francamente a

13

renovagao da tapegaria...” (03-05-1949). Quanto a pintura, ainda referia: ““... é vasta. Ha de tudo. O
classico, o modernismo e o excéntrico” (03-05-1949).

Foi nesta edi¢do que Querubim Lapa iniciou a sua participagdo nestes certames, o que viria a
verificar-se até a VIII EGAP, em 1954. Também esteve presente pela primeira vez Cipriano Dourado,
entre outros.

Na V EGAP, em 1950, o grupo dos naturalistas mantinha-se fiel. Foram extintas as sec¢oes de
fotografia e de publicidade. As secgdes principais mantiveram-se mais as de artes decorativas, embora
sem lugar para a tapegaria (Tavares, 2000).

Nesta edicdo, é apresentado um nimero de obras superior as edi¢oes anteriores, assinala o
respetivo catalogo (1950). Também a ceramica esta representada com um grande nimero de pegas. L.
Santos (2017) afirma: “algumas delas executadas na Ceramica Bordalense” (p.306). Entre os varios
artistas que expOoem pela primeira vez destacam-se Alice Jorge, Anténio Alfredo, José Juilio, Luis
Ferreira da Silva e Rogério Ribeiro, nas disciplinas de Desenho e Pintura.

Julio Pomar (1950), elabora nas paginas da revista |"ér#ice, uma critica muito positiva a V EGAP,

afirmando:

(...) algo de diferente se estd a passar (...) algo de melhor se projecta na nossa frente (...) trata-se de um
corajoso movimento colectivo de renovacio (...) ndo se trata de um movimento incipiente... mas de uma

tendéncia, ou conjunto de tendéncias que vive a sua prépria vida. (p.310)

Pomar (1950) continua afirmando que esta edicio das EGAP “confirma plenamente que
profundas altera¢Oes se estdo a dar na arte moderna portuguesa, no sentido da renovagao dos seus
valores, por um lado, no da transformagao das suas tendéncias e objectivos, por outro” (p.310). Pomar,
aponta a primeira caracteristica desta transformacao: (a escolha do tema) “o artista é levado a reintegrar
o homem como tema central da arte” (p.311). A segunda é a busca de cada artista por “encontrar o seu
caminho proprio” (p.311).

Logo no ano seguinte ocorreu a VI EGAP, no entanto a VII EGAP teve lugar apenas em 1953,
uma vez que a SNBA se encontrava encerrada, no ano anterior, por motivos politicos, como referimos.
A mostra de 1951, a VI, exibia sec¢des de pintura, escultura, arquitetura, aguarela, guache, gravura e
artes decorativas. A semelhanca de edicbes anteriores, das EGAP, surgiram novos artistas: Joaquim

Rodrigo, que nos anos cinquenta praticava uma pintura abstrata; Anténio Alberto Aurélio que também
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aderiu ao abstracionismo e Bartolomeu Cid dos Santos que viria a ser um dos responsaveis pela
renovagao da gravura, em Portugal (Tavares, 2000).
Freitas (1951), numa critica a Exposigao, na revista 1értice, afirma que “o nivel pictural dos quadros

e esculturas” exibido ¢ “superior em média ao das exposi¢oes anteriores” (p.318). Porém, acrescenta:

(...) varios dos trabalhos expostos se ressentem. .. de terem sido feitos de propédsito para a exposicao, sem

haver atras deles a necessaria continuidade de esfo¢o, de pesquisa e de estudo que garantem a efectividade

do trabalho artistico.” (p.320)

Entretanto, surgiram outros criticos argumentando contra a qualidade das obras que alguns
artistas tinham apresentado na VI EGAP. Os variados entendimentos, dos varios criticos, em relagdo a
qualidade das obras deixavam antecipar, segundo L. Santos (2017), “o inicio do estremar de posi¢coes
nao soé ideoldgicas e estéticas, mas que implicarao também mudancas artisticas no proprio seio da arte
realista e social e consequentemente no panorama artistico portugués” (p.312).

Na VII EGAP verifica-se pela primeira vez uma sec¢ao dedicada a Gravura e também, afirma L.
Santos (2017), “a maior adesao de sempre dos artistas a pluridisciplinaridade” (p.313), tendo ficado,
deste modo, comprovado que um dos objetivos iniciais destas exposi¢Oes estava mais atual que nunca.
(L. Santos).

Ao longo das Gerazs foram surgindo novos artistas, uns ligados ao neo-realismo, como por
exemplo Rogério Ribeiro, outros alheios a essa corrente artistica. A sua dltima edi¢do, a décima,
realizou-se em maio de 1956. Esta exposicao, fornecia dados historicos importantes, estéticos e
sociolégicos e podiam rever-se obras de 1946 (Franga, 2009a, p.247). O prefacio do catalogo, intitulado
“Dez anos de Exposicio Geral de Artes Plasticas»”, apresentava uma retrospetiva das edigcoes
anteriores assinalando a iniciativa conforme Ribeiro (2005), “uma das manifestacGes mais cheias de
vitalidade e promessas no nosso meio tantas vezes desesperadamente asfixiante” (p.20). Ainda assinalou
que, numa boa parte, a histéria do neo-realismo das artes plasticas em Portugal, é a histéria das
Exposigies Gerais de Artes Plasticas (Ribeiro, 2005).

Como afirmamos, as EGAP surgiram como alternativa/oposicao aos Salées do SPN/SNI e
desenvolveram-se num espago recentemente renovado ideologicamente, aberto a todas as disciplinas e
tendéncias artisticas. Nelas coexistiam, de forma cooperante, os mestres e os discipulos, os “novos e os
velhos”, os naturalistas e os modernistas ajustados com a organica do regime politico vigente e, ainda, os
artistas mais jovens, os da «terceira geracao» modernista, cujos ideais eram consentaneos com a
revolucao cultural e social que os agitava desde 1945.

As EGAP foram também a vitrina dos artistas da «terceira geracao», dos que recusaram aceitar a
censura num palco, sem juri e aberto a variadas disciplinas e tendéncias artisticas, os quais tinham

aderido, quase na totalidade, a0 neo-realismo e que colocavam em causa os valores defendidos pelo
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regime politico. Estas exposi¢Oes marcariam o percurso artistico destes jovens artistas e de muitos
outros, pintores, escultores e gravadores, que no futuro viriam a afirmar-se e cuja primeira apresentagao

dos seus trabalhos tinha sido nas Exposicies Gerais de Artes Plasticas (Tavares, 2000).

1.4 O Neo-realismo e o Surrealismo em Portugal

1.4.1 O Neo-realismo

Como exposto anteriormente, o fim da II Guerra Mundial provocou um momento de grande
contestacao politica e social a nivel internacional, ao qual os intelectuais e os artistas em Portugal niao
ficaram indiferentes, provocando um periodo de grande efervescéncia e objegao ao regime de Salazar e
também a crescente convicgao de que seria possivel instaurar um regime democratico no pafs.

Como também mencionado, no seguimento daqueles acontecimentos, no campo das artes
plasticas, um grupo de jovens artistas juntou-se a contestagao politica ao regime e iniciou ag¢des de
intervencao e confronto politico. O visionamento de filmes sobre a Guerra Civil de Espanha, na
embaixada daquele pafs, e o agora maior acesso a informacao do exterior, despertou os artistas para 0s
problemas politicos e sociais, quer no pais quer no estrangeiro. Alguns destes artistas eram
simpatizantes do recém-criado Movimento de Unidade Democratica (MUD), interiorizando ‘“‘uma
inédita necessidade de responsabilidade civica e de participacio cidada” (Avila & Cuadrado, 2001).

Porém, a ocorréncia da preocupagdao social relativamente a arte tinha ja anteriormente sido
“motivo de conversa e polémica, nas reunioes informais” promovidas por alguns destes jovens, no Café
Herminius, em Lisboa, mas também no Caté Majestic, no Porto, que tiveram lugar no inicio dos anos
quarenta, como afirma Tavares (2006), “agregando dentro da mesma motivacao artistas de
sensibilidades diversas” (p.130). Alguns destes artistas em emergéncia tinham comegado a desenvolver
uma linguagem estética nova com temas muito préximos do neo-realismo, acabando por se envolverem
no proprio movimento (Ginga, 2001).

L. Santos (2017), refere que algumas das primeiras experiéncias artistico-culturais, para a

afirmacao de uma arte social,

mais do que iniciativas de um movimento, podem ser consideradas gestos intencionais por parte de
algumas personalidades que, com o tempo, se tornaram basilares no seio do movimento neo-realista;
gestos que sinalizam — e nem sempre concretizam — uma vontade de mudanca no panorama estético-

artistico da segunda metade da década de trinta. (p.147)

Precedentes daqueles ‘outros’ gestos, encontramos a publicacao do romance Gazbéus de Alves
Redol, em 1939, obra onde o neo-realismo teve pela primeira vez expressao literaria, o livro de poesia
de Manuel da Fonseca, Rosa dos 1entos, em 1940, cuja capa foi ilustrada por Manuel Ribeiro de Pavia e

do livro Estezros, de Soeiro Pereira Gomes, publicado em 1941, com ilustra¢oes de Alvaro Cunhal. Ao
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mesmo tempo que os seus autores se demarcavam da geracao presencista, estas publica¢des, iniciaram a
afirmacao do movimento neo-realista no romance (Tavares, 2000).

Na segunda metade dos anos trinta, em Coimbra, tinham sido desenvolvidas significativas
atividades artisticas que passaram sobretudo pela vida académica, por exemplo, a participagio de
Manuel Filipe (1908-2002), em maio de 1934, no 17 Salao Académico, na Sala Brasil da Faculdade de
Letras da Universidade de Coimbra e a exibi¢io de uma série de desenhos de Fernando Namora (1919-
1989), na edi¢do seguinte do mesmo certame. Mais tarde seriam publicadas as cole¢es de poesia e
ficcdo neo-realista, Novo Cancioneiro (De 1941 a 1944) e Novos Prosadores (1943), pela editora Coimbra (L.
Santos, 2017).

Entretanto, em Lisboa, na década de trinta e quarenta, observava-se uma dinamica atividade
literaria em periédicos que passava também pela ilustragido. Os jornais O Diabo e So/ Nascente sao, no
panorama de todos os periddicos deste periodo, aqueles que, conforme L. Santos (2017), “dao mais
atencao as artes na sua componente de visualizacio” (195), e, ainda segundo L. Santos, sobretudo “a
divulgacdo de novas propostas artisticas ligadas a uma arte social e politica” (p. 195). No entanto, foi
em 1939, no semanario O Diabo, que surgiu um inquérito sobre a arte moderna, revelando, através das
respostas dos auscultados, a necessidade de uma arte socialmente util.

A teorizacdo do neo-realismo seria descrita, mais tarde, em .4 Paleta do Mundos, de Mario Dionisio,
ao longo dos anos cinquenta e principio da década de sessenta do século XX. Muito importante para
essa teorizagao, assegura Tavares (20006), foram as palavras de Alvaro Cunhal (1939, citado por Franga,

2009a), que afirmou:

A arte devia «exprimir a realidade viva e humana de uma época» — ou seja, «exprimir actualmente uma
tendéncia historica progressistan. «Moderna na forma» apenas a arte seria «incompleta», porque «formas
novas podem conter um significado velho e retrégrado», enquanto «formas velhas — ainda que

excepcionalmente — podem conter um significado moderno e progressista». (p.239
p p g prog

No campo das artes plasticas, a correspondente plastica a0 movimento neo-realista, na poesia e
na literatura, seria feita pelas pinturas de Julio Pomar apresentadas em Fvora na IX Missio Estética de
Férias em 1945, as suas pinturas murais para o Cinema Batalha do Porto, no mesmo ano, a série de
desenhos da Fase Negra, de Manuel Filipe (1908-2002), realizadas em 1943, expostas em Coimbra
também em 1945 e a Exposigio da Primavera, em 1946, no Porto, no Ateneu Comercial, de artistas
independentes que apresentava Abel Salazar, Guilherme Camarinha e Augusto Gomes (Tavares, 2000).
Esta exposicao, segundo Gongalves (1991), foi “organizada nos moldes das Independentes” (p.45), a
que aludimos em 1.2. Af foram exibidos quadros dos neo-realistas Julio Pomar, Manuel Filipe, Moniz
Pereira, Arco e Jorge de Oliveira. As teses jdanovistas e o realismo socialista a que estas tinham dado

origem, ainda na década anterior, determinaram o quadro de referéncia destes artistas.
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O pintor brasileiro Candido Portinari tornar-se-ia a referéncia estética mais importante destes
pintores e encontrava-se de passagem por Lisboa, em dire¢ao a Paris. A sua passagem por Lisboa fez-se
com grande destaque na imprensa e grande producdo por parte dos criticos. Porém, o artista nao era
desconhecido no meio artistico portugués; o seu quadro Caf¢ tinha estado exposto no pavilhio do
Brasil, na Exposicao do Mundo Portugnés, em 1940 e tinha provocado rea¢ao nos artistas por ser o primeiro
quadro neo-realista a ser exposto em Portugal. O quadro representa os trabalhadores brasileiros nas
plantagoes de café. No entanto, para trazer uma nova realidade a pintura o artista exagera na
representacdo das figuras, amplia e salienta os detalhes com a distor¢ao proposital do mundo visivel.
Deste modo, o foco do quadro sdo as maos e os pés dos trabalhadores, numa alusio as dificuldades do
trabalho. Lehmkuhl e Santos (2018), afirmam que pintor, “Ao eleger o trabalho simbolizado nas figuras
dos trabalhadores como tema pictérico (...) realiza a sua intervencgao social” (p.65). Esta obra era agora
melhor entendida devido as entrevistas que o seu autor concedeu ao pintor Mario Dionisio.

Mas os referentes estéticos, para os pintores portugueses, vinham também dos muralistas
mexicanos, Orosco, Diego de Rivera e Siqueira, do expressionismo alemao de George Grosz e do
cubismo. A nivel nacional, os artistas tinham como antecedente a obra plastica de Abel Salazar,
considerado o primeiro neo-realista portugués, como observamos anteriormente.

Entre junho e outubro, em 1945, Julio Pomar dirige a pagina .4rze, do jornal portuense .4 Tarde. E
através desta publicagao semanal que varios artistas procuraram também vias de reflexdo tedrica e de
difusdo de um programa ideoldgico paralelo a sua atividade artistica. LLogo na segunda edigdo deste
suplemento artistico do jornal A Tarde, J. Pomar apresenta a sua definicao de neo-realismo do seguinte

modo:

(...) como a linguagem, necessiria a0 homem como o pao, a arte visa o estabelecimento de modos
colectivos de sentir e de pensar. (...). Uma arte «enérgica» nio duvida do que afirma. Tudo nela se torna

evidente, puro axioma. (16 de junho de 1945)

J. Pomar (1945), conclui afirmando, “quando a um pintor chamamos realista, colocamo-lo
imediatamente num local determinado das necessidades colectivas: anulagao da camuflagem (organizada
ou na0) da realidade” (16 de junho de 1945)). Deste modo, de acordo com Guedes (1985), “a politica
fazia a sua entrada no mundo da arte” (p.48).

Sio colaboradores de Julio Pomar, entre outros artistas, Mario Cesariny, Victor Palla, Marcelino
Vespeira, Arco®, Fernando José Francisco, José Leonel Martins Rodrigues e Pedro Oom’. Também
estes artistas promoviam a necessidade de uma arte util, que fosse socialmente comprometida e

interveniente seguindo os principios da doutrina neo-realista, “relegando para um plano secundario os

4 Pseuddnimo de Rui Pimentel, formado a partir das duas primeiras silabas das palavras «artista comunista».
5> Importa referir que a excecdo de Victor Palla e Arco, todos eram ex-alunos da Escola Industrial de Anténio Arroio
(Arte Aplicada). 23



aspectos meramente formais ou estilisticos” (Avila & Cuadrado, 2001).

Na pagina Arfe também iam surgindo reprodu¢oes de obras de Siqueiros, Diego de Rivera e
Orozco, que de acordo com Tavares (2006), eram “responsaveis pela reivindicagao dos direitos dos
povos oprimidos” (p.130), de Picasso e Grosz, entre outros artistas, que, segundo Tavares ficavam
“anexados para forjar a linguagem neo-realista” (p.130).

Ainda na pagina Arte, a 4 de agosto de 1945, Marcelino Vespeira publicou a Carta Aberta aos
Pintores Portugueses. . um texto de intervencio estético-politica com caracter de manifesto dos pintores

neo-realistas, do qual apresentamos o excerto seguinte:

(...) Vossos quadros servem hoje somente de ornamento das salas de uns senhores ainda mais
agonizantes. (...) Nossa pintura tem de ser util, servir todos os homens, tratar os seus problemas que ha

tanto tempo gritam por resolucio. (...) Nossa pintura é bem precisa.

No mesmo ano, o artista pintou o quadro a 6leo Apertados pela Fome, inspirado no Eco Pranto
(1937), de Siqueiros, que sera exposto no ano seguinte na I Exposicao Geral de Artes Plisticas que se
realizou na SNBA. Foram sobretudo as Exposicies Gerais de Artes Plisticas que deram visibilidade ao neo-
realismo, o que levou a atuagiao da censura logo na segunda edi¢ao do certame, como referimos em 1.3.
Como consequéncia da contestacio dos artistas, a atuagao da censura agrava-se e diversos atos
censorios foram praticados contra aqueles e as suas obras. Foi o caso da destrui¢do, antes da
inauguracdo, das pinturas murais do interior do Cinema Batalha’, no Porto, pintados por Jilio Pomar e
a consequente prisao do pintor.

Seria na revista Seara Nova, num conjunto de artigos assinados por Ernesto de Sousa, que surgiria
a defesa estética de artistas portugueses no contexto do neo-realismo (Tavares, 2000).

A pintura neo-realista é uma pintura de intervengao, com caracter monumental e mobilizador das
classes trabalhadoras. Comprometida socialmente, esta expressao artistica denunciava a exploragio dos
trabalhadores agricolas e do operariado numa alusao clara as teses jdanovistas.

Em Portugal, as principais personalidades do neo-realismo, na pluralidade das suas praticas
artisticas, trabalharam a partir de raizes culturais, nomeadamente no que se refere a valorizacao da vida
e da cultura do Povo, significando que este movimento teve uma forte marca identitaria. Porquanto, o
imaginario neo-realista, como expoe Tavares (2000), “tendia para representar 0 povo nos arrozais, nos
campos de trigo e milho, ou mesmo nas praias da Nazaré, assim como nas minas, na industria
metaltrgica e nos estaleiros” (p.131). Mas, A. Pomar (2023) afirma, numa entrevista a revista “Ipsilon”,
que os «retratados» “nunca sio os pobres, sio os trabalhadores com dignidade”, asseverando: “é

preciso distinguir neo-realismo de miserabilismo” (2023).

6 Restauradas durante o ano de 2022.
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No neo-realismo nacional, assinala L. Santos (2018),

a semelhanca de outros paises do mundo ocidental, duas vias se interceptavam, uma eminentemente
politica, impulsionada pela acgio dos Partidos Comunistas, vinculada as orienta¢oes da Unido Soviética; e

outra, mais estético-artistica, de visdo cultural e poliforme (p.13),

divulgada por livros e pela imprensa escrita, sobretudo vindos de Franga, mas também de Inglaterra,
Espanha e Italia, assim como da América Latina, muito especialmente, do Brasil, com Candido
Portinari.

Perante um mundo em crise e em rutura com valores civilizacionais humanistas, a centralizacao
da arte como valor politico e transformador nao ¢ apenas um designio desta gera¢ao em Portugal, mas
uma problematica debatida um pouco por todo o mundo ocidental. Portugal segue essas orientagdes
internacionais, primeiro na literatura e na poesia, na década de trinta e depois através da expressio
estético-artistica, como observamos. Contudo, devido ao clima repressivo que vigorava, de acordo com
L. Santos (2017), “sé assumiria (...) estas caracteristicas com o CEJAD (Comissao dos Escritores,
Jornalistas e Artistas Democraticos) e o MUD” criados em outubro de 1945 por Salazar, durante o
breve perfodo em que este abrandou a repressao (p.497).

Segundo Francga (1980), o neo-realismo ¢é entao a promessa da nova geragao de artistas, a «terceira
geragaon» (p.40). A expressio artistica que teve maior expressao neste movimento artistico foi a pintura.
Porém, Franca ainda refere que o balanco da sua producio neste periodo é magro, mas provocou o
movimento que veio romper o “formulario folclérico e cosmopolita” (p.47) do novo academismo na
pintura.

No Verao de 19406, segundo Ginga (2001), acentuaram-se os “tons de reflexdo polémica” (p.82)
que questionavam a fungao social da arte. Segundo J. Pomar (1947), “uma arte do povo, pelo povo e
para o povo” (p.19). E sobre a democratizacio da arte que Jalio Pomar publica o artigo na revista Seara
Nova, com o titulo O Pintor e o Presente (1947).

Sobre esta perspetiva redutora da arte, restringida a uma func¢ao social (Ginga, 2001), alguns
artistas iniciam o caminho numa nova direcao: “A libertagao individual canalizada pela procura e
producdo constante de imagens extraidas do inconsciente e favorecidas pelo automatismo e pelas
técnicas que introduzem o acaso” (Avila & Cuadrado, 2001, p. 63). Estava em marcha a aventura

surrealista.

1.4.2 O Surrealismo em Portugal
1.4.2.1 Preladio
A consolidaciao do surrealismo em Portugal situa-se num momento de crise determinada pelo fim

da IT Guerra Mundial. O movimento nacional marcou uma posi¢ao ideoldgica e estética acertada com o
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seu renascimento na Europa (Franca, 2009b). H. da Silva (2001) refere que “foi uma espécie de
renascimento da provocagio artistica, social e politica” (s/p) que os fututistas tinham levado a cabo, na
Europa, durante a I Grande Guerra.

Os jovens artistas, poetas e escritores portugueses manifestavam-se contra a ordem imposta pela
ditadura e, inclusivamente, contra a ordem do Partido Comunista. O movimento ficou circunscrito a
capital, tendo sido condicionado pelas transformagoes politico-sociais de Salazar (Ginga, 2001).

Apesar de este movimento ser aparentemente breve em Portugal, é ainda no final século XVIII
que podemos encontrar as primeiras manifestagoes do surrealismo nacional. Tal como em Franca, terd
sido na poesia que esta tendéncia artistica se manifestou pela primeira vez, como afirma Cesariny
(2015), nas obras de Camilo Pessanha (1867-1926), “criador de uma poesia fantasticamente objectiva”
(p-261), de Guerra Junqueiro (1850-1923), “numa anti-clerical e anti-monarquica interven¢ao poética”
(p-261), de Gomes Leal (1848-1921), “poeta vagabundo e apaixonado” (p.261), de Raul Brandao (1867-
1930), obra “de contetdo social e expressao colhida nas zonas-magma da psique” (p.261), de Cesario
Verde (1855-1886), “primeiro operario de um realismo poético que avassala ruas e figuras citadinas
transfigurando-as até a Perturbacdo dos sentidos” (p.261) e de Teixeira de Pascoaes (1877-1952), cuja
obra, ainda segundo Cesariny, “pratica a ilumina¢do poética como os alquimistas teriam praticado a
pedra filosofal” (p.261).

Porém, nas artes plasticas nao existia inovag¢ao, pois os pintores continuavam a desenvolver as
suas obras dentro dos valores do naturalismo oitocentista. Eram também estes artistas que, segundo
Tavares (2000), constitufam “o corpo mais sélido e assiduo” (p.60) nas exposi¢des nos saldes da
Sociedade Nacional de Belas Artes. No inicio de 1911 realiza-se, em Lisboa, a Exposigao Livres,
promovida por um grupo de pintores portugueses que regressavam de Paris - Manuel Bentes (1885-
1961), Eduardo Viana (1881-1967), Emmérico Nunes (1888-1968), Alberto Cardoso (1881-1942),
Francisco Smith (1881-1961), Domingos Rebelo (1891-1975) e F. Alvares Cabral (1887-1947). De
acordo com Francga (1983), a arte exibida por estes jovens, “por livre» que se anunciasse” (p.10), nao
era mais inovadora do que a arte praticada pelos naturalistas.

H. da Silva (1995), refere também que esta exposi¢ao “enunciava a fraqueza congénita que seria a
do modernismo, a sua auséncia de vontade de rutura pela ignorancia do que estava em jogo na
comunidade internacional do comeco do século” (p.369). A influéncia direta parisiense e a caticatura
foram as vias de aproximacao de Portugal a um espitito nao académico (Franga, s/d). No ano seguinte,
na I Exposicao dos Humoristas no Grémio Literario, além de outros artistas, expunham José Almada
Negreiros (1893-1970), Jorge Barradas (1894-1971) e Cristiano Cruz (1892-1951). Estes artistas, afirma
H. da Silva (1995), assumiam “com verve o que os separava dos mestres oitocentistas: a simplificacao
da linha, o despojamento da composicao liberta de narratividade, a eficicia das cores claras e

contrastantes, a modernidade da articulagdo da figura com o fundo, esbatendo a sugestao perspéctica”

(p-370).
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O inicio da primeira Guerra Mundial, em 1914, trouxe de regresso ao pais Amadeu de Sousa
Cardoso (1887-1918), Santa-Rita Pintor (1889-1918), Armando Basto (1889-1923), José Pacheco (1885-
1934) e Eduardo Viana (1922-2003). Estes artistas traziam com eles a experiéncia dos anos vividos na

capital francesa. E, H. da Silva (1995), eis que

subitamente o provinciano meio artistico portugués conheceu uma animacio violenta e uma tal energia
que o seu mitico facho permaneceu...como a unica situagdo de contemporaneidade da primeira metade

do século. (p.372)

O aparecimento da revista literaria «Orfeu» em 1915, delineada por Mario de Sa Carneiro (1890-
1916) e Fernando Pessoa (1888-1935), a volta da qual se juntaram Almada Negreiros, Santa Rita Pintor
e outros, iria introduzir, segundo Cesariny (2015), “com violéncia inaudita na vida da cidade” (p.291)
de Lisboa, uma auténtica “revolucio mental” (p.291). Esta revista de teor literario incluia nao sé a
poesia de Mario de Sa Carneiro e Fernando Pessoa, mas também publicava trabalhos de Almada
Negreiros, de teor muito simbolista, e de Santa-Rita, refere H. da Silva (1995), “uma espécie de quatro
hors-textes com desenhos futuristas e longas legendas, uma espécie de poemas non-sense” (389), inspirados
no Manifesto Futurista de Marinetti.

A auséncia de mercado e de critica, a inexisténcia de politicas artisticas estatais definidas nas areas
da educagao, da museologia, da divulgacao e formagao do publico e do apoio aos artistas fizeram com
que o pais chegasse aos anos 20 sob o signo da debilidade cultural. Acresce ainda a circunstancia de
alguns artistas, como, por exemplo, Almada Negreiros ¢ Eduardo Viana, que tinham provocado a
‘agitacdio moderna’ nos anos 10, terem partido para o estrangeiro.

Em 1927, ¢é publicado o primeiro nimero da revista Presena (1927-1940), que, de acordo com H.
Silva, 1995), viria a desempenhar um “importante papel na afirmagdo e divulgagdo da estética
expressionista” (p.389). Sera nesta revista “que encontraremos as primeiras noticias sobre a vertente
plastica do movimento” surrealista (Avila & Cuadrado, 2001). José Régio (1901-1969) e Jodo Gaspar
Simées (1903-1987) sdo dois dos seus autores, mas de acordo com Avila (2001), foi este dltimo que
primeiro se referiu ao Surrealismo, considerando-o uma corrente infantilista que repudia a heranga
cultural (p.7). Mais tarde, Avila, viria a considerar o Surrealismo “o movimento mais individualista por
refletir s6 o que ha de unico na visao que o proprio artista possui do mundo e o mais critico pela
negacao que faz, nao sé da realidade, mas também do estatuto da arte e do artista” (p.7).

No entanto, a primeira exposi¢ao de obras surrealistas, em Portugal, aconteceu em 1931, no salao
de cha Tamariz do Estoril. Tratava-se de uma exposi¢ao coletiva, organizada por trés artistas espanhois
e entre as obras apresentadas encontrava-se um desenho de Dali (Sobral, 1994). Porém, no panorama

artistico portugués, segundo Avila (2001), “nula foi a repercussio desta mostra” (p.8).

7 A expressdo é nossa.
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Na Primavera de 1930, foi inaugurado o I Salio dos Independentes, no salio da Sociedade Nacional
de Belas Artes. Foi organizado por Anténio Pedro (1909-1966) e Diogo de Macedo (1889-1959) e
contou com a participagdo de Anténio Ferro, que viria, mais tarde, a ser o ministro de Salazar
encarregue da sua politica cultural, como vimos. Esta exposicao, assinala H. da Silva (1995), “constitui
importante evento, empenhado na redefinicio dos valores do modernismo” (p.389). Tavares (20006),
refere que o catalogo da exposi¢dao “constituia um elemento aglutinador dos #ovos e de apresentagao das
suas ideias” (p.83). Pondo em causa o academismo, da autoria dos pintores Almada Negreiros, Sarah
Afonso (1889-1983), Mario Eloy (1900-1951) e Anténio Pedro, do escultor Diogo de Macedo,
arquitetos Jorge Segurado (1898-1990) e Carlos Ramos (1897-1969), poetas Pessoa/Alvaro de Campos,
José Régio e Carlos Queirds (1907-1949), escritores Raul Leal (1886-1984), Mario Sa (1893-1971),
Antonio Ferro, Jodo Gaspar Simdes e do jornalista Lufs Teixeira reunia ainda um conjunto importante
de textos que polemicamente caracterizavam o modernismo ou a situa¢do da criatividade artistica na
época contemporanea (Tavares, 2000).

Segundo Cristina Azevedo Tavares (2000), este salao “teve ainda, o mérito de unir os 7oves em
torno de um projecto comum e a0 mesmo tempo de mostrarem as suas obras” (p.83). Realizou-se
outro saldio do mesmo género em maio de 1931. No entanto, o publico nido afluiu a exposi¢io e a
iniciativa teve pouca visibilidade no campo cultural portugués. Deste modo, segundo Franca (2009a),
“O Modernismo declinava nas suas salas” (p.137) e os saldes Independentes terminariam por ali.

Em 1932, abre a primeira galeria de arte moderna de Lisboa, a Galeria UP criada por Anténio
Pedro e Anténio Jalio Castro Fernandes (1903-1975). H. da Silva (1995), assinala que Anténio Pedro
sera até 1949, momento em que expora pela dltima vez, “um dos principais dinamizadores da
modernizac¢ao da pratica e da reflexdo plastica em Portugal” (p.389).

Importa fazer mencao especial a Anténio Pedro, poeta, critico de arte, escritor, pintor e
autodidata. Fundou a Galeria UP®, segundo Ginga (2001), “projecto pioneiro na divulgacio da arte
moderna” (p.59), que, no entanto, durou pouco tempo dada a escassez de um mercado de arte, e
promoveu a exposicao Artistas Modernos Independentes, em 1936, organizada contra a I Exposigies de Arte
Moderna, do SPN realizada em 1935,

Nessa exposicao, Antonio Pedro expde as primeiras experiéncias surrealistas, desenvolvidas pela
técnica da colagem de fragmentos dispostos de forma aleatéria numa superficie e posteriormente
intervencionados pictoricamente, de modo a obter novas imagens. O objetivo desta reunido arbitraria
de imagens, segundo Avila Cuadrado (2001), “é provocar a estranheza e por ela revelar relacdes

inconscientes que de outro modo nio se manifestariam”(p.76). Ainda sobre a referida exposi¢ao H. da

8 UP é uma versdo do diminutivo do nome de Anténio Pedro em crianga, “O P&”. Esta galeria situava-se na Rua Serpa
Pinto, n° 28 e 30, ao Chiado. Em 1935, alberga uma exposicdo de Arpad Szenes, entre outros artistas, e no ano seguinte
exp0e Vieira da Silva, naquela que foi a sua primeira exposi¢do em Portugal. Virdo ainda a ser exibidas exposi¢des de
Almada Negreiros, Méario El6y e Paulo Ferreira. Em 1938, Tom encerra a galeria que, entretanto, ja tinha sido vendida
por Antdnio Pedro. 28



Silva (1995) atirma,

as primeiras pinturas de intencdo estética surrealista, realizadas em Portugal, (...) assumindo
deliberadamente um compromisso do tema com a expressao onirica e a figuracdo de universos

desrealizantes em que os fantasmas do subconsciente eclodem numa organicidade sexualizada.

(p-399)

Anténio Pedro viveu em Paris entre 1934 e 1935, segundo Franca (1980), “em meios de
vanguarda proximos do surrealismo” (p.33), onde assinou o Manifeste Dimensionniste, ao lado de nomes
como Marcel Duchamp, Francis Picabia, Hans Arp, Joan Mir6, os Delaunay, Kotchar Alexander Calder
e outros, que traduziu e publicou. Segundo Franga (2009a), nesta teoria do «dimensionismoy», Antonio
Pedro “definia a sua propria inquietagao de criador, desejoso de escapar a um nacionalismo literario que
(...) o levava entio, e até cerca de 1938, a posi¢oes ideoldgicas nacionais-sindicalistas™ (p.228).

Em 1940, expoe na Casa Repe, como veremos. Apds expor com Anténio Dacosta e Candido da
Costa Pinto, em 1944, parte para Londres contratado pela BBC, para comentador portugués da segunda
Guerra Mundial. Nesta cidade estabelece contactos com o grupo surrealista inglés. Regressa a Portugal
em 1945 e um ano mais tarde participa na I Exposicao Geral de Artes Pldsticas, que, como ja referimos,
teve grande tendéncia politica. Segundo Avila (2001) “é sobretudo a estada em Londres que se tornara
fundamental na actividade e aprofundamento do Surrealismo” (p.34) de Anténio Pedro. Porém, de
acordo com Avila e Cuadrado (2001), as suas “inquietaces artisticas e culturais despontam cedo”
(p-10) na sua carreira, “caracterizando-se desde o comego pela diversificacao e pelo desejo de criar
plataformas de informacao, participagao e animac¢ao cultural” (p.10). Em 1949, integra o Grupo
Surrealista de 1ishoa e expde com o grupo as suas ultimas pinturas.

Na segunda metade de 1940, numa casa de moveis devoluta, a Casa Repe, ao Chiado, inaugura a
exposicao de Anténio Pedro, Anténio Dacosta e a escultora Pamela Boden (1905-1981). Anténio
Pedro e Anténio Dacosta partilhavam, além da amizade, preocupacdes plasticas desde 1938, ano em
que se conheceram no café A Brasileira, no Chiado. Na exposi¢do apresentavam um conjunto de
trabalhos realizados entre 1939 e novembro de 1940, segundo Avila (2001), “anos particularmente
prolificos na producio de ambos” (p.18). Nessa exposicio, Avila também refere que “a auséncia de
uma vontade estetizante e o apelo a fealdade e ao mau gosto e as provocagoes dos trabalhos,
questionavam os valores de ordem e de equilibrio, assim como a ideia de uma arte Nacional” (p.18) que

a Exposigao do Mundo Portugués, a0 mesmo tempo, declarava. Avila refere ainda:

Desta forma os artistas punham em causa também a ordem social e politica que sustentava este sistema
artistico, a0 mesmo tempo que repunham a histéria e denunciavam essa falsa paz através das referéncias a

Guerra Civil de Espanha e a I Guerra Mundial. (p.18).
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De acordo com Franga (2009), a mostra foi também “uma espécie de oasis no deserto de
imaginacdo estética” (p.257) que a produgdo dos artistas da «segunda geragao» revelava, tornando-se,
segundo Franga (1966), “num dos raros momentos ‘modernos’ da arte portuguesa” (p.6). Ainda que
tenha sido visitada apenas por dois dos seus futuros protagonistas, Fernando de Azevedo e José-
Augusto Franca, esta exposi¢do marcara uma data crucial para a histéria do Surrealismo em Portugal,
pois este teria sido o primeiro contacto destes artistas com um discurso estético diferente. Estes dois
artistas, juntamente com outros, virao em 1947 a fundar o Grupo Surrealista de Lisboa.

Na exposicio da casa Repe, com um conjunto significativo de obras, de acordo com Avila (2001),
“Pela primeira vez o projecto surrealista nao dependeu da iniciativa individual e aparecia fortalecido por
uma atitude comum (...) e pelo tom programatico que assumia” (p.18).

Candido da Costa Pinto que em 1932, em Coimbra, tinha fundado o Grupo dos Divergentes,
com Manuel Filipe, Chorao Ramalho e Alcindo Madeiro, por oposicao a revista Presenca, realiza a sua
primeira exposi¢ao individual em Lisboa, em 1941, no SPN. Nos trabalhos apresentados, aborda
também a tematica do surrealismo, segundo Gongalves (1991), “sob a influéncia de Salvador Dali”
(p-21). Associa-se a Anténio Pedro e Anténio Dacosta e juntos apresentam os seus trabalhos nas
Exposicies de Arte Moderna do SPN/SNI. Gongalves afirma que os unia “a vontade intelectual e moral de
sair do sistema dominante no pafs” (p.23) e também a criacdo de “uma imagética surrealista” (p.23). O
que a exposicio na Casa Repe tinha manifestado foi-se sedimentando com a constante exibi¢do de
obras destes trés artistas nas Exposicies de Arte Moderna do SPN/SNI. O grupo desintegra-se quando
Anténio Pedro, em 1944, parte para Londres e se liga ao grupo surrealista inglés que lhe publica um
extrato da novela «Apenas uma Narrativan.

Em 1943, um grupo de jovens, na sua maioria alunos e ex-alunos da Escola Industrial de Anténio
Arroio (Arte Aplicada), Fernando de Azevedo (Processo 295), Marcelino Vespeira (Processo 880),
Mario Cesariny (Processo 2306), Anténio Domingues (Processo 419), Pedro Oom (Processo 1034),
Fernando José Francisco (Porcesso 135) e José Leonel Rodrigues (Processo 1081), iniciam encontros
no Café Herminins, na Avenida Almirante Reis, em Lisboa, que mais tarde seria uma agéncia funeraria
(Cruz, 2016). De acordo com Cesariny (1997), estas “actividades fortes e jovens” (p.48), de que também
fazia parte o poeta Alexandre O’ Neil, tinham um caracter humoristico e divertido, do ‘tipo dada’.
Envolviam o campo das artes plasticas, da literatura e do cinema. Sobre essas atividades Cesariny

explica:

Afixacdo de cuspo, do que resulta o lento escorregar da matéria afixada (...) Saltos mortais para cima das
mesas. Uivos graduados por José Leonel Martins Rodrigues. Este monta em casa duas maquinas de filmar
e escreve o guido cinematografico de uma longa metragem que hoje poderia ser classificada de metafisica,

realista, neo-realista, dada, cinema-verdade (...) Nota também para dois documentatios, o primeiro de

30



fixacdo exaustica dos movimentos de um galo de capoeira, o outro de filmagens secretas de
frequentadores da café A Brasileira do Chiado. (...) Mario Cesariny traz para o Café a maquina de escrever
e um robe que pertenceu a Conchita Grandella. Objetos heterdclitos de Cruzeiro Seixas. Anténio
Domingues escreve uma longa novela de pintores naturalistas que discreteiam leves sobre um rio ao
fundo. O rio é um cano de esgoto. Telas neo-realistas de Joio Moniz Pereira. As tardes: descida as livrarias

da Baixa para recolha de material cultural. (...) (p.50)

Ainda no decorrer de 1943, alguns dos protagonistas das tertalias do Café Herminius viriam a
apresentar os seus trabalhos numa exposi¢dao improvisada num quarto alugado, numa casa da Rua das
Flores, que servia de azeier a Julio Pomar e Marcelino Vespeira. O grupo, formado por Jalio Pomar,
Fernando de Azevedo, Marcelino Vespeira, Pedro Oom, todos ex-alunos da EIAA, e ainda José Maria
Gomes Pereira, cobriu as paredes do espago com paginas do jornal Didrio da Manha, 6rgao oficioso do
regime.

Sobre esta atitude dos jovens artistas, A. Pomar (2002) afirma: “F. uma fantasiosa memoria
oposicionista ¢ mais um passo numa historiografia que prefere fazer-se com mitos” (pp.40-41).
Segundo o préprio, o grupo nao possuiria recursos financeiros que lhes permitissem adquirir o grande
numero de jornais que seriam necessarios para cobrir o espago da exposi¢ao. Também afirma nio ter
sido um momento de viragem da arte nacional, nem se ter tratado da intervencao programatica de um
grupo organizado. Porém, constata que o acontecimento marca retrospetivamente uma nova afirmagao
geracional e o infcio de algumas carreiras que a breve prazo iriam alcancar notoriedade (A. Pomar,
2002).

Sobre a mesma exposic¢ao, J. Pomar (1980) da o seguinte testemunho:

Nessa altura em Lisboa niao havia galerias nem nada de nada. E nds éramos muito novos, eu tinha
dezasseis anos... Por isso juntimos dinheiro e alugamos um quarto que nos servia de azelier. O Vespeira e
eu — que éramos colegas de escola — é que o utilizivamos regularmente. A exposicio foi feita logo que
alugimos o quarto. Juntamos trabalhos de cada um. Houve da parte dos intelectuais que frequentavam a
Brasileira uma certa curiosidade e alguns foram la bater a porta para ver. (...) uns foram trazendo os

outros, com grande espanto nosso que éramos uns putos e nao ousarfamos puxar a manga de quem dava

cartas. (p.54)

Segundo Avila (2001), seria esta geracio de artistas a dar “continuidade e consisténcia grupal”
(p-52) as experiéncias surrealistas iniciadas por Anténio Pedro, Anténio Dacosta e Candido da Costa
Pinto. Ginga (2001) refere que este grupo reunia-se “sob a partilha de uma recusa do academismo
naturalista e do conservadorismo na arte e na sociedade” (p.65).

De acordo com a variada informagdo recolhida, esta exposi¢ao foi a primeira manifestagao

publica dos artistas da «terceira geragio» modernista, classificada deste modo por José-Augusto Franca.
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O evento atraiu varios frequentadores do café .4 Brasileira, no Chiado. Foi visitada por Almada
Negreiros, Anténio Dacosta, Joao Couto, diretor do Museu de Arte Antiga, Diogo de Macedo, que
viria a ser diretor do Museu de Arte Contemporanea, Reynaldo dos Santos, presidente da Academia
Nacional de Belas Artes, Luis Reis Santos e Mario Chicé, entre outros.

A partir de 1947, o surrealismo conheceu um novo langamento na Europa com o regresso de
André Breton apés um longo periodo de exilio nos Estados Unidos motivado pela Segunda Guerra
Mundial. Sobre este regresso, Cesariny (1997) afirma: “traz (...) a critica cerrada e obstinada do
pensamento e dos sistemas entdo vitoriosos e engalanados” (p.10).

De acordo com Avila e Cuadrado (2001), é em Paris que André Breton, num esforco “para
devolver a vida a um grupo debilitado,” (p.62) — estado em que se encontrava o surrealismo — organiza
uma exposi¢ao de caracter internacional e com repercussdes em toda a FEuropa: a exposicio Le
Surrealisme en 1947. Nesse ano, Candido da Costa Pinto, Jodo Moniz Pereira e Mario Cesariny visitam
esta exposicao. Estes dois ultimos artistas permaneceram em Paris durante varios meses.

Durante os anos de exilio dos artistas europeus nos Estados Unidos, inicio da década de 1940,
tinha surgido uma poderosa corrente abstrata dentro do Surrealismo que se desenvolveu em varios
paises ao longo da década. Os seus antecedentes situam-se no “feroz automatismo” de André Masson e
no trabalho desenvolvido por Roberto Matta, Esteban Francés e Gordon Onslow Ford desde 1937
(Avila & Cuadrado, 2001).

Nas artes plasticas esta vertente abstrata do surrealismo caracteriza-se pela auséncia de defini¢ao
de espagos. O suporte transforma-se em deposito de formas, que flutuam, e os meios atuantes sio
explorados recorrendo a técnicas automaticas que favorecem o acaso. O recurso as técnicas surrealistas
do acaso deixa de ser inconsciente e transforma-se num processo de procura de “novos universos
formais e espaciais”, orientados por uma necessidade interior e pessoal (Avila & Cuadrado, 2001).

Até 1945, em Portugal, a corrente abstrata do surrealismo encontrara adeptos somente na figura
de Candido da Costa Pinto. Foi nesse ano que o artista realizou a pintura Iniczo, com a qual inaugurou
uma nova fase da sua pintura e também do surrealismo portugués (Avila & Cuadrado, 2001). As obras
deste periodo vao sendo expostas em exposi¢oes individuais do artista e serao mostradas nas Exposicies
Independentes, em 1946. Também Jorge Vieira produziu obras surrealistas abstratas que apresentou na sua
exposicao individual de 1946. Na primeira e unica exposicao do Grupo Surrealista de Lisboa, em 1949,
foram exibidas obras de Anténio Dacosta, Moniz Pereira e Fernando de Azevedo situadas na vertente
abstrata do surrealismo. Igualmente, Mario Cesariny e Fernando José Francisco expuseram obras nao
figurativas nas exposicoes de Os Surrealistas.

Todavia, foi na exposi¢ao Azevedo, Lemos e Vespeira, na Casa Jalco em 1952, que esta corrente
do Surrealismo foi apresentada em for¢a, com a apresentacao de obras maioritariamente nao figurativas.
A partir desta exposi¢do, ao longo dos anos cinquenta, estes e outros artistas desenvolveram esta

corrente abstrata do surrealismo, segundo Franca (1982), “marcando uma rutura com a arte praticada
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na década anterior” (p.105).

Nos artistas portugueses, esta corrente abstrata do surrealismo coexiste com outra figurativa, mais
voltada para a procura do Eu, fundamentada nas teorias de Freud e Breton, o surrealismo historico.

E a partir de 1947 que o surrealismo em Portugal comega a organizar-se. Avila (2001) afirma, o
“panorama de individualidades até entao dominante” (p.162) inicia uma mudanga e o surrealismo
consolida-se. Os artistas que se tinham deslocado a exposi¢ao de Paris e outros artistas, na sua maioria
ex-alunos da Escola Industrial de Anténio Arroio (Arte Aplicada), e escritores, irdo organizar, logo a
partir de Outubro de 1947, o Grupo Surrealista de 1isboa com a orientacido de Anténio Pedro.

Inaugurava-se, desta forma, o primeiro momento surrealista em Portugal, quando a nivel
internacional se iniciava o segundo. Porém, Avila (2001) afirma “nio existe um atraso neste nascimento
do Surrealismo (...) mas a falta de uma tradi¢ao vanguardista durante as décadas anteriores a guerra,
que impossibilitou o nascimento de um primeiro momento surrealista nacional” (p.63). Essa
impossibilidade deveu-se, como referimos anteriormente, a politica isolacionista de Salazar que fechou
o Pais ao exterior e, ainda, instituiu a censura, situagoes que, como refere Ginga (2001), “travaram a
livte formulagao de pensamentos e circulagao de informagdes” (p.205). Sobre este assunto, Franca
(1948) aponta duas razées simultaneamente de ordem interna e de ordem externa (p.3). A primeira,
afirma Franca, é “a auséncia de tradi¢oes duma imaginac¢do criadora e duma inteligéncia e duma cultura
atentas” (p.3) e a segunda, afirma ainda, é “o circunstancialismo que vem limitando a vida portuguesa”
(p.3), como também ja referimos.

Os artistas, como observamos, na segunda metade dos anos quarenta conectaram-se com a
tradicao de vanguarda perdida e, aos poucos, vao introduzindo aspetos da arte internacional que
permitem a arte portuguesa um contacto importante com questoes de modernidade. O ponto de
partida destes artistas, para a criacao de imagens que permitissem a libertagao do seu inconsciente fez-se
por duas vias: abstracio e figuracio (Avila, 2001). Subjacente a estas duas vias estava a pratica do
automatismo e a fragmentacao.

A frottage, grattage, soprados, rotagao do suporte com a tinta ainda fresca (escorridos), sismofiguras,
fotografias e ocultagdes siao alguns dos automatismos que os artistas emergentes vao explorar na
producao de imagens. A frottage consiste na transferéncia de uma imagem ou figura pré-existente para o
suporte, através de friccido do meio atuante sobre este. Grattage consiste no ato de criar grafismos
‘raspando’ uma superficie previamente pintada e posteriormente coberta uniformemente com uma
camada de tinta uniforme.

Estas duas técnicas juntamente com as ocultagdes, que caracterizam a pintura de Fernando de
Azevedo, tém a sua origem em Max Ernst. As ocultagoes consistem na sele¢ao prévia de uma imagem e
esta, uma vez colocada num contexto novo, ¢ trabalhada com finas camadas de guache branco ou tinta-
da-china, aplicadas de modo a permititem, ao artista, o processo técnico de descobrimento/oculta¢io,

oculta¢ao/descobrimento na procura de imagens novas.
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Porém, no surrealismo portugués, uma das vias principais para aceder a “uma nova imagem”,
que, segundo Avila (2001), “devia responder aos preceitos que articulam a representacio surrealista, o
maravilhoso e a beleza convulsiva” (p.706), sera a pratica do desenraizamento de um objeto ou figura, do
seu contexto e a sua introducgdo, de forma arbitraria, num contexto novo - operagao de dépaysement
(Avila, 2001).

A colagem foi um dos processos de fragmentagdo e desenraizamento de imagens mais utilizado
pelos surrealistas portugueses, na procura de representagoes surrealistas. Anténio Pedro foi um dos
seus iniciadores, como observamos, fazendo as primeiras experiéncias em 1935. Mas foi em 1946, com
Mario Cesariny, em General De Gaulle e a partit de 1948 com Fernando de Azevedo, que o
procedimento teve o seu reinicio, vindo a destacar-se no processo criativo de alguns artistas, de forma
mais ou menos continuada a partir de 1949.

Também a exploracao das possibilidades do objeto foi um recurso utilizado pelos artistas
portugueses na procura da sua expressividade onirica, e teve maior expressao no perfodo compreendido
entre 1947 e 1952. Os artistas Cruzeiro Seixas, Mario Cesariny, Mario Henrique Leiria, Marcelino
Vespeira, Fernando de Azevedo e Fernando Lemos, pesquisaram essas possibilidades do objeto, como
observaremos. Todavia, a exce¢do de Cruzeiro Seixas e Mario Cesariny, esta pesquisa teve caracter
episédico (Avila & Cuadrado, 2001).

As suas influéncias situam-se em Salvador Dali, Max Ernst e Joan Mir6. No entanto, foi a
preocupac¢iao no pds-guerra por revitalizar o objeto, que despertou o interesse dos artistas nacionais. A
producdao destes objetos ¢ iniciada por Cruzeiro Seixas, com as suas primeiras experiéncias a
verificarem-se entre 1947 e 1948. Posteriormente surgiu a integracio na exposicao do Grupo Surrealista
de Lisboa, de um manequim existente no local, o atelier de Anténio Pedro e Anténio Dacosta, na Rua
Nova da Trindade. Nas duas exposi¢oes do grupo Os Swrrealistas surgiu um numero significativo de
objetos expostos. Em 1952, na exposicao de Marcelino Vespeira, Fernando de Azevedo e Fernando
Lemos, na Casa Jalco, foram expostos quatro manequins, assunto que abordaremos posteriormente.

Deste modo, o surrealismo seri encarado pelos artistas, afirma Avila (2001), “como a
possibilidade de desprendimento da realidade e das convengdes artisticas que dominavam a arte
portuguesa” (p.64). Sobre este assunto, Franca (1969) também afirma que estes artistas definiram “uma
segunda fase da «terceira geragaow, aberta para valores dinamicos — a semelhanca do que fizera a
«primeira geracio» de Amadeu, de Almada e do Futurismo de 19177 (p.139).

Quando o Grupo Surrealista de Lisboa (GSL) realizou a primeira e Gnica exposi¢ao, o Grupo
encontrava-se ja fragmentado por dissidéncia de Mario Cesariny. Este elemento formou um novo
grupo, Os Surrealistas, que integrava, além de artistas plasticos, também poetas e escritores. O novo
grupo adotou um discurso, essencialmente literario, de rutura com o GSL. Nas exposi¢oes d Os
Surrealistas abundavam objetos, obras sobre papel e escasseavam quadros. Também este grupo viria a

desintegrar-se, o que aconteceu pouco tempo apoés a sua formagao.
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Todavia, o surrealismo em Portugal nao se extinguiu em 1949. Marcelino Vespeira ¢ Fernando
Azevedo, os tnicos elementos do GSL que continuaram na pintura, avangaram nas suas pesquisas e
desenvolveram a linguagem plastica surrealista. O resultado desses anos de pesquisa foi apresentado em
1952, juntamente com Fernando Lemos, também ex-aluno da EIAA, numa casa de méveis, ao Chiado,
numa exposicao que foi considerada um escandalo, como veremos.

Embora as manifestacées coletivas do surrealismo tenham terminado em 1952, surgiram outros
artistas que, de forma independente, continuaram a desenvolver pesquisa neste territorio da expressao
plastica, como ¢ o caso do artista Jorge Vieira. Também Nadir Afonso e Jorge Oliveira fariam uma
breve passagem pelo surrealismo. Para estes e outros artistas que se seguiram, o surrealismo seria o
ponto de partida de abordagem de novas preocupagdes estéticas. Alguns viriam a reunir-se no Café Gelo,
sob o signo do abjecionista, enquanto outros partem para Londres ou Paris. Em Portugal
permaneceram Cruzeiro Seixas e Mario Cesariny, que, como afirma Avila e Cuadrado (2001),
“continuaram na senda surrealista mais ou menos programatica” (p.73), praticamente até ao fim das

suas vidas.

1.4.2.2 O Grupo Surrealista de Lisboa e o grupo dissidente Os Surrealistas

Como observamos, a realizagao da exposicao Le Surréalisme, em Paris no ano de 1947, teve grande
repercussao em toda a Europa e motivou o ressurgimento do interesse pelo movimento surrealista. Em
Portugal, dada a necessidade de criar novas formas de expressao que fossem consequentes com a nova
face do mundo e da condi¢ao humana que a guerra tinha revelado e que os filmes sobre campos de
concentragao nazi, projetados na Embaixada Inglesa em Lisboa, mostravam, um grupo de artistas
novos interessa-se pelo Surrealismo. Como também ja mencionamos, foram varios os artistas
portugueses que virao a formar o Grupo Surrealista de Lisboa e que se deslocaram a capital francesa
durante a realizagao daquele evento. Nesse mesmo ano, o movimento surrealista nacional, que até entao
tinha sido praticado de forma individual, comega a organizar-se.

Alguns artistas, poetas e intelectuais come¢am a reunir-se em cafés, em aeliers ¢ em casa de uns
dos outros (Tavares, 2010). Segundo Ginga (2001), “(...) reuniam-se sob a partilha de recusa do
academismo naturalista e do conservadorismo na arte e na sociedade” (p.65).

No serao do dia 17 de outubro de 1947, o grupo reuniu-se no café A Mexicana, na Praca de
Londres, em Lisboa, com o objetivo de formar o grupo que viria a ser conhecido como o Grupo
Surrealista de 1ishoa. Estavam presentes Alexandre O’Neil, Marcelino Vespeira, Fernando de Azevedo,
José-Augusto Franca, Candido da Costa Pinto e Anténio Pedro. Embora ausentes, por se encontrarem
em Paris, faziam também parte do grupo Moniz Pereira e Mario Cesariny. O artista Anténio
Domingues viria a ser integrado mais tarde. Anténio Dacosta a data da constituicao do Grupo residia em
Paris e a sua participag¢ao foi realizada a distancia.

Antonio Pedro era a “referéncia fundamental, tedrica e plastica” que o grupo tinha procurado,
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consequéncia do seu percurso como divulgador e dinamizador da moderniza¢ao da arte em Portugal,
que além de ter sido o introdutor de um novo imaginario na arte portuguesa desde 1934, era também o
elo de ligagio com o surrealismo internacional (Avila & Cuadrado, 2001). A estratégia do Grupo foi
sendo delineada em casa de Anténio Pedro, na Avenida Defensores de Chaves, nas reunides noturnas,
as Quartas-Feiras, em 1948. Desse grupo ai organizado fizeram parte Fernando de Azevedo, Anténio
Domingues, Marcelino Vespeira, Anténio Pedro, Alexandre O’Neil, José-Augusto Franga, Moniz
Pereira ¢ Mario Cesariny. A excecio de Anténio Pedro, de Alexandre O Neil e de José-Augusto Franca,
todos os elementos tinham sido alunos da Escola Industrial de Anténio Arroio (Arte Aplicada).

Exigentes no comportamento civico e nos principios éticos, os elementos do Grupo conduziram,
de imediato, ao afastamento de Candido da Costa Pinto pela sua colaboracio nos Saljes do SPN/SNI.
Sobre este assunto, Cesariny refere que Alexandre O’Neil, apés conversa com Anténio Pedro,
Fernando de Azevedo e outros elementos do Grupo, envia-lhe uma carta a informar: “Candido fora da
carroga! (...) Procede sem contares com o Costa Pinto” (1947, citado por Cesariny, 2015). A carta ainda
informava que tinham ficado marcados encontros semanais com Anténio Pedro, considerando este um
elemento util para obter informagdes sobre o “grupo sur-réaliste inglés” (1947, citado por Cesariny,
2015).

Sobre o seu afastamento do Grupo, Candido Costa Pinto justificaria a sua opg¢ao de expor nos

Saldes do SPN/SNI em carta enviada a Mario Cesariny, da forma seguinte:

Resolvi de facto ir as exposicdes do SNI tendo enviado uma carta ao Mud... (...) As condi¢Oes de vida do
pintor sio completamente diferentes das de Lisboa. Enquanto em Paris as galerias fazem a fama dos
pintores a sua custa, aqui ndo ha... galerias a ndo ser a do SNL E, de facto, coisa péssima expor ali, mas ha

outra ainda pior: é nio pintar. Ter de seguir outro caminho. (1947, citado por Cesariny, 2015)

Em 19 de Janeiro de 1949, na Travessa da Trindade, n® 25, de acordo com Franca (2001), um
“terceiro andar de escada de caracol escurissima, onde passavam a custo os visitantes” (p.85), espago
que tinha sido azelier de Anténio Pedro e de Anténio Dacosta, o Grupo Surrealista de 1isboa inaugurou a
sua primeira e Unica exposi¢ao. A maior parte das obras aqui exibidas eram as mesmas que os seus
autores tinham retirado dos expositores da SNBA, na véspera da inauguracio da III Exposigao Geral de
Aprtes Plisticas. A exposi¢ao do Grupo Surrealista de Lishoa representou o grito de revolta dos artistas que a
integraram, pela sua discordancia com a censura prévia a que tinha sido submetido aquele certame,
antes da sua abertura, como expusemos anteriormente.

Sobre o dia da exposi¢ao, Franga (1966) descreve:

... Um corrupio de espectadores na escada ingreme e mal alumiada, muito espanto e varia chacota, mas

criagdes no livro dos visitantes, criticas superiormente desfavoraveis e imensamente néscias, a exposi¢ao
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surrealista conheceu reacGes normais de um publico confinado em gostos entdo satisfeitos pelas

coordenadas do «academismo» da S.N.B.A. e, quanto muito, pelas do «modernismo do SN.L. (p.11)

Sao exibidas obras dos artistas Alexandre O Neil, Anténio Pedro, Fernando de Azevedo, Moniz
Pereira, José-Augusto Franca, Anténio Dacosta, Anténio Domingues e Marcelino Vespeira. Uma
pintura coletiva, cadavre-exquis, de grandes dimensoes (1.50 x 1.80), de acordo com Franca (1969),
“inédita na pratica surrealista internacional” (p.139), foi exposta também e estabeleceu a sintese da
exposicao e foi o testemunho, ainda de acordo com Franga, “da direta liberdade que por detras dela se
encontrava” (p.139). Tinha sido executada numa garagem em Campo de Ourique (Tavares, 2010). Foi
da autoria de Anténio Domingues, Fernando de Azevedo, Anténio Pedro, Marcelino Vespeira e Moniz
Pereira. Fernando de Azevedo e Marcelino Vespeira apresentaram outros cadavre-exquis na exposi¢ao.

Nem todos os elementos do grupo eram artistas plasticos, porém, todos apresentaram trabalhos
de natureza plastica: José-Augusto Franca, critico de arte, ¢ Alexandre O’ Neil, poeta e escritor,
expuseram experiencias plasticas (Ginga, 2001).

Anténio Dacosta enviou de Paris duas pinturas abstratas realizadas no ano anterior. Foram os
ultimos quadros que o pintor executou antes de ter abandonado a pintura, no ano anterior. Contudo,
regressaria mais tarde, nos anos 80, com uma pintura mais intimista (Rodrigues, 2007). Moniz Pereira
apresenta quadros figurativos de tematica erdtica, perto de Tanguy e Delvaux, e outros quadros
abstracionistas (Gongalves, 1991). Estes e o quadro a 6leo que Fernando de Azevedo também expos —
A Diagonal — encontravam-se, segundo Gongalves, “entre as primeiras manifestagdes de abstracionismo
litico em Portugal” (p.58). Alexandre O’Neil expos colagens. Marcelino Vespeira apresentou varias
obras, entre elas o 6leo Carne 1egetal, de 1948. Anténio Pedro participou com seis trabalhos e José-
Augusto Franca contribuiu com quatro.

A capa do catalogo da exposi¢ao foi transformada em lugar de intervenciao politica, onde estava
claro o apelo ao voto nas elei¢Ges presidenciais que se aproximavam, com o texto seguinte: O Grupo
Surrealista de Lisboa / pergunta / depois de vinte e dois anos de / Medo ainda seremos capazes de /
um acto de / Liberdade? / E absolutamente / indispensavel / votar contra / o fascismo. Era também o
apoio declarado a candidatura do General Norton de Matos, as eleicoes que se realizavam nesse ano e a
cuja comissao de candidatura pertencia Anténio Pedro. Porém, a capa definitiva, apos ter sido
submetida a censura, apresentava uma cruz azul sobre uma folha branca, numa alusio clara ao lapis azul
da censura que tinha sido praticada na III Exposicao Geral de Artes Plisticas. Além da lista das obras
expostas, o catalogo apresenta também depoimentos dos artistas envolvidos, em que estes explicavam
as razdes que determinaram a sua adesdo ao surrealismo. B a resposta a pergunta «Porque?», colocada
no inicio do catalogo e a qual seguem cita¢oes de individualidades ligadas ao surrealismo internacional.

A edi¢ao do catilogo da exposicao dava inicio a publicagdo da cole¢io «Cadernos Surrealistasy.

Ap6s o catalogo, foram publicados mais trés cadernos: Protgpoema da Serra de Arga, de Anténio Pedro;
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Ampola Miraculosa, colagens legendadas por Alexandre O Neill, e Balango das Actividades Surrealistas, de
José-Augusto Franca, onde o autor tece algumas considera¢des sobre a cisao dos surrealistas com o
neo-realismo. A colecio dos Cadernos Surrealistas foi completada apos a dissolugao do Grupe, com a
publicagao de A Razao Ardente, traducao da conferéncia de Nora Mitrani, Du Romantisme au Surrealisme.
Estas publicagoes foram a ultima ag¢ao coletiva dos elementos do Grupo Surrealista de Lisboa, antes da sua
dissolucao.

A data da realizacio da exposicio do GSL, alguns elementos ja tinham abandonado o Grapo.
Moniz Pereira abandonou a pintura, porém, como analisaremos, regressaria duas décadas mais tarde.
Anténio Domingues voltou ao neo-realismo e a luta politico-partidaria, e Mario Cesariny, por discordar
do Grupo que considerava nao ser «grupoy» nem «surrealista» tinha criado, trés meses antes da exposi¢ao
do GSL, o grupo Os Surrealistas com Antonio Maria Lisboa, Mario Henrique Leiria, Henrique Risques
Pereira, Carlos Eurico da Costa e também Pedro Oom, Cruzeiro Seixas e Fernando José Francisco;
Anténio Pedro, José-Augusto Franga e Anténio Dacosta abandonaram a pintura. Todavia, Anténio
Dacosta regressou a pintura alguns anos mais tarde. Alexandre O’ Neill também se afastaria do Grupo,
mas antes fez uma breve passagem pelo grupo Os Swurrealistas, distanciando-se logo de seguida (Franga,
1960).

Fernando de Azevedo e Marcelino Vespeira continuaram na pintura e, de acordo com Avila e
Cuadrado (2001), “aprofundaram e maturaram os caminhos surrealistas que entao trilhavam” (p.68) e
que virao a ser exibidos em 1952, na Casa Jalco, na Rua Ivens, ao Chiado, em Lisboa. Integrava esta
exposi¢ao o também ex-aluno da EIAA, Fernando Lemos, que tinha iniciado o seu trabalho surrealista
depois da exposicao do Grupo Surrealista de Lisboa, em 1949. Esta exposicao coletiva assinalava, ainda de
acordo com Avila e Cuadrado, “o fim da actividade plastica surrealista, enquanto se arvorava em inicio
de posteriores aventuras abstratas” (pp.68-69).

Sobre a desintegracio do Grupo Surrealista de 1isboa, Avila (2001) assinala que j4 nos primeiros
contactos dos seus elementos “estava latente a diversidade de objectivos, entendimento e projectos”
(p.60).

Contudo, Avila (2001), aponta como causas,

por um lado o esgotamento e decep¢do perante as dificuldades de dar vida ao projecto em que (...)

tinham embarcado, no meio da sociedade em que viviam. E por outro lado, a discordincia na maneira de

encarar o projecto surrealista,” p.60)

dos varios elementos do Grupo. Por sua vez, Franca (1949) em Balango das Actividades Surrealistas em
Portugal, que como observamos foi escrito antes da realizacdo da exposicao do Grupo Surrealista de Lisboa,
apontou como causas para a falha do projeto surrealista, a “falta de tradi¢des duma imaginacio criadora
e de uma inteligéncia e cultura atentas” (p.3), e também as circunstancias politicas que limitavam a vida

artistica nao so pela existéncia de uma arte oficial, mas igualmente pela privagao de liberdade imposta
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pelo regime fascista. Estas circunstancias continuam para além do projeto do Grupo Surrealista de 1isboa,
estendendo-se ao grupo Os Surrealistas e, de acordo com Avila (2001), a “qualquer tentativa renovadora
que naquelas circunstancias se empreendesse” (p.67).

Sobre o grupo dissidente, Os Surrealistas, cuja formagao era bastante heterogénea, Ginga (2001)
afirma tratar-se “de um agrupaments, sem a formacao instituida de grupo” (p.110). O agrupamento Os
Surrealistas realizou, logo em Julho de 1949, a sua primeira exposi¢ao, com onze participantes, nas salas
do clube Pathé-Baby, a Sé, e a segunda, com apenas seis participantes, aconteceu em Junho do ano
seguinte, na livraria «Bibliofila», da Rua da Misericérdia, ambas em Lisboa. Segundo Franga (19606),
deste segundo grupo “sé se destacava Cruzeiro Seixas (...) com seus desenhos de uma crueldade
referida a Lautréamont e suas esculturas inquietantes...” (p.13).

O grupo Os Surrealistas declarava-se “anti-grupo” em oposicao ao Grupo Surrealista de Lisboa e
atribufa a si proprio a pratica do surrealismo genuino.

Na procura do mais puro automatismo e na elisio das fronteiras entre arte e literatura, os
membros do grupo Os Surrealistas, basearam todo o seu trabalho, para além dos preceitos de libertagao
do individuo, de transformagdo da sociedade e de unido arte-vida, sob a unidade que uma atitude
irreverente e provocadora lhes conferia. O grupo adotou desde sempre uma abrangente pratica em
conjunto com a poesia, questionando intencionalmente a autonomia da expressao plastica (H. da Silva,
1995).

Anténio Maria Lisboa, Henrique Risques Pereira, Fernando Alves dos Santos, Pedro Oom e
Carlos Eurico da Costa representavam a componente poética e literaria, enquanto Cruzeiro Seixas, cuja
qualidade plastica cedo se distinguiu, Fernando José Francisco e Jodao Artur da Silva desenvolvem um
percurso plastico artistico. Mario Cesariny e Mario Henrique Leiria desenvolvem estas duas linguagens
com continuidade e coeréncia. Embora por pouco tempo, o poeta Alexandre O’ Neil e o artista plastico
Carlos Calvet fizeram parte do grupo. Foi também introduzido no grupo, através de Cruzeiro Seixas,
Anténio Paulo Tomaz, pintor autodidata, cuja presencga nas exposi¢oes, segundo Avila (2001), ajudava
no objetivo do surrealismo “em derrubar o estatuto de artista” (p.69).

Focados na oposicio ao GSL, Os Swrrealistas iniciaram “‘uma praxis’ de ataque ao Grupo,
especialmente contra Anténio Pedro e José-Augusto Franca, através de cartas, manifestos, declaracoes,
folhas volantes, panfletos e demais variedade de material escrito. Porém, nem todos os elementos do
GSL foram alvo de ataques individuais d’ Os Swrrealistas, talvez por varios elementos de ambos os
grupos terem sido companheiros de aventuras no café Hemminius, no periodo entre a frequéncia da
EIAA e a formagao do GSL (Ginga, 2001).

Em maio de 1949, Os Surrealistas participaram nas sessoes organizadas pelo Jardim Universitario
das Belas Artes (JUBA), na Casa do Alentejo, a convite de Guilherme Filipe. Debatia-se o tema: O
Surrealismo e o seu publico. Na primeira sessio, Mario Cesariny e Anténio Maria Lisboa leram a

Afixagao Proibida, texto que, de acordo com Ginga (2001), se revelava “um verdadeiro manifesto”
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(p-112). Era mais uma atividade do “anti-grupo” e a primeira declaragdao coletiva dos poetas surrealistas
portugueses, fruto de uma atitude comum,” (J. de Sena, 1988). A primeira exposicao d’ Os Surrealistas
viria a realizar-se em junho desse ano, na casa de projecoes Pathé-Baby, como referimos. Até a
realizacao da segunda e ultima exposi¢ao no ano seguinte, a atividade d’ Os Swrrealistas focou-se no
ataque a0 Grupo Surrealista de Lisboa.

Apbs 1950, especialmente a partir de 1951, ano em que Cruzeiro Seixas abandona o grupo e parte
para Angola, da-se a dispersio do grupo que, como vimos, foi pouco coeso durante o seu tempo de
existéncia. A partir de 1952, alguns elementos d” Os Surrealistas voltam a luta politica, outros abandonam
as artes plasticas e literarias. Pedro Oom também se afasta, embora continue no surrealismo, passando
mais tarde ao abjecionismo. Mario Cesariny e Cruzeiro Seixas continuam nas artes plasticas, mas
iniciam percursos individuais.

E deste modo que o surrealismo, a partir de 1952, inicia um processo de dispersio, depois dos
caminhos individuais, primitivamente percorridos, e de no periodo entre 1947 e 1951 ter ganho
notoriedade, num clima de tensdes constantes e de ter estado, assinala Ginga (2001), sob “direcdo

bicéfala” (p.133), primeiro com o Grupo Surrealista de Lishoa e depois com o agrupamento Os Surrealista.

1.4.2.3 A Exposigdo da casa Jalco: Azevedo, Lemos e Vespeira

Como observamos, Fernando de Azevedo e Marcelino Vespeira nio interromperam a pintura
apos a dissolu¢ao do GSL e exibiram os trabalhos resultantes dos anos de pesquisa, dentro do
surrealismo, na exposicao Azevedo, Lemos e Vespeira, em 1952, na casa Jalco. Aos dois artistas
juntaram-se Fernando Lemos, logo apds a sua visita a exposi¢cao do GSL. A exposi¢ao Azevedo, Lemos
e Vespeira foi uma homenagem a Anténio Pedro e veio colocar de novo o foco no surrealismo, mas
nao sem um “pequeno escandalo” no Chiado. Um artigo, nao assinado, no Diario de Lisboa de 12 de
janeiro de 1952, com o titulo “Pequeno escandalo no Chiado — A arte nao resolve problemas”,

apresentava a referida exposi¢ao do modo seguinte:

No meio lisboeta, nada afeito a aventuras artfsticas (...) rompeu um escandalo que vem lembrar coisas
antigas da «avant-garde» dos futuristas, das exposi¢oes do Bobone, de toda uma histéria de modernistas

em luta pela sua liberdade de expressdo contra um publico conservador, estarrecido e indisposto. (p.8)

O mesmo articulista anénimo afirma que “entre nés” continuava a considerar-se todas as
implicagoes estéticas do surrealismo, como mistérios insondaveis, como loucuras, como «rapaziadasy,
quando a chamada «Arte Abstracta» enchia todas as galerias e (...) os saldes mais significativos de Paris.
Questionando ainda: “Mas, trata-se realmente de uma exposi¢ao surrealista?” Diario de Lisboa, 12-01-
1958).

Franca (1952) ao referir-se a exposi¢ao afirmou: “sendo um acto de limpeza no panorama
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artistico portugués, esta exposi¢ao pode ser um alivio ao terror com que se pense no destino dos jovens
artistas deste pais” (p.15).

Fernando de Azevedo apresentou ocultagdes. Fernando Lemos expods dleos e guaches. Marcelino
Vespeira também mostrou ocultaces reunidas sob o titulo Oeultagoes de Maio de 1950, além de outras
obras. Devido ao cariz erético de algumas obras apresentadas por Vespeira, Franca (1952) afianca no
catalogo da exposigao: “a pintura erética introduz-se aqui” (p.0).

A maioria dos quadros expostos pelos trés artistas na casa Jalco inclufam-se na pintura «nio
figurativa». Todavia, a vertente abstrata do surrealismo ja tinha surgido na exposi¢ao do GSL, em 1949;
também Fernando José Francisco e Mario Cesariny tinham apresentado obras com as descritas
caracteristicas nas exposicoes d’ Os Surrealistas, em 1949 e 1950; Jorge de Oliveira, na sua exposi¢ao
individual na SNBA, em 1950, exp6s também obras abstratas. Porém, com Azevedo, Lemos e Vespeira,
a vertente abstrata do surrealismo ¢ lancada, segundo Avila e Cuadrado (2001), “com a forca que Ihes
deu a participa¢do conjunta e uma produgdo maioritariamente nao figurativa” (p.209).

Sobre este assunto, José-Augusto Franca (1982) afirma,

(...) esta mostra havia de tornar-se capital para experiéncias posteriores dos proprios artistas e de outros
que, ao longo da década de cinquenta, se juntam ao abstraccionismo, marcando uma ruptura com a arte

praticada na década anterior. (p.105)

De acordo com diferentes historiadores e criticos de arte, a exposicio Azevedo, Lemos e
Vespeira em 1952, constituiu 0 momento charneira que permitiu a mudanga da arte em Portugal rumo
a modernidade.

Além de pintura, a exposicdo, mostrava também objetos. Tratava-se de varios manequins
“acéfalos” intervencionados pelos artistas participantes. Desde Mario Cesariny, na exposicio d’ Os
Surrealistas, que nao eram exibidos objetos surrealistas. Também Marcelino Vespeira tinha executado
um objeto que juntava um buzio e um seio. Na exposi¢ao da casa Jalco, os trés artistas exploraram o
potencial perturbador dos manequins sem cabec¢a. Para Fernando de Azevedo e Fernando Lemos esta

fol a unica incursdo neste campo. Regressaremos a este assunto no Capitulo I11.
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Capitulo II

2. A Escola Anto6nio Arroio

Passamos a apresentar a evolu¢ao da Escola Industrial de Anténio Arroio (Arte Aplicada)
(EIAA). Para tal, abordamos os principios orientadores que estiveram na génese da sua formagao: uma
breve biografia do seu patrono e a importancia deste na evoluc¢do do ensino técnico em Portugal; a
criagao e organizacao do curso frequentado pelos alunos em estudo: Curso de Habilitagao as Escolas de
Belas Artes (HEBA); atribui¢des e deveres dos alunos dentro da Escola. E por dltimo, mas nio menos

importante, Falcao Trigoso enquanto Diretor da EIAA e como artista plastico.

2.1 Breve histéria da “construgdo” da Escola Industrial de Anténio Arroio (Arte Aplicada)

2.1.1 A formagao

A EIAA comegou a desenhar-se em 1918 quando em dezembro foi criada a Escola de Arte
Aplicada de Lisboa (Decreto n°5 029), cujo objetivo era o ensino do desenho especializado e o desenho

destinado a conceciao de objetos artisticos industriais. O Decreto instituinte refere:

Mas um principio de especializacido ja deve ser aqui introduzido; diz respeito aos alunos que pretendam
dedicar-se a qualquer arte industrial. Para esses alunos exige-se o curso geral da escola industrial, e os
alunos em vez de seguirem para o curso complementar, inscrevem-se numa escola especial destinada a
produzir artistas das artes industriais, o que se denomina escola de arte aplicada, onde ao lado do desenho

especializado, tém a pratica oficinal respectiva. (Decreto n°5 029, p.2087)

Foi com base neste principio orientador que a Escola de Arte Aplicada de Lisboa comegou a sua
atividade no ano letivo de 1919/1920.

No entanto, se o desenbho desta Escola se inicia em 1918, a estrutura deste remonta a 1914, Nesse
ano foi criada no Porto a escola de «arte aplicada» (Decreto n°637). Pelo mesmo Decreto foi fundada a
Escola Professor de Benevides, em Lisboa. Esta, tal como a escola do Porto, foi dotada de disciplinas
de arte aplicada. Na Escola de Arte Aplicada do Porto eram lecionadas as disciplinas de Desenho
especializado, modelagio e ornamento arquiteténico para pedra, ferro e estuque; Desenho
especializado, modelacio e ornamento aplicado a Ourivesaria e a Faianga; Desenho especializado e
pintura de ornamento aplicado a Tecido e Papéis pintados, Decoracao mural e Decoragao do livro e
Desenho decorativo especializado para mobiliario e sua execucdo oficinal (talha). De igual modo, na
Escola Professor de Benevides foram introduzidas as disciplinas de Desenho geral elementar, Desenho
mecanico e “o ensino oficinal de modelacio trabalhos ceramicos e trabalhos no vidro” (Decteto n°637,
art® 7).

Pelo exposto, consideramos que a inclusiao de disciplinas de arte aplicada no curriculo da Escola
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Professor de Benevides foi a estrutura que deu base a criagdo da Escola de Arte Aplicada de Lisboa, em
1919.

A Escola de Arte Aplicada de Lisboa iniciou as suas fungoes sob a dire¢do do pintor Alfredo
Roque Gameiro (1864-1935). Segundo José Paiva (2001), o diretor abandonou o cargo um ano apés a
abertura da Escola. Sucedeu-lhe Miguel Francisco Espirito Santo Oliveira, o unico professor efetivo da
escola, que ocupou o cargo até 1930.

Entretanto, o pintor Falcao Trigoso, que tinha ingressado na Escola de Arte Aplicada de Lisboa
como professor agregado, transferido de Lagos, toma posse como professor efetivo, da mesma escola,
em 1923, de acordo com os Termos de Posse do Pessoal Efectivo_N° inv_17_VI-6, Termo n°® 2
(Anexo I). Em 1929, assume o cargo de professor secretario, tomando posse um ano mais tarde. Falcao
Trigoso viria depois a dirigir a Escola Industrial Fonseca Benevides (Arte Aplicada), ocupando este
cargo até 1934. Nesse ano foi nomeado, pela Direccao Geral do Ensino Técnico, diretor da Escola
Industrial Anténio Arroio (Arte Aplicada), como veremos no ponto 2.7.

A Escola de Arte Aplicada de Lisboa manteve os seus cursos de especializagdo em artes
industriais durante varios anos. Porém, em 1930, devido a baixa frequéncia de alunos que se vinha
verificando, foi anexada, juntamente com a Escola de Ceramica Anténio Augusto Gongalves, fundada
em 1924 (Portaria 4250), a Escola Industrial Fonseca Benevides. O Decreto n°18 420 de 4 de junho de
1930 profere: “(...) Sdo anexadas: 1° A Escola Industrial de Fonseca Benevides, de Lisboa, as escolas
de arte aplicada e a de ceramica de Anténio Augusto Gongalves, ambas de Lisboa...” (Decreto n°18
420).

Neste decreto sao propostos os seguintes cursos: Modelador Ceramico, Pintor decorador, Pintor
Ceramico, Desenhador litégrafo, Ilustrador, Cinzelador, Entalhador, Lavores Femininos, Modista de
vestidos, Modista de chapéus, Bordadeira, Costureira de roupa Branca, Florista e Serralheiro mecanico.

Em outubro de 1931, o Decreto n°20 420 extingue o curso de Ilustrador e cria o curso de
Habilitagao as Escolas de Belas Artes. Ocupamo-nos da organizagao deste curso no ponto 2.4.

Os planos curriculares nascidos da reforma de 1930, aplicados na secgao de arte aplicada da
Escola Industrial Fonseca Benevides e melhorados com a reforma de 1931, transitaram para a EIAA.
Estes planos curriculares viriam a ser objeto de pequenos ajustes, apenas em 1941. A reforma de 1948
viria a provocar alteragdes mais profundas, que nao abordaremos por se situarem fora do limite

temporal em foco no nosso estudo.

2.1.2 O Edificio

A Escola de Arte Aplicada de Lisboa foi inicialmente instalada numa casa particular, na rua
Visconde de Santo Ambrésio, hoje rua D. Dinis (Lisboa, 2000).

Apbs a integracao dos alunos e dos professores da Escola de Arte Aplicada de Lisboa e da Escola

de Ceramica Anténio Augusto Gongalves na sec¢ao de Artes Aplicadas da Escola Industrial de Fonseca
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Benevides, esta escola passou a funcionar nas instalagoes projetadas para a Escola de Ceramica Antonio
Augusto Gongalves, na Rua Almirante Barroso, junto ao Liceu Camdes, em 1930.

O edificio da Escola de Ceramica Anténio Augusto Gongalves tinha sido mandado construir por
decreto de Marco de 1927 que deliberou ser “urgente providenciar para que tam util estabelecimento de
ensino seja dotado com edificio proprio, embora modesto, onde se instale devidamente” (Decreto n°13
247) e para tal publica no art. 1° a cedéncia gratuita de “uma faixa de terreno da cérca do Liceu Camaes,
na Avenida do Almirante Barroso, a partir do Largo de D. Estefania, com 23 metros e meio de frente
por 39 de fundo” (Idem, art® 1).

Em 1934, devido ao significativo aumento da procura dos cursos de arte aplicada, como refere o
Decreto n° 24 747 de 6 de dezembro, esta sec¢do da Escola Industrial Fonseca Benevides emancipou-
se e deu origem a Escola Industrial de Anténio Arroio (Arte Aplicada). O nome da Escola surgiu em
homenagem ao inspetor do ensino técnico, Anténio José Arroyo, que tinha sido um convicto defensor
da descentralizacdo e da autonomia curricular e pedagdgica do ensino industrial, como averiguaremos.

As instalagdes situadas na rua Almirante Barroso, n® 25 e 25 A de policia, junto ao Liceu Camoes
e inicialmente projetadas para a Escola de Ceramica de Anténio Augusto Gongalves, como
observamos, tinham sido inauguradas pela sec¢ao de arte aplicada (criada com a organizagao de 1930)
da Escola Industrial Fonseca Benevides, tornando-se sede desta escola industrial, recém-criada.

Segundo Paiva (2001),

A seccdo de arte aplicada da Escola Industrial Fonseca Benevides tera constituido a comissao instaladora de
uma nova escola industrial que se impunha criar dai a quatro anos para prosseguir com o ensino ja testado,

e agora em exclusivo, da arte aplicada. (p.258)

O edificio dispunha das seguintes caracteristicas:

Um prédio urbano com os numeros 25 e 25A de policia, com 3 pavimentos e patio interior com a area de
170 metros quadrados, tendo 8 divisdes no 1° pavimento, 7 no 2° ¢ um pequeno sétio, retretes e telheiros
com fornos, com a area total de 698 metros quadrados. Instalada actualmente, a Escola Industrial Anténio

Arroio (Arte Aplicada). (Oficio 333, 1935)

Consideramos relevante a informacdo que acabamos de apresentar, referente a descricio do
edificio, para uma melhor compreensao da dimensao das instalacbes que passaram a acolher a Escola
Industrial de Anténio Arroio (Arte Aplicada) e as preocupagdes, futuras, com a falta de espago para
acolher a populacio escolar, constantemente abordadas em reunides de Conselho Escolar.

Logo em 1937, o Conselho Escolar manifestou-se em relagio a falta de capacidade das

instalagoes para satisfazerem as necessidades de espago para os diferentes cursos ministrados nas atuais
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instalagdes. O Conselho apontou a “necessidade absoluta de reduzir o nimero de alunos do sexo
feminino na préxima matricula (Livro de Actas CE, n® 1, Acta da sessao de 25.05-1937. p.27”. Esta
situacao foi transmitida pelo Diretor a Direccao Geral do Ensino Técnico, demonstrando, “com claros
argumentos a impossibilidade de se ensinar convenientemente nas actuais condi¢oes” (Ibidem), como
ficou decidido na reunido deste 6rgao.

Na primeira reuniio do CE do ano letivo seguinte (1937/1938), o Diretor informou que nao se
tinham conseguido reduzir as matriculas, “devido a ordens superiores” (Livro de Actas CE, n° 1, Acta
da sessio de 17.10-1937. p.36) que determinaram a matricula de todos os individuos que se
apresentassem até 10 outubro, apesar da falta de espago na escola.

Na reunido seguinte do mesmo 6rgao, realizada em 28 de Outubro, o diretor informou que por
despacho de 19 do corrente, o Ministro “ordenou que fosse contratado para lugar de mestre de gravura
dessa Escola, Attila Mendly, nos termos do disposto do artigo 85.%, do decreto n.° 20 420 de 20 de
Outubro de 1931 (Livro de Actas CE, n° 1, Acta da sessao de 28.10-1937. P.37”. A acomodacio do
novo curso de Gravura nas instalagoes ja identificadas como reduzidas para a populagdo escolar
existente, viria a agravar as dificuldades de falta de espaco, pelo que os professores Emilio de Paula
Campos e Lino Anténio ficaram responsaveis por uma comissao que vai requerer um novo edificio ou
obras de ampliagdo neste ja existente.

A falta de espago para acomodar a populacao escolar, que aumentava a cada ano letivo, foi um
assunto recorrente nas varias reunides de CE.

A ETAA viria a inaugurar novas instalacdes, apenas, na década de mil novecentos e setenta. A
contiguidade da EIAA ao Liceu Camoes e a circunstancia daquela escola ser mista criou o contexto
propicio a desentendimentos frequentes entre alunos das duas escolas. Dada a gravidade dos
diferendos, estes foram motivo de troca de correspondéncia entre o diretor da EIAA e o reitor do
Liceu Camoes. Data de Novembro de 1936 o primeiro oficio enviado pelo diretor Falcio Trigoso ao
reitor do Liceu Camdes. “Foi um comeg¢o que nunca mais teve fim”, afirma José Paiva (2001, p.224),

descrevendo de seguida o conteido de alguns Oficios trocados entre os dois lideres.

2.2 O patrono — Ant6nio José Arroio

Nao seria possivel cumprir os objetivos deste estudo sem referir, de forma breve, a vida do
patrono da Escola e o seu contributo para a evolu¢ao do ensino técnico em Portugal.

Anténio José Arroyo nasceu a 19 de fevereiro de 1856, no Porto, filho de José Francisco Arroyo
e de Rita Xavier Rezola Arroyo (Barreira, 2013, p.169). O pai tinha sido um compositor que exercera o
cargo de diretor do Teatro de S. Jodo no Porto. O irmao, Jodo Marcelino Arroyo, foi professor
catedratico de Direito, mas também ficou conhecido como compositor musical, colecionador de arte
(Lisboa, 2000, p.9) e politico, cuja carreira “culminou com a nomeagido como Ministro (...) da

Instrucao Publica e Belas Artes, em 1890 (Lisboa, 2005, p.415).
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Foi neste ambiente artistico de grande gosto pela musica que Anténio Arroio construiu a sua
educacio. Estudou Engenharia Civil de Pontes e Estradas na Academia Politécnica do Porto.
Terminado o curso em 1878, iniciou a sua carreira profissional no quadro do Ministério das Obras
Puablicas, Comércio e Industria. Inicialmente, trabalhou na construcido de estradas e de caminhos-de-
ferro em diferentes zonas do pafs. Em 18806, por portaria de 13 de outubro, foi nomeado para se

deslocar a Bélgica numa missao onde deveria, de acordo com Barreira (2013):

adquirir material circulante...; fiscalizar numa fabrica a producido de ferro destinado a ponte sobre o rio
Minho; inteirar-se sobre o material de ensino para a cadeira de Tecnologia Quimica do Instituto Industrial
e Comercial de Lisboa e ainda pesquisar sobre a maquinaria que constituiria as oficinas de tecelagem,

cutelaria e fiacdo, a implementar na escola Industrial de Guimaraes. (p.170)

Durante o periodo de quatro anos que durou a missao, Anténio Arroio fixou residéncia em
Bruxelas e, a0 mesmo tempo, desenvolveu as atividades que acabamos de descrever, visitando também
varias escolas profissionais em Franca e em Inglaterra, com o objetivo de estudar a sua organizagao,
funcionamento e apetrechamento. De regresso a Portugal, foi nomeado, em 1892, inspetor do Ensino
Elementar Industrial e Comercial, cargo que exerceu até 1923. Foi durante o periodo em que exerceu
funcdes neste cargo que iniciou uma enorme produgdao de textos relativos as questdes do Ensino
Técnico. A sua carreira profissional ficou, a partir de 1892, dedicada a assuntos deste ramo do ensino,
resultado da observagao estrangeira e portuguesa, porquanto, foi, novamente, encarregado de visitar a
Alemanha, a Bélgica, a Franca e a Inglaterra, em 1901, numa missdo de estudo sobre a evolu¢ao do
ensino técnico nos respetivos paises (Lisboa, 2005, p.417).

Devido ao seu profundo conhecimento da realidade europeia, Anténio Arroio presidiu a
comissao que programou e dirigiu os trabalhos da representacao de Portugal na Exposicao Universal de
Paris, em 1900; integrou ainda outras comissGes semelhantes, desta vez para a Exposi¢io do Rio de
Janeiro em 1908 e mais tarde para a Exposicao de Roma, em 1911 (Idem, p.416).

Em 1912, foi nomeado presidente da comissao que deveria elaborar as bases da reforma do
ensino técnico e um ano depois a Academia de Belas Artes de Lisboa concedeu-lhe o titulo de
académico de mérito. Foi nomeado para a comissao de remodelacio do ensino artistico em 1918 e,
quando em 1924 foi nomeado para o Conselho Superior de Obras Publicas, a sua carreira profissional
atingiu o ponto mais alto.

A sua carreira e competéncia, no ramo do ensino técnico, levaram a que, em 1911, o Ministério
do Fomento lhe encomendasse um estudo sobre a remodelacio do Ensino Elementar Industrial e
Comercial, “no sentido de obter d’ elle a maxima utilidade para o fomento nacional”; estudo que
deveria “servir de base ao trabalho da commissio que ha de ser encarregada da organizagao definitiva

do citado ensino” (Relatério 1911, p.5).
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Antonio Arroio, além dos seus interesses profissionais, dedicou-se também a outras areas do
conhecimento: durante as viagens que realizou, visitou museus, ouviu concertos, travou relacdes com
artistas e criticos de grande categoria. Esta atitude, acrescentada ao intenso ambiente cultural em que
cresceu, fizeram dele um homem de grande erudigao em diversas areas do conhecimento, atestada pela
vasta obra escrita, e publicada, tanto sobre musica como sobre outras questoes estéticas.

Sobre a sua “personalidade forte e austera, tempestuosa”, Joao Paulo Barreira (2013) afirma que
“o termo arrviadas significa, em contexto familiar um comportamento explosivo.” (p.13)

Faleceu a 25 de marco de 1934 em Lisboa, cidade onde morava desde 1892.

Como expusemos, Anténio Arroio, na qualidade de Inspetor do Ensino Elementar Industrial e
Comercial, realizou varias missdes de estudo a pafses europeus, onde a realidade do ensino técnico era
bem diferente da do nosso pais, consequéncia das inovagoes desenvolvidas pelo advento da Arte Nova,
e do pensamento de William Morris e John Ruskin (pioneiros do Desenho Moderno), especialmente
em Inglaterra, Franca e Alemanha.

O relatério que lhe foi proposto realizar em 1911 foi a consequéncia, nao s6 da experiéncia
adquirida ao longo desses anos no estrangeiro na qualidade de inspetor do Ensino Elementar Industrial
e Comercial, mas igualmente do profundo conhecimento desse mesmo ramo do ensino em Portugal,
como esta documentado na primeira parte desse relatério, onde constréi a Histéria Critica da
Legislacio do Ensino Elementar, Industrial ¢ Comercial desde o decreto de 24 de Dezembro de 1864
(Relatério 1911).

Anténio Arroio foi “um acérrimo defensor da descentralizacio e da autonomia curricular e
pedagdgica do ensino industrial, considerando que ele deveria (...) responder as necessidades das
industrias locais e, cumulativamente dos operarios da regiao”, afirma Helena Lisboa (2005, p.454).

Ao longo do relatério de 1911, Anténio Arroio, enunciou os principios que defendia como base
para a reorganizagao do ensino técnico. Porquanto propde: a divisio do ensino industrial em dois
ramos independentes entre si - o industrial e o artistico. “Esta divisio procede apenas do caracter
technico differencial das varias profissdes”, afirma. Assim teremos “ensino propriamente industrial ou
de precisao” e “ensino de arte industrial, ou de imagina¢do.” Este ultimo deveria juntar-se em duas
escolas proprias para as artes industriais, uma em Lisboa e outra no Porto; a descentralizagiao do ensino,
especialmente do ensino técnico-industrial, pois para Anténio Arroio, “toda e qualquer escola deve
tender a converter-se numa entidade pedagogica differenciada e independente, com seus planos de
cursos, programmas ¢ distribuicao de tempo privativos”.

Para tal concretizagao defende a realizacao de um inquérito directo, onde “devemos ter em vista a
importancia relativa das riquezas nacionaes a valorizar e a situagao do respectivo operariado”, afirma. E
prossegue, “S6 por esta forma se conseguird attender devidamente 4 funcgao social adstrita a0 nosso
ramo de ensino nacional.”; a criagao de uma escola para o “ensino normal dos professores de desenho”

e que este fosse dividido em dois “ramos” - “Ramo de desenhos de precisio e ramo de desenhos
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ornamentaes.” Sobre esta matéria defende que “O nosso professor de desenho tem (...) de deixar de
ser o artista que risca para ser o pedagogista que ensina a riscar.” Defendia que nas escolas de ensino
normal, a criar, se deveriam ensinar “os principaes methodos de desenho ensinados no estrangeiro”,
argumentando ainda, que “os nossos professores traziam na sua bagagem apenas o ensino classico das
Bellas Artes”. Essa escola de ensino normal de desenbos deveria funcionar agregada a Escola de Arte
Decorativa em Lisboa a criar no centro da cidade. Para esta escola de artes industriaes propos que se
ministrassem também cursos “de joalharia e ourivesaria, da cingelagem, gravura e pintura decorativa, da arte do
livro... da escultura decorativa, da modelacao (...) e a serralbaria artistica, os tecidos, a obra de talba, a ceramica, a
vidraria, etc.”’; a instalagdo de “museus escolares junto a cada escola, onde se reunam os materiais
pedagdgicos, os elementos da arte decorativa local, o folk-lore decorativo regional”.

Propods também que o diretor do ensino industrial fosse um engenheiro e o do ensino da arte
industrial um artista e ainda a criagao de uma comissio encarregada de reorganizar o ensino elementar
industrial, profissional e artistico, dependente do Ministério do Fomento (Relatorio sobre o ensino
Elementar, Industrial e Comercial de 1911).

Das propostas recomendadas por Anténio Arroio, podemos constatar que, logo em 1912, um
ano apos a entrega do relatério, é nomeada uma comissio, presidida por ele préprio, que deveria
efetuar as bases da reforma do ensino técnico. No entanto, esta apenas sairia em 1918, com a
publicagao do Decreto n° 5 029 de 5 de dezembro. Entretanto, foi sendo publicada alguma legislacao
que ia colmatando necessidades imediatas de organizagao do aludido nivel de ensino: o Decreto n® 637
de 9 de Julho de 1914, Artigo 1°, cria “no Porto uma escola de «arte aplicada»”, indicando a duragao
dos cursos e as disciplinas a frequentar — desenho especializado, modelagao e ornamento arquitetonico,
para pedra, ferro e estuque; desenho especializado, modelag¢ao e ornamento aplicado a ourivesaria e
faiancas; desenho especializado e pintura de ornamento aplicado a tecidos e papéis pintados, decoragao
mural e decoragio de livro, e por fim, desenho decorativo especializado para mobiliario e sua execugao
final (talha).

O Artigo 7° do referido Decreto, cria em Lisboa a Escola Industrial «Professor Benevides», “que
deve ser instalada na parte central da cidade”, onde serdo ministradas as mesmas disciplinas da escola
do Porto e ainda “o ensino oficial de modelacao, trabalhos ceramicos e trabalhos no vidro.”; no mesmo
ano a escola do Porto passatia a chamar-se Escola de Arte Aplicada Soatres dos Reis e sao acrescentadas
as disciplinas de desenho geral elementar, desenho industrial, decorativo e modelagdo aos curriculos da
Escola Industrial Professor Benevides. Em 1916, foi aprovado o Regulamento das escolas de Arte
Aplicada. Nesse decreto sao contempladas mais algumas medidas anteriormente definidas por Anténio
Arroio, tendo sido uma delas a institui¢ao, junto dessas escolas de arte aplicada, de oficinas para a
aprendizagem profissional e de laboratérios para investigagoes industriais.

Ao mesmo tempo, este decreto também determinava que o ensino do desenho especial se deveria

dividir em trés ramos (arquiteténico, mecanico e ornamental e modela¢iao) e lecionado com métodos
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essencialmente praticos e ajustado as profissdes dos alunos. Ficou também estabelecido que os
programas de todas as disciplinas deveriam ser elaborados por cada escola, apesar de nao haver
referéncia a autonomizagao das escolas proposta por Anténio Arroio. Das atribui¢cdes conferidas ao
inspetor de cada escola consta a realizacio de um “inquérito sébre o movimento industrial das
localidades que lhe forem indicadas, propondo todas as providéncias tendentes a mais proficua
utilizacao das escolas...” (Decreto n® 2 609-E). Ainda que este inquérito nao se tenha realizado nos
moldes definidos por Anténio Arroio, esta era mais uma medida proposta no seu relatério de 1911; a
organizagdo do ensino industrial e comercial de 1918 (Decreto n® 5 029) introduz outra proposta de
Antonio Arroio — a criagdo da Escola Normal de Desenho, a fim de preparar convenientemente os
professores para o ensino do desenho de todas as escolas de ensino técnico, industrial e artistico.

O decreto determina também que esta escola normal de desenho seria dividida em duas sec¢oes:
a sec¢ao de desenho exato ou rigoroso, e a sec¢ao de desenho livre ou artistico. Porém, estas sec¢oes
poderiam funcionar em todas as escolas industriais existentes em Lisboa e nao apenas anexa a uma sé
escola em Lisboa, como constava do relatério de 1911; em 1930, surge outra reforma (Decreto n°
18 420) que veio determinar uma nova organizacio do Ensino Técnico Profissional. Com ela, foram
introduzidas “disposi¢cdes de caracter pedagogico, alterando algumas das existentes que se referem a
composicido dos cursos, distribuicdo de disciplinas e nimero de horas de ligdes”. Surge ainda outra
medida que tinha sido proposta por Anténio Arroio: “a possibilidade de contratagao de docentes (...)
que possam colmatar as faltas de professores e mestres especializados em determinadas areas”. As
modifica¢bes profundas que esta nova organizacao provocou, levou a necessidade de reorganizacao
logo um ano apéds a publicagao do Decreto, o que aconteceu em outubro de 1931 (Decreto n°® 20 420).

Em 1934 ¢ atribuido o nome de Anténio Arroio (Decreto n® 24 747) a secgao de arte aplicada da
Escola Industrial de Fonseca Benevides, muito justamente no nosso entender, como também
entendido por Helena Lisboa (2000, p.50), pois Anténio Arroio dedicara quase a totalidade da sua
carreira profissional ao ensino técnico, e a ele se ficaram a dever algumas das mais relevantes bases da

reforma que se foi realizando nesse nivel de ensino ao longo de décadas.

2.3 Criagao e Organizagao do Curso de Habilitagdao as Escolas de Belas Artes

As modificagcbes profundas introduzidas pelo decreto n°18 420 levaram a necessidade de
reajustes na organizacao do ensino profissional logo um ano apods a sua publicacao. Assim, em outubro
de 1931 ¢ publicado o Decreto n° 20 420 e a Escola Industrial Fonseca Benevides (Arte Aplicada) vé os
seus planos curriculares serem ajustados e cria o curso de Habilitacio as Escolas de Belas Artes
(HEBA). Foram ainda introduzidas outras alteragdes, ao nivel das regras para os concursos para
professores, de que daremos conta, no ponto sobre o estatuto dos professores e a sua atividade
pedagdgica, bem como a introdugao de disposi¢oes de caracter pedagogico relativas a composi¢ao de

alguns cursos, distribuicdao de disciplinas e numero de horas de ligdes.
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Porém, os principios doutrinarios da reforma promovida pelo decreto de 1930 nao foram

alterados. Assim, no que diz respeito ao ensino industrial, este continua a ter como objetivos:

1° A educacio plastica — pelo desenho a vista e a mio livre, pelo desenho geométrico, pelo desenho de
projecoes ortogonais e axonométricas, pelo desenho perspético e pela modelacio educativa, visando o
relevo e o volume; 2° A educagdo geral do espirito e cientifica — pelo portugués, geografia e historia,
matematica (aritmética, algebra e geometria), fisica e quimica; 3° A educagido profissional: nas industrias de
caracter artistico — pelos desenhos ornamentais, de composi¢ao, pinturas, elementos de arte, modelacio,

formacao, e pelas oficinas mais ou menos ligadas as disciplinas ou nelas integradas. (Decreto n® 20 420)

A distribui¢dao de disciplinas de caracter geral e de oficinas pelos varios anos, descrita pelo Art.
13° do referido decreto, faz-se da seguinte forma: no 1° ano leciona-se “de modo intenso a educagiao
plastica pelo desenho a vista e a mao livre, pela modelagdao educativa (...) e inicia-se a educagao do
espirito e cientifica pelo portugués e pela matematica” e ainda “o ensino oficinal”, nos cursos em que
esta disciplina fizer parte integrante do curriculo; no 2° ano reforga-se o ensino oficinal nos cursos com

esta componente, e no desenho inicia-se

o estudo das projeccdes da perspectiva e dos desenhos ornamentais e profissionais. O ensino do desenho
serda ministrado em programas separados, adequados as profissdes a que vdo destinar-se os alunos.

(Decreto n° 20 420)

Observamos que se mantém um dos principios enunciados por Anténio José Arroio no relatério

de 1911, como referido no ponto anterior.

Nos restantes anos completam-se as disciplinas de educaciio do espirito e cientifica, desenvolvendo-se o
ensino dos desenhos profissionais, tecnologias e outras disciplinas de caricter especial, consoante a
natureza das profissoes. (...) O ensino da fisica e quimica serda feito depois de o aluno ter ja algumas

habilitacoes de matematica. (Decreto n® 20 420)

Os cursos ministrados na EIAA a data a que se refere o nosso estudo sao os seguintes:
Serralheiro mecanico; Modelador ceramico; Pintor decorador; Pintor ceramico; Desenhador litografo;
Canteiro artistico; Cinzelador; Entalhador; Lavores femininos; Modista de vestidos; Modista de
chapéus; Bordadeira-rendeira; Costureira de roupa branca; Florista e o curso de Habilitagao as Escolas
de Belas Artes.

O curso de HEBA apresenta na sua organizagio pedagdgica um curriculo que ¢ exemplo da
pratica das disposi¢oes legais que mencionamos.

Assim, no 1° ano do curso ha um grande investimento na “educacdo plastica” que se reflete no
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elevado nimero de horas semanais atribuidas as disciplinas de Geometria Plana, Projecoes e Perspetiva
e a0 Desenho Ornamental. A iniciagao da “educagao do espirito e cientifica” concretiza-se com a
atribui¢do de seis horas semanais as disciplinas de Portugués e Matematica. O curriculo do 1° ano deste
curso fica assim concluido uma vez que, do mesmo, nao faz parte a componente oficinal. As disciplinas
iniciadas no 1° ano tém o seu ano terminal no 3°ano. No 2° ano iniciam-se as disciplinas de Histéria e
Geografia, com a duracdo de dois anos letivos e carga horaria de duas horas semanais, e Desenho de
Figura que integra a “educa¢ao profissional, nas industrias de caracter artistico” (Decreto n® 20 420),
prolongando-se até ao dltimo ano do curso com carga horaria de 10 horas semanais. As disciplinas de
Francés, Modelagao e Fisica e Quimica iniciam-se no 4° ano. Relativamente a disciplina de Fisica e
Quimica é considerado este momento, aquele em que “os alunos ja tém algumas habilitagdes de
matematica” (Decreto n® 20 420, art.13 Ponto 5°) para iniciarem a sua aprendizagem, assinalando que a
disciplina de matematica foi terminal no 3° ano. O curso tem a duracdo de 5 anos.

A duragao de cada aula, em todas as disciplinas, ¢ fixada em uma hora e as aulas de Desenhos
tém a duracao de duas horas.

Cada disciplina s6 fica concluida apds a realizagdo do exame final no ano terminal da respetiva
disciplina. Neste exame, o aluno tem de obter uma classificagdo minima de 10 valores para aprovagao.
Apresentamos uma tabela no Anexo II, organizadora do curso de Habilitagao as Escolas de Belas Arte
(extraido do decreto n® 20 420 - 1931), onde estdo assinaladas as disciplinas do referido curso e a
respetiva carga horaria.

E importante notar que “Os candidatos a éste curso que tenham concluido qualquer dos cursos
do ensino industrial sio dispensados das disciplinas comuns”, observa o decreto estruturador.

Tratando-se de um curso especializado do ensino industrial, os alunos pertencem a categoria de
alunos extraordinarios. A idade minima para a matricula é de 12 anos feitos ou a completar no ano civil
em que se efetue a matricula. No entanto, poderiam ser admitidos a matricula os alunos a quem
faltassem seis meses para completarem a idade de candidatura mediante o pagamento de uma multa no
valor de 4 escudos. A habilitagao exigida para a matricula ¢ o exame da 4* classe do Ensino Primario
Elementar ou seu equivalente. Os alunos extraordinarios podiam matricular-se nas disciplinas, oficinas
ou cursos especializados (curso de HEBA) que desejassem, salvas as precedéncias e a sequéncia por
anos da respetiva disciplina ou curso especial.

Como referimos, no ponto 2.2.1, em 1934 a sec¢io de Arte Aplicada da Escola Industrial de
Fonseca Benevides da origem a Escola Industrial Anténio Arroio (Arte Aplicada) e os planos
curriculares, provenientes da organiza¢ao de 1930 e da reorganizagao de 1931, passaram para a EIAA.
Estes mantiveram-se sem grandes alteragoes até a reforma de 1948. Contudo, foram introduzidas
alteragdes pontuais no sentido de melhorarem a preparacio dos alunos que prosseguiam estudos na
Escola de Belas Artes.

No decorrer da nossa pesquisa no arquivo histérico da Escola Artistica Anténio Arroio
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encontramos documentos avulsos, enviados da Direc¢do Geral do Ensino Técnico (DGET), que expéem
algumas dessas alteracoes: a circular L° 31, n® 541/1856 da conta de alteracdes na “tabela horaria” da
disciplina de Matematica como consequéncia da “grande deficiéncia nos conhecimentos” dos alunos
que ingressavam no curso de Arquitetura na Escola de Belas Artes de Lisboa, e a cépia da circular 1.°31,

n° 541/2182 informa da substituicio da disciplina de Desenho Ornamental pela de Desenho Geral.

2.3.1 O programa das disciplinas dos cursos do Ensino Técnico Profissional

Em abril de 1932 sdo publicados os programas das disciplinas da componente de formagao geral
(Decreto n° 21 082), comuns a todos os cursos do Ensino Técnico Profissional. Desta componente
fazem parte as disciplinas de Portugués, Geografia e Histéria, Matematica e Fisica e Quimica e ainda a
disciplina de Desenho Geral. Estes programas foram colocados em vigor em todas as escolas do
referido grau de ensino, a partir do ano letivo 1932/33. Em novembro do mesmo ano foi publicado o
programa de Desenho de Proje¢oes (Decreto n® 21 839).

As disciplinas de Portugués e de Matematica iniciavam-se no 1° ano do curso e tinham a duragio
de trés anos, como foi mencionado. Na disciplina de Matematica eram lecionadas Aritmética e
Geometria durante o 1° e o 2° ano, mas com graus de aprofundamento diferentes. O 3° ano desta
disciplina versava o estudo de calculo numérico, de calculo literal e de fungbes. A disciplina de
Geogratia e Historia, iniciada apenas no segundo ano do curso, era ensinada em dois anos, sendo que
no 1° ano era lecionada a componente de Geografia e realizado o respetivo exame final. A componente
de Historia era ministrada no 2° ano com o ensino de Histéria de Portugal e, igualmente, com a
realizacao do exame final para aprovagao na disciplina.

Também lecionada em dois anos, mas com inicio apenas no 4° ano do curso - o0 momento em
que os alunos ja tém alguns conhecimentos de matematica - a disciplina de Fisica e Quimica era
ensinada de modo que as duas componentes (Fisica e Quimica) eram ensinadas simultaneamente em
cada um dos anos curriculares e cada uma das componentes estava dividida em uma primeira e uma
segunda parte. Assim sendo: Fisica (1* parte) e Quimica (1* parte) eram lecionadas no 1° ano e Fisica (2°
parte) e Quimica (2 parte) eram lecionadas no 2° ano. Esta disciplina, tal como todas as disciplinas do
curso, como treferimos, s6 ficavam concluidas com a realizacao do exame final.

As disciplinas de Geometria plana, proje¢oes e perspetiva, Desenho ornamental e Desenho de
figura integravam grande diversidade de desenbos. O desenho a vista e a mao livre era parte integrante da
disciplina de Desenho ornamental e de Desenho de figura. Porém, a disciplina de Desenho ornamental
integrava também a componente de desenho rigoroso. Do ponto de vista pedagogico esta
especificidade do desenho desenvolvia no aluno um processo cognitivo que lhe permitia chegar a
generalizacao abstrata, partindo da representacio concreta (Penim, 2011).

Como observamos, a disciplina de Desenho ornamental do curso de HEBA, foi substituida pela

disciplina de Desenho Geral, em 1940.
52



Nao existiam manuais proprios para a disciplina de Desenho ornamental, nem estava incluido
nos manuais para desenho geométrico. No entanto, este aspeto esta explicado na metodologia proposta
pelo proprio programa, que refere o seguinte: “nesta parte do programa deve o professor escolher os
modelos para cada aluno ou grupo de alunos segundo as profissdes a que se destinam e orientar o
ensino individualmente de acordo com este principio”.

A preocupagido com a orientagao do curso de HEBA estd documentada ao longo das atas do
Conselho Escolar (CE), logo desde o primeiro ano letivo em que este curso funcionou na EIAA. Na

reuniao de CE de novembro de 1935 o diretor informou

ser sua inten¢do pedir a varios Srs. Professores para se estudar em detalhe a orientagdo a dar ao ensino de
Desenho Geral e Habilitagdo as Escolas de Belas Artes, mas, em face da reorganizacio geral dos servicos
publicada, nio é oportunidade para o fazer visto aguardar-se uma nova reforma... (Livro de Actas, Acta

de 25 novembro 1935, Folha 13)

Em fevereiro do mesmo ano lectivo, o diretor informou o Conselho Escolar (CE) “de que
encarregou varios professores de estudar varias modificagGes relativas as necessidades do programa do
ensino da Escola que a pratica da sua lecionagio tinha “demonstrado, em parte, imperfeito” (Livro de
Actas, Acta de 13 fevereiro 1936, Folha 17). No ano letivo seguinte, em dezembro, a ata do CE
menciona a “(...) conveniéncia de se uniformizar nesta Escola o ensino de desenhos dos primeiros
anos (...) escolhendo os modeélos que mais se adaptavam aos alunos dos varios cursos € sexos como
ainda ao ensino do desenho geométrico.” Com o objetivo de elaborar o projeto de programa para esta
disciplina foi nomeada uma comissao presidida pelo diretor, por Emilio de Paula Campos e por Lino
Antonio da Conceicao (Livro de Actas, Acta de 8 dezembro 1936, Folha 25).

As disciplinas da componente geral também eram motivo de preocupagao dos varios professores
que as lecionavam. Estes referiam que embora considerassem “estar os programas bem elaborados”,
patecia-lhes “mal distribuida a matéria pelos varios anos." O professor da disciplina de Fisica e
Quimica, Leo Muginstein lembrou, em reunido do CE, a necessidade de se organizar o programa de
forma a adapta-lo a uma Escola de Arte Aplicada, pois “nao devera ele ser igual ao das outras Escolas

Industriais”, afirmou (Livro de Actas, Acta de 25 maio 1937, Folha 27).

2.3.2 Os Exames

Como expusemos anteriormente, cada disciplina s6 fica concluida apds a realizagio de um exame
final. O curso, por sua vez, apenas estava terminado depois da conclusio de todas as disciplinas
integrantes.

A disciplina de Histéria e Geografia, como também expusemos, era lecionada em dois anos: no

1° ano era ensinada a componente de Historia e no 2° ano era ensinada a componente de Geografia. O
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exame final realizava-se no final do ano letivo em que cada componente era ministrada.

O exame das disciplinas de Portugués, Francés e de Matematica constavam de duas provas: a
prova escrita, que se realizava primeiro e tinha a duragao de duas horas, e a prova oral, com a duragio
de quinze minutos.

Os exames das disciplinas de desenho especializado (Desenho ornamental e Desenho de figura),
no curso de HEBA, constavam de provas escolhidas pelo juri e eram realizadas em oito dias tteis em
sessOes de duas horas.

Sem referéncia no Decreto organizador ao exame da disciplina de Geometria Plana, Proje¢oes e
Perspetiva (curso de HEBA), pela sua semelhanca com a disciplina de Desenho de projegoes,
poderemos afirmar, sem certeza, que o exame daquela disciplina constaria de provas de desenho de
projecoes ortogonals e axonométricas com a duragao de quatro dias uteis em sessdes de duas horas.

O exame da disciplina de Modelagao, pelo seu caracter técnico, era composto por um trabalho a

executar pelo aluno, durante o més de junho e parte do més de julho.

2.3.3 Os Manuais Escolares

Os programas supramencionados nio fazem menc¢do aos manuais a adotar para as varias
disciplinas dos cursos do Ensino Técnico. Porém, em fevereiro de 1932 tinham sido estabelecidos os
critérios para os concursos dos manuais a adotar nos cursos das escolas do Ensino Técnico (Decreto n°
20 933). O Art. 1° do referido decreto indica que os livros que “devem ser adoptados por cada escola
do ensino técnico profissional serdo escolhidos pelo respectivo Conselho Escolar de entre os que
forem aprovados pelo Governo, mediante concurso geral de cinco em cinco anos” (Ibidem).

Deste modo, em junho de 1935, a DGET publica a lista das obras recentemente aprovadas pela
seccao técnica do Conselho Superior de Instru¢ao Publica, que podiam ser adotadas nas escolas do
ensino técnico profissional a partit do ano letivo 1935/1936 (MIP-DGET, Reparticio do Ensino
Industrial e Comercial. Processo 168 - Livro 23). Na Escola Industrial Anténio Arroio (Arte Aplicada),
em novembro do mesmo ano, foram adotados pelo Conselho Escolar, para o ano letivo sequente, os
seguintes manuais: Portugués - Escola Técnica 1* e 2* parte, de Monteiro Cardoso; Geografia - Geografia
Geral, de Anténio G. Matoso; Francés - Francés em 90 ligges, de Antunes Coimbra; Matematica -
Aritmética ¢ Geometria, de Joao Ribeiro Baptista Caldeira e Desenho - Desenbho Geomiétrico, de Rogério de
Andrade (Livro de Actas. Acta de 8 de Novembro de 1935. Folha 13).

Até ao ano letivo de 1940/1941, as atas do Conselho Escolar nio referem outro momento de
aprovagao de manuais escolares, pelo que concluimos que os manuais adotados em 1935
acompanharam a formagao dos alunos que se matricularam nesse ano letivo pela primeira vez até a
conclusao do curso. A informacido sobre as disciplinas e respetivos manuais escolares adotados, anos a
que se destinavam, autores correspondentes, editora, local de edi¢ao e ano de publicacdo, apresenta-se

resumida no Anexo III (Manuais adotados em 1935 pelo Conselho Escolar), realizado a partir do
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cruzamento da informacao recolhida nas atas do Conselho Escolar da EIAA, dos documentos do MIP-

DGET, Reparticao do Ensino Industrial e Comercial. Processo 168 - Livro 23 e de Ligia Penim (2011).

2.4 O estatuto dos professores e dos mestres e a sua atividade pedagogica

Expomos agora o estatuto dos professores e dos mestres a data da criagao do curso HEBA, em
1931, e no periodo em analise da nossa investigagao. Assim, observaremos a forma de recrutamento
inicial dos professores e dos mestres e apresentaremos um resumo das habilitagbes académicas
requeridas aos docentes para a lecionagio de cada uma das disciplinas e o respetivo grupo de
recrutamento. De seguida, assinalamos os professores e os mestres que deram inicio ao primeiro ano
letivo de existéncia da EIAA. Posteriormente, assinalamos alguns professores e mestres que lecionaram
algumas disciplinas aos alunos, como Anténio Domingues, Cruzeiro Seixas, Fernando de Azevedo,
Marcelino Vespeira, Mario Cesariny, e Moniz Pereira. Por ultimo, abordamos a atividade pedagogica de

alguns professores e mestres da EIAA também no periodo em estudo.

2.4.1 O recrutamento inicial dos professores e dos mestres

O pessoal docente da EIAA, a data da criacdo do curso de Habilitagao as Escolas de Belas Artes,
era constituido por dezassete professores e treze mestres (Decreto n® 20 420). Os professores estavam
agrupados em professores efetivos, que constituiam o quadro exclusivo da escola, professores
agregados, em quadro destinado a dar professores para ministrar o ensino no impedimento ou falta de
professores efetivos (deste quadro eram recrutados os professores efetivos) e professores provisorios.

Os mestres estavam agrupados em mestres efetivos do quadro da escola, mestres contratados,
categoria em que entravam no ensino, e que, satisfeitas certas condi¢bes, passavam a efetivos, e mestres
provisorios. A provisao dos professores efetivos era feita por concurso documental aberto pela DGET,
sob proposta do diretor da escola onde se verificava a vaga. Além de professores efetivos podiam ser
opositores a este concurso professores agregados, desde que possuissem as habilitagdes exigidas para
lecionarem a disciplina a que eram candidatos.

No ato do concurso, os candidatos apresentavam certificado de tempo de servigo e certificado de
qualidade do servi¢o anteriormente prestado. Este ultimo era passado pelo Conselho Escolar ou, na
falta deste, pela DGET.

A classificagao dos professores opositores ao concurso era feita da seguinte forma: pela nota do
curso que lhes conferia habilitagao para lecionarem a disciplina a que eram concorrentes, adicionada de
meio valor por cada ano de bom e efetivo servigo nas escolas de ensino técnico profissional. Em caso
de igualdade de classificagio dos candidatos, eram razoes de preferéncia: a habilitacio da Escola

Normal’ para o ensino do Desenho ou o Exame de Estado para os professores das outras disciplinas; o

9 A Escola Normal de Desenho, criada em 1918, destinada especialmente a formacéo dos professores do ensino técnico,
foi a concretizacdo de uma das propostas de Antdnio José Arroio, contida no seu relatério de 1911, como ohggrvémos



tempo de servico na profissao; outras habilitagdes que estivessem relacionadas com aquelas que eram
exigidas para o ensino da disciplina a que concorriam e, por ultimo, os trabalhos publicados que se
relacionassem com os conteidos da disciplina a concurso. Os professores efetivos tinham sempre
preferéncia sobre os professores agregados. Estes eram nomeados entre os individuos que tinham
obtido aprovag¢ao no Exame de Estado.

Os lugares de professores provisérios eram ocupados por concurso documental, a que apenas
podiam ser opositores os candidatos que tivessem as habilitagoes exigidas pelo decreto n® 19 565. Os
concursos eram abertos por aviso publico no Diario do Governo para as escolas com professores em
falta. Os candidatos apresentavam a documentagdo exigida ao Conselho Escolar da escola onde se
verificava a vaga, ou, no caso de essa escola nao possuir este 6rgio, a referida documentagao era
apresentada perante a DGET.

Dos documentos a apresentar pelos candidatos constava um requerimento com a sua
identificacdo completa, certificado de habilitagdes, certidao de nascimento, atestado de robustez fisica e
psiquica, certificado de cumprimento do servico militar obrigatério, certificado de registo policial e
criminal, “certificado de bom comportamento moral e civil, passado pela camara municipal ou pelo
administrador do bairro fiscal onde tenha residido nos ultimos trés anos” (Art. 63° Decreto n® 20 420) e
outros documentos que o candidato julgasse necessarios que comprovassem a sua aptidio para o
ensino, ou ainda, outros comprovativos de servigos prestados na industria.

Os professores agregados opositores ao concurso de professores provisorios tinham absoluta
preferéncia no preenchimento das vagas e, destes, tinham preferéncia os melhores classificados no
concurso para professores agregados.

Os professores provisorios que ja tinham prestado servico usufrufam, na sua classificagao, de um
acréscimo de meio valor por cada ano de bom e efetivo servico. Os professores contratados eram
providos pelo Governo e por iniciativa da DGET. A contratagao destes professores tinha caricter
excecional e s6 acontecia quando niao havia professores com habilitagdo legal para a regéncia das
disciplinas a que os candidatos se opunham. A duragao destes contratos nao podia ser supetior a cinco
anos.

O servico semanal obrigatério dos professores efetivos, agregados e provisorios era de catorze
horas. No entanto, quando as necessidades do ensino o exigiam, poderiam ser obrigados a ministrar
mais quatro horas semanais de regéncia. Esta carga horaria era reduzida, obrigatoriamente, para doze e
dez horas para os professores efetivos que completassem dez e vinte anos de servico (Art. 296° e 297°
Decreto n® 20 420).

O recrutamento dos mestres era feito por contrato, mediante exame de provas praticas prestadas

no ponto 2.2. A Escola Normal de Lisboa funcionava na Escola Industrial Afonso Domingues. Em 1930, as escolas
Normais sdo extintas (Decreto n°® 18 973 de 16 de outubro de 1930) e, em Lisbhoa, é criada uma Seccdo de Ciéncias
Pedagdgicas na Faculdade de Letras. 56



na escola onde houvesse a vaga a preencher. Estas vagas eram comunicadas pela escola a DGET que
mandava abrir o concurso. Aos candidatos era exigida a apresentacdo de um requerimento
identificativo, documentos comprovativos do curso de qualquer escola de ensino técnico profissional
que lhe conferia a habilitagdo para o ensino da oficina a que concorria, certidio de nascimento para
comprovagao de que o candidato tinha mais de 21 anos e menos de 45 no ano civil em que se realizava
o concurso, atestado de robustez fisica e psiquica, atestado de cumprimento do servico militar
obrigatorio, certificado de registo policial e criminal, certificado de bom comportamento moral e civil,
passado pela camara municipal ou pelo administrador do concelho ou bairro onde tivesse residido nos
ultimos trés anos, e ainda outros documentos que o candidato julgasse serem importantes para o seu
apuramento.

As provas praticas exigidas aos candidatos para preenchimento de vagas nas oficinas dos cursos
industriais de caracter artistico constavam de um trabalho profissional, acompanhado ou nao de um
desenho.

Sempre que se verificava a falta de mestres ou o impedimento destes para exercerem as funcoes
que o cargo lhes atribuira, ou ainda, quando estes nao podiam encarregar-se de todo o servico da
oficina, eram admitidos mestres provisorios, por proposta do diretor da escola e sob autorizagdo do
DGET.

A regéncia das disciplinas de caracter técnico do curso de HEBA, na ETAA, a data da criagao do
referido curso, foi atribuida aos professores indicados pela DGET, tal como dispée o Decreto
instituinte. Com base em informaciao recolhida no Centro de Documentacio do Ministério da
Educacio MIP/DGET, Caixa 78/ 1931, Processo n° 1 219, Livro n° 22) foi possivel elaborar o
quadro n°1, onde estao indicados os professores nomeados para a regéncia das disciplinas de caracter

técnico, na EIAA, pela DGET, a data da criagao do curso de HEBA.

Quadro 1

Docentes nomeados para a regéncia das disciplinas de cardcter técnico, na ELAA, pela DGE'T, a data da criacao do curso de HEBA.

Disciplina Professor
Desenho Ornamental Emilio de Paula Campos
Desenho de figura Alberto Virgflio da Rocha Portugal Correio de Lacerda
Modelacio Antoénio Augusto da Costa Mota Sobrinho

Geometria plana, projecées e | Armando de Figueiredo Lacerda

perspetiva

Os professores Emilio de Paula Campos e Anténio Augusto da Costa Mota Sobrinho transitaram

da Escola Fonseca Benevides para a EIAA, criada em 1934, como referimos. Na EIAA, estes docentes
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continuaram a lecionar as mesmas disciplinas técnicas do curso de HEBA, pelo menos, até ao final do
curso, ou abandono do mesmo, dos alunos em foco no nosso estudo.

O ano letivo de 1935/306, que inaugurou a EIAA, foi aberto com os professores e mestres, tal
como apresentado no anexo IV que apresenta também habilitagoes literarias, a categoria, o grupo
disciplinar e o curso pratico ou disciplina para que foram nomeados.

Os documentos consultados permitem-nos averiguar que as vagas para professores para o ano
letivo 1935/36 apenas ficaram preenchidas em novembro de 1935, com a colocagio dos professores
provisorios. VerificAmos que, nesse ano letivo, os critérios de selecdo dos professores provisorios para a
lecionacdo em Escolas do Ensino Técnico careceram de uniformizacdo. Este facto estd testemunhado
na ata do Conselho Escolar datada de 8 de novembro de 1935. Nessa reuniio, o diretor informou os
presentes que “foi chamado ao Ministério para uma reunido conjunta” com os outros Diretores das
Escolas Industriais de Lisboa, presidida por um representante da DGET, a fim de se “chegar a comum
acordo sobre a exclusao e classificagdo dos concorrentes a professores provisorios, visto que do
diferente critério dos Conselhos Escolares tinham resultado protestos” de candidatos. Entendeu o
diretor, com a concordancia do Conselho Escolar, aceitar, “sem o minimo desdouro (...) as

modificagbes resolvidas unanimemente” na reuniao supramencionada (Livro de Atas. Ata do Conselho

Escolar de 05/11/1935, Folha 12).

2.4.2 A atividade pedagogica dos professores e dos mestres

Pela leitura dos varios documentos a que tivemos acesso no decorrer da nossa pesquisa,
constatamos que os professores e os mestres que lecionaram na EIAA, no periodo em estudo, foram
muito competentes e dedicados ao processo de ensino e de aprendizagem dos seus alunos, e
continuaram a empenhar-se na sua formac¢ao, como atesta o pedido para obter bolsas no estrangeiro
dos professores “Emilio de Paula Campos, Lino Anténio da Concei¢ao, Manuel da Rocha Casquilho,
Gustavo da Costa Gomes Pereira de Vasconcelos e D. Maria de Souza e Silva” (Livro de Actas. Acta
do Conselho Escolar de 22/12/1937, Folha 39).

Apresentamos, de seguida, apenas alguns exemplos, por questdes de economia de espago, dos
registos da avaliacio de professores que lecionaram no perfodo em analise, de acordo com a
informacao presente no Livro de Atas do Conselho Escolar: Joio de Almeida Lucas, “professor
provisorio (...) demonstrou nao sé muita competéncia mas natural intui¢ao para o ensino apresentando
alunos muito bem preparados” (Ata de 19/07/1937, Folha 31). Bernardo Hentiques Jorge ¢ Maria
Anuncia¢ao dos Santos Cardoso Manés, “demonstraram, nao sé competéncia mas também qualidades
pedagdgicas impondo-se pela assiduidade, disciplina e moral, mantidas impondo-se ao respeito e apre¢o
dos seus alunos” (Ata de 13/06/1940, Folha 59).

José Taborda “Manifestou no exercicio do seu cargo, muita competéncia, muito zélo, pelo que o

servico foi classificado de Muito Bom” (Ata de 11/07/1936, Folha 19). Manuel da Rocha Casquilho e
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Manuel Maria Ottolini Travassos Valdez e Gustavo da Costa Gomes Pereira de Vasconcelos,
“manifestaram muita competéncia e muito bom setvico” ((Ata de 01/07/1938, Folha 44). Em relacio a
Manuel da Rocha Casquilho fazemos ainda referéncia a seguinte avaliagdo: “atendendo nao s6 a sua
provada competéncia e assiduidade exemplar mas a sua provada boa vontade em aperfeicoar o ensino
muito especialmente o de habilitacio as Escolas de Belas Artes” (Ata de 19/01/1940, Folha 57), pelo
que o seu servigo foi classificado com Muito Bom. Sobre a professora Maria da Purificacio Mendes
Pereira pode ler-se: “notavel trabalho da professora (...) de cuja elevada orientagio resultou uma
primorosa preparagao dos seus alunos” e “continuando a demonstrar superior competéncia e criteriosa
orientacdo no ensino, de que resultaram 6ptimas provas de exames” (Ata de 08/07/1939, Folha 54).
Estrela Alves Faria foi considerada “Muito trabalhadora, interessando-se de uma forma invulgar pela
Escola e pelos alunos. Qualidades excepcionais de artista, com um grande sentido decorativo”, de
acordo com o que consta dos processos individuais dos professores, processo n° 74.

Observamos também a atribuicao de um voto de louvor aos professores Emilio de Paula Campos
e Lino Anténio, “por se terem oferecido para regerem as turmas de Desenho distribuidas a um
professor que se encontrava em Africa” (Ata de 01/06/1939, Folha 52).

Sobre os professores agregados e provisorios constatamos que “manifestaram, de uma maneira
geral, ndo s6 perfeita competéncia, mas, uma boa vontade, sujeitando-se as deficiéncias das aulas e seu
reduzido material” (Ata de 11/07/1936, Folha 19).

Alguns professores e mestres desenvolveram atividade artistica, paralela ao ensino, nos seus
ateliers ou como colaboradores em grandes projetos do Estado Novo como, por exemplo, a Exposi¢ao
do Mundo Portugués, em 1940. Também o diretor, Falcao Trigoso, desenvolveu a sua atividade
artistica paralelamente a sua carreira de professor e também durante o periodo em que dirigiu a EIAA,
como obsetrvaremos.

Também Julio Zeferino dos Santos, para citar apenas um exemplo, desenvolveu “intenso e
prolongados trabalhos” (Ata de 10/07/1940, Folha 61) na Exposi¢ao do Mundo Portugués, em 1940.
Nesse ano, o Diretor propos a seguinte redacao para a ata da reuniao onde o seu trabalho, como mestre
na EIAA, era avaliado: “Proponho que seja classificado de bom o servico prestado apesar do seu
intenso trabalho prestado na Exposicao do Mundo Portugués lhe nao ter permitido maior assiduidade a
Escola (...). Foi aprovado por unanimidade” (Ata de 07/10/1940, Folha 62).

Mencionamos, agora, atividades culturais da EIAA. Algumas foram dinamizadas pelo diretor da
Escola ou pelos professores, outras pelos alunos. Uma ata de 1939 da conta da existéncia de uma
votagao para o cargo de “dire¢ao” de duas sec¢Oes culturais, uma artistica e outra literaria. Assim, o
professor, Emilio de Paula Campos passou, nesta data, a coordenar a sec¢do artistica e o professor
Antoénio José de Almeida e Silva a sec¢io literaria (Ata de 18/01/1939, Folha 51).

A existéncia de duas revistas editadas pela EIAA é mencionada, em varios momentos, por alguns

dos artistas em estudo. Fernando de Azevedo, por exemplo, na exposi¢io “56 Artistas da Anténio
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Arroio”; em 1986, na SNBA refere que “revistas estudantis, mas exclusivamente culturais, foram entao
produzidas: «Atena» ou «Ateneia» nao me lembro bem, e «Arte», esta ultima vivamente modernista,
pensada e executada graficamente, 2 mao, por Fernando José Francisco” (Azevedo, 19806), também
aluno da EIAA e contemporaneo de Fernando de Azevedo e dos outros artistas em estudo.

Em 1938 inaugurou, na SNBA, uma exposi¢ao de trabalhos de alunos da EIAA. Além dos
professores nomeados para a Comissao de organizagao, pelo Conselho Escolar, o Diretor solicitou, na
reunido preparatoria, “aos professores especialmente ao de letras, para colaborarem estudando
pequenas palestras”, adequadas ao fim a que se destinavam e que estas se realizassem durante a
exposicao (Ata de 22/12/1937, Folha 39).

No ano seguinte, apos a realizagdo da referida mostra, o Diretor, no CE, exaltou “O grande
sucesso obtido pela exposi¢ao”, mencionando “A extraordinaria e constante afluéncia a exposicao, de
todas as classes sociais” (Ata de 09/06/1938, Folha 40) e também a presenca do Chefe do Estado, do
Ministro da Educac¢dao Nacional, do Diretor Geral do Ensino Técnico, do Diretor Geral de Belas Artes
e de varios membros do Corpo Diplomatico. Referencia ainda a presenca do Diretor da Escola de
Belas Artes de Lisboa, Luis Alexandre da Cunha, dos professores Cabral de Lacerda, Anténio Piloto,
Leopoldo de Almeida e Cristino da Silva.

O Diretor alude também as visitas de varias Escolas Industriais e Comerciais, oficiais e
particulares e de Liceus, acompanhados de professores e professoras e relata que “as palavras de
renovagao, revelacao e revolugao, ouviram-se repetidas vezes no grande salao” da SNBA.

Ainda relata que a SNBA e a EBA de Lisboa, para a qual o curso de HEBA da EIAA habilitava,
como examinamos ao longo deste trabalho, lancaram nas atas dos seus conselhos “unanimes votos de
honrosos louvores que (...) transmitiram a Direcgao”, acrescentando que “sé6 a disciplina manifestada
em cada detalhe do ensino, a abnegacao e espirito de sacrificio de quem aqui ensina, podemos, com
legitimo orgulho, atribuir o éxito alcangado.”

Por ultimo, informou sobre a presenga de “dois cultos estrangeiros”, que, “depois de minuciosa
visita de 4 horas, dirigiram-se ao Diretor e ao professor Emilio de Paula Campos em inglés, italiano e
seguidamente em francés, pedindo para que a aprendizagem, no que referia a publicidade e cartazes lhes
fosse transmitida, por correspondéncia, para Paris, onde iriam fixar residéncia temporaria.” O Diretor
concluiu a sua interven¢do afirmando: “s6 a disciplina manifestada em cada detalhe do ensino, a
abnegacio e espirito de sacrificio de quem aqui ensina, podemos, com legitimo orgulho, atribuir o éxito
alcancado” (Ata de 09/06/1938, Folha 40).

Em 1941, realizou-se o “Dia de Arte”, manifestacio dos Artistas de Artes Plasticas, de cujas
Comissoes de Honra e Executiva faziam parte, respetivamente, o professor Antéonio Augusto da Costa
Mota Sobrinho, o Diretor da Escola, e Emilio de Paula Campos como Diretor da Caixa Escolar. Esta
“festa de Arte” realizou-se a favor das vitimas do ciclone de Porto de Més, a que o Diretor ja tinha

aludido em ata anterior. Naquela manifestagdo de arte colaborou o “ja acreditado Grupo Coral que
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honrarda mais uma vez a sua Escola”, afirmou o Diretor. Afirmou também que seria natural que todos
se interessassem por aquela “manifestacio organizada para um fim tio altrufsta.” Asseguramos, deste
modo, a existéncia de um Grupo Coral na EIAA, do qual, apesar de sabermos a existéncia, nao
obtivemos confirmag¢ao. Mais tarde, este Grupo Coral participara numa homenagem a Falcao Trigoso

na SNBA (Ata de 02/04/1941, Folha 66).

2.4.2.1 Professores da EIAA autores de Manuais

Entendemos que a alusdo aos professores da Escola Industrial Anténio Arroio (Arte Aplicada)
autores de manuais escolares é importante para o nosso estudo, pois, como Ligia Penim refere, “(...) os
professores de Portugués e de Desenho que tiveram a seu cargo (...) a organizacio de manuais
escolares, estavam na posse de um capital cultural, no plano académico, perfeitamente ajustado as
disciplinas a que se destinavam os livros” (Penim, 2011, p.90). Este capital cultural terd sido, pensamos,
muito importante nao sé para a componente cientifica da area que lecionavam, mas identicamente no
plano pedagogico. Ainda a circunstancia de estes autores serem também professores foi muito
importante para o desenvolvimento desses manuais, uma vez que estes mostravam a experiéncia
pedagdgica, nao sé deles, mas igualmente do grupo disciplinar a que pertenciam (Idem, p.92).

Nesse sentido, importa mencionar Joio de Almeida Lucas', professor provisério do 10° grupo,
na EIAA nos anos letivos de 1936/37 e 1937/38. Logo no final do seu primeiro ano de lecionacio
nesta escola, o Conselho Escolar considerou que este professor “demonstrou niao sé muita
competéncia mas natural intui¢ao para o ensino apresentando alunos muito bem preparados” (Livro de
Actas, Acta de 19/07/1937, Folha 31). No ano seguinte, voltou a apresentar “muita competéncia e
muito bom servico” (Ata de 01/07/1938, Folha 44). Para o nosso estudo importa mencionat que Joao
de Almeida Lucas foi professor de Fernando de Azevedo e de Mario Cesariny, nas disciplinas de
Portugués e de Historia, durante os dois anos letivos em que esteve colocado na EIAA.

Também Anténio Gongalves Matoso, autor de manuais de geografia, foi professor de Geografia
na EIAA. Na leitura das atas do Conselho Geral atestimos o agradecimento, do referido Conselho, ao
autor pela oferta do seu livro, Geografia Geral. E, como verificimos no ponto 2.4.3, este livro foi o
manual adotado pela escola, no ano letivo 1935/1936. Além de autor de manuais, este professor foi
também autor de seletas literarias e de livros de leitura. Foi ainda responsavel pela formacao de
professores do Ensino Técnico Profissional, ocupando o cargo de professor-metodélogo. Ocupou
também os cargos de Diretor da Escola Comercial Pedro de Santarém e da Escola Eugénio dos Santos.

Foi, ainda, professor do Ensino Liceal.

10 Além de autor de livros de leitura e de seletas literarias, foi colaborador de varias publicagGes académicas
especializadas e culturais e colaborou na revista para professores Liceus de Portugal, entre 1940 e 1946. Mais tarde foi
professor do Ensino Liceal e, ainda, vice-reitor do Liceu D. Jodo de Castro. 61



Ainda uma referéncia ao professor de Desenho, Rogério Fernandes de Andrade, que viria a ser
Diretor da escola sucedanea da EIAA, a Escola de Artes Decorativas Anténio Arroio. O professor

publicou Desenho: Desenho Geomeétrico, em 1933.

2.5 O estatuto dos alunos dentro da escola: atribui¢ées e deveres.

Neste ponto abordaremos o estatuto dos alunos do curso de Habilitagdo as Escolas de Belas
Artes. Este foi o curso frequentado na EIAA por todos os artistas em foco no nosso estudo. O caracter
avulso de alguma informagao especifica que foi possivel obter no arquivo histérico da EIAA nao nos
permitiu determinar com exatidao o numero de alunos matriculados por turma, no curso mencionado,
em todos os anos letivos em estudo. Para tal, também contribuiu a circunstancia de nio termos
encontrado as listas que terdo sido “afixadas no atrio da escola”, no final de cada periodo letivo e

arquivadas na secretaria, apesar de a sua existéncia estar consagrada no decreto instituinte (Decreto n°

20 420), do curso referido.

2.5.1 Categoria de alunos

Os alunos da EIAA estavam agrupados em duas categorias: alunos ordinarios que se
matriculavam dentro do respetivo plano nos cursos profissionais diurnos do ensino industrial e alunos
extraordinarios que se podiam matricular nas disciplinas, oficinas ou cursos especializados que
desejassem, salvas as precedéncias impostas e a sequéncia por anos da respetiva disciplina do curso
especial (Decreto n°® 20 420, Art. 231°).

Os alunos candidatos ao curso de Habilitacao as Escolas de Belas Artes que tivessem concluido
qualquer dos cursos do ensino industrial estavam dispensados das disciplinas comuns.

O curso de HEBA funcionava em regime extraordinario. A idade minima para a matricula neste
curso era de doze anos feitos ou a completar dentro do ano civil em que se efetuasse a matricula. No
entanto, poderiam ser admitidos a matricula os alunos a quem faltassem seis meses para completarem a
idade de candidatura, mediante o pagamento de uma multa no valor de 4 escudos. A habilitagao exigida
aos alunos para ingresso nesse curso era o exame da 4° classe do Ensino Primario Elementar ou seu
equivalente. O valor das propinas de matricula para estes alunos, “por cada disciplina ou curso pratico”,
era de 4 escudos.

O curso de HEBA funcionava apenas em regime noturno, pelo que eram admitidos a matricula
os candidatos que reuniam as condi¢Oes requeridas para a matricula nos cursos diurnos (Decreto n°
20 420, Artigos 373°, 227°, 230° e 225°).

No ato da matricula, os alunos tomavam conhecimento dos deveres perante a escola e das
respetivas penas disciplinares, no caso de incumprimento destes. Era dever dos alunos, comparecerem
as aulas, oficinas e trabalhos praticos, as horas e dias estabelecidos no horario escolar; aceitarem todos

os conselhos e adverténcias dos seus superiores e cumprirem as ordens que lhes fossem transmitidas
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pelo pessoal da escola; terem muito cuidado com o material escolar que usassem e com aquele que lhe
era distribuido; pagarem o valor dos materiais que estragassem, no caso de nao lhes darem o uso
devido; cumprirem o regulamento da escola e todas as normas que lhe fossem solicitadas.

O incumprimento destas regras implicava a aplicagio das seguintes penas disciplinares: 1°
Admoestagao; 2° Repreensio; 3° Repreensao, seguida de ordem de saida da sala com marcagao de falta
disciplinar; 4° Repreensio registada e lida nas aulas; 5° Suspensio de frequéncia das aulas até quinze
dias; 6° Suspensao de frequéncia das aulas por mais de quinze dias; 7° Expulsdo da escola.

Os alunos a quem tivessem sido aplicadas nos anos anteriores penas de suspensio que
excedessem vinte dias ou no ano anterior penas de suspensao superior a quinze dias, ndo se podiam

matricular na mesma escola durante quatro anos letivos.

2.5.2 Avaliagao e faltas dos alunos

As classifica¢oes atribuidas aos alunos processavam-se numa escala de 0 a 20 valores, do seguinte
modo: de 0 a 4 valores, Mau; de 5 a 9 valores, Mediocre; de 10 a 14 valores, Suficiente; de 15 a 17
valores, Bom e de 18 a 20 valores, Muito bom. As classificagdes do aproveitamento dos alunos eram
dadas em trés periodos: 1° periodo, no fim do més de janeiro; 2° periodo, no fim do més de abril e 3°
periodo, no fim do més de maio. No 3° perfodo, além da classificagdo deste periodo, era atribuida
também a classificagao final, que era a média dos trés periodos. Para a passagem de ano na disciplina,
conclusio da sua frequéncia ou admissdao a exame, o aluno tinha que obter média igual ou superior a 10
valores. No entanto, a conclusao de cada disciplina apenas se verificava apos a realizacio de um exame
final, com aprovacio, no ltimo ano em que a disciplina era lecionada.

Os exames decorriam apenas numa época, no més de julho. No inicio do més de junho, o
Conselho Escolar organizava os juris de exame. Cada juri era composto por trés professores, incluindo
o diretor, que presidia a todos os juris de exame.

A classificagao dos exames processava-se igualmente na escala de 0 a 20 valores. A classificacdo
do exame era encontrada da seguinte forma: cada elemento do juri atribufa uma classifica¢ao; a soma
das trés classificagoes era dividida por 3; o resultado obtido era a classificagdao final do exame. Os
alunos que obtivessem em exame média igual ou superior a 15 valores eram aprovados com distin¢ao.

Apbs o aluno concluir o curso, era-lhe atribuida a respetiva carta de curso com a indicag¢ao da
média final. Para o calculo da média final de curso era aplicado o coeficiente descrito no Decreto
organizador.

Do curriculo do curso de HEBA nio constava a componente oficinal, pelo que o respetivo
coeficiente niao era aplicado aos alunos que se matriculavam nesse curso. Aos alunos cuja média era
igual ou superior a 15 valores, eram concedidos diplomas de prémio. Os alunos que durante trés anos
letivos consecutivos ndo tivessem obtido aproveitamento nas disciplinas, oficinas ou trabalhos praticos

em que se haviam matriculado ndo podiam tornar a matricular-se na mesma escola durante quatro anos
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letivos, salvo em casos, devidamente comprovados, de doenga ou prestacao de servigo militar.

O numero de faltas, dadas pelos alunos, que impedia o direito a frequéncia da disciplina ou do
curso, era calculado pelo numero de ligoes semanais. No caso de o aluno perder o direito a frequéncia
por excesso de faltas, durante dois anos letivos consecutivos, nao se poderia matricular na mesma
escola durante quatro anos letivos, salvo em caso de doenga ou prestacio de servico militar. No
entanto, o Conselho Escolar tinha competéncia para autorizar o aluno com excesso de faltas a
frequentar as aulas até final do ano letivo. Para que a decisao do CE fosse favoravel ao aluno era
necessario que os professores e mestres se pronunciassem afirmativamente. Por vezes, para além dos
motivos referidos na lei, eram atendidos motivos extraordinarios referidos pelo aluno no requerimento
dirigido ao diretor.

Por ultimo, mencionamos a aplica¢do de sangdes a alunos que manifestaram comportamentos
desajustados dentro da Escola. Apesar de nao estarem envolvidos quaisquer alunos do curso de HEBA,
consideramos importante incluir.

Na nossa pesquisa tivemos conhecimento da realizagio de uma reunidao disciplinar para
“Expulsao de um aluno. Suspensio de outro por 30 dias e repreensio, lida nas aulas, a uma aluna”
(Livto de Actas, Acta de 29/11/1938, Folha 48). Acedemos também a ordens de servico que alertam
para a existéncia de “cadeiras e estiradores com riscos e desenhos a lapis e (...) com palavras obscenas”.
A continuagao do comportamento citado, motivou a defini¢io de medidas punitivas, caso o aluno fosse
identificado, das quais destacamos as seguintes: “o aluno incriminado serd punido com um minimo de 5
dias de suspensao e pagara a multa de cinco escudos, como indemnizac¢ao (...) caso nao cumpra o que

acima determino, serd riscado da frequéncia até o fazer” (Ata de 06/12/1941, Folha 72).

2.6 O Diretor Falcdo Trigoso

Ao longo deste estudo temos mencionado o Diretor da EIAA, professor Falcio Trigoso.
Cumpre-nos agora abordar a sua agdo como diretor e pedagogo da escola. Para tal, além de incluirmos
breves referéncias biograficas, aludiremos a algumas das suas deliberagdes e apreciacbes enquanto
diretor e também como elemento do Conselho Escolar, o que aconteceu ap6s a sua demissao em 1941.

Por dltimo, observaremos, de forma breve, o seu percurso de pintor e artista consagrado.

2.6.1 Diretor da Escola Antonio Arroio

Conforme o disposto no Art. 39° do Decreto organizador (Decreto 20 420) do curso de HEBA,
a DGET Técnico nomeou Falcao Trigoso para os lugares de professor e Diretor, da EIAA. Esta escola,
como ja referido, veio tomar o lugar da Escola de Arte Aplicada de Lisboa, onde Falcio Trigoso foi
professor efetivo e Secretario até 6 de dezembro de 1934, momento em que tomou posse nas novas
fungoes na EIAA.

Falcio Trigoso iniciou a sua carreira profissional na Escola Industrial Vitorino Damasio, em
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Lagos, ap6s concluir o curso na Escola de Belas Artes de Lisboa, como professor provisério, por
diploma de 2 de setembro de 1905, onde continuou até 1922, ano em que ingressou na Escola de Arte
Aplicada de Lisboa.

Joao Maria de Jesus de Mello Falcio Trigoso nasceu a 4 de marco de 1879, em Lisboa,
descendente de uma familia cujos registos remontam ao século XVI (Purwin, 1997). O seu av6 materno
foi o poeta Jodo de Lemos, que, de acordo com Purwin, apercebendo-se da sua tendéncia artistica, lhe
ofereceu uma paleta quando este tinha apenas sete anos ( p.10). Sobre as suas origens, o pintor
afirmava: “Os respeitaveis pergaminhos herdados (...) sempre os procurei por ao servico da dignidade
humana, da Arte, do ensino e justica, dos humildes, dos trabalhadores honestos” (Ttrigoso, 1948, s/p).

Ingressou no Curso de Pintura da Escola de Belas Artes de Lisboa contra a vontade do pai, como
refere Purwin (1997): O pai era homem de leis, ndo estava de acordo com a vocagao do rapaz” (p.11).

Do ponto de vista politico, afirma Purwin (1997), “fervilhava com as novas ideias que vinham de
fora, afirmando-se (...) republicano no seio de uma familia monarquica” (p.13). Segundo Purwin,
Falcao Trigoso “Com a implanta¢ao do Estado Novo opos-se ao estabelecimento de uma ditadura, e
nao encobria a sua simpatia por uma verdadeira democracia” (p.16). Durante o periodo em que foi
diretor da EIAA, apesar da constante pressao da Mocidade Portuguesa para ali criar um nucleo, Falcao
Trigoso, alegando sempre falta de espaco, nunca permitiu que tal acontecesse. Porém, manteve relagoes
de grande diplomacia com a institui¢ao, como verificimos em documentos existentes no arquivo da
EIAA.

Em abril de 1941, no decorrer da reunido de Conselho Escolar, o Diretor comunicou aos
presentes que a Escola estava a ser alvo de um inquérito provocado pela alegada situagao irregular de

um mestre. Falcdo Trigoso considerou esta situagao delatoria e injusta, afirmando:

Tludido (...) na minha boa fé aguardo, sofrendo mas de consciéncia tranquila, que justica me seja feita e a
todos os que aqui, talvez de tantas dificuldades, concorrem para a provada cotacio moral, disciplinar e
pedagodgica da Escola que sempre procurei dignificar e que ainda me honro de dirigir embora afrontado e

com o coragdo a sangrat. (Ata de 02/04/1941, Folha 63)

Ap6s ter pedido a demissao em agosto de 1941, Falcao Trigoso, na reuniao de Conselho Escolar
de 23 de setembro (Ata de 23/09/1941, Folha 67), pediu um atestado de “qualidade de servico” a este
6rgao. Depois de varios elogios proferidos pelo professor Emilio de Paula Campos, corroborados pelos
presentes, o atestado foi passado nos termos seguintes: “Como professor desta Escola prestou sempre
muito bom servico, demonstrando a maxima dedica¢ao pelo ensino e uma assiduidade exemplar”
(Ibidem). A ata foi aprovada por unanimidade. Ficou, desta forma, registada a avaliacao do professor
que se entregou com dedicacao ao Ensino, a Escola Anténio Arroio e aos seus alunos, ao longo da sua

carreira de professor.
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Ap6s a sua demissao de Diretor, continuou a lecionar na EIAA até atingir o limite de idade para
exercer fung¢oes no Estado. No dia 4 de margo de 1948, dia em que completou 70 anos, inaugurou uma
exposicao na Sociedade Nacional de Belas Artes. No catdlogo escreveu um texto com o titulo, Do
professor que for, do artista ainda, onde faz a sintese da sua vida como professor e como artista, do qual
transcrevemos alguns excertos:

“Saio de pé, de cabega levantada, bem levantada”, afirmou Falcao Trigoso (1948), ao referir-se ao
seu longo percurso como professor (s/p.). Em relagio ao seu afastamento do cargo de diretor da ETAA
contou ter sentido a sua dignidade profissional abalada devido as afrontas de que tinha sido vitima.

Assinalamos que, enquanto Diretor da Escola Anténio Arroio, Falcio Trigoso tinha rejeitado a
condecoracio com o Grau de Comendador da Ordem de Instrucio Puablica que lhe tinha sido
concedida. Porém, em 1948, a SNBA atribuiu-lhe a Medalha de Honra, que recebeu, de acordo com

(Purwin (1997), explicando:

Discordando de quaisquer honrarias desse género, como até publicamente tenho manifestado, cumpre-me
aceitar esta por emanar da Casa dos Artistas, a que ainda me honro de pertencer, e de um jiri composto

por considerados colegas a que uma mal interpretada recusa poderia magoar”. (p.55)

Quanto a sua atuagao como professor e pedagogo Falcao Trigoso (1948) expos:

. sempre lhes procurei incutir o sentimento da lealdade, da verdade, da alegria, da justica, a dignidade,

dos deveres e dos direitos, vontade prépria, consciente, para puderem caminhar por si € nao em série. ..

(s/p)

Em relag¢ao ao trabalho desenvolvido na Escola Industrial de Anténio Arroio (Arte Aplicada),

Falcao Trigoso (1948) afirmou sentir

algum digno orgulho, em ter especialmente dedicado o meu melhor esforgo a Escola de Arte Aplicada que
dirigi 7 anos e onde tive a felicidade de ver associados no mesmo ideal um escol de excepcionais
professores mestres e dedicado pessoal construtores daquele elevado ninho de Arte de onde tem voado
para a vida, para a beleza, notaveis artistas e artifices, positivos valores da Patria e dignificadores da sua

Escola e dos que ali tém trabalhado com devocio e isencdo...” (s/p)

Alguns dias apds esta inauguracao recebeu, na SNBA um grupo de alunas da EIAA, que lhe
prestaram homenagem.
Em 1957, um ano apds a sua morte, a SNBA prestou-lhe homenagem reunindo, de um modo

global, as suas pinturas mais representativas de mais de cinquenta anos de trabalho. O catalogo
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reproduzia excertos de depoimentos sobre o artista e a sua pintura, recolhidos em varios jornais e
revistas ao longo da sua carreira de pintor e dos quais destacamos o excerto seguinte, de Diogo de

Macedo (1957):

além de artista e de mestre (...) fora um propagandista sincero daquele amor as arvores, as flores, as aguas
do mar e a luz do céu, a0 mesmo tempo que pregador da solidariedade dos artistas pela fé e pelo labor,

razdo maior dos seus trunfos. Poeta-pintor.

Um novo tributo surgiu em 1998, também na SNBA. O Presidente da Direcao, Fernando de
Azevedo, ele proprio aluno na Escola Anténio Arroio no periodo em que Falcao Trigoso foi Diretor,
prestou-lhe a sua homenagem com o discurso do qual apresentamos um excerto, a seguir. No entanto,

dada a sua importancia incluimos o discurso na integra no anexo V.

(...) Sabia dos seus alunos e garantia-lhe a devida independéncia... A independéncia contra o poder,
contra a uniformizag¢do, contra a violéncia, a favor da cria¢io livre do artista como manifestagdo pessoal, e
da visdo democratica da vida como forma de comportamento e relagio social... (Discurso de Fernando de

Azevedo, 1998 — Anexo V)

No decorrer da nossa pesquisa, tivemos igualmente acesso a outros testemunhos que comprovam
a admira¢ao dos alunos pelo seu Diretor. A entrevista concedida aos proprios por Querubim Lapa
(Anexo VI), ex-aluno da EIAA, e as entrevistas também concedidas aos proprios por personalidades
que viveram muito proximo dos artistas em estudo, Cristina Azevedo Tavares (Anexo VII) e Manuela
Cruz (Anexo VIII), descreveram a grande admiragiao e respeito que estes artistas demonstravam ao
referir-se a Falcao Trigoso. Regressaremos a este assunto no Capitulo III deste estudo.

A leitura das atas do Conselho Escolar da EIAA, redigidas durante o perfodo em que Falcao
Trigoso foi o seu Diretor e, mais tarde, apenas professor e membro do referido Conselho, revelam as
suas caracteristicas de pedagogo. Para melhor compreensio dessas qualidades passamos a transcrever
algumas disposi¢oes de Falcao Trigoso, sobre variados assuntos, que ficaram registadas nos
documentos citados.

Na reunido de novembro de 1936, o Diretor propos um voto de Louvor a dois “empregados”,
que foi aprovado por unanimidade, e que “tiveram um esgotante trabalho aquando do concurso para
professores provisotios...” (Ata de 16/11/1936, Folha 21). Um més depois, na reunidao do mesmo
6rgao, o Diretor chamou a aten¢do dos professores para a transformagao rapida e profunda porque
estava a passar toda a humanidade, observando: “é um dever de consciéncia e de inteligéncia, de todos
aqueles que tém a seu cargo a educagao e orientagao da mocidade procurar avalia-la criteriosamente.” E

obsetrvou:
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Seja qual for (...) essa transformacido ha evidentemente principios imutaveis sem os quais nao resistird em
ordem qualquer sociedade humana, tais como o prémio a verdade, a lealdade, a gratiddao, a honestidade,
etc. e sao esses principios que nos compete incutir em todas as oportunidades no espirito dos alunos a fim

de procurarmos concorrer para que sejam futuros homens de bem. (Ata de 08/12/1936, Folha 25)

Concluiu afirmando: “A matéria prima das nossas Escolas técnicas é de tao bom quilate (...) o
espirito de sacrificio e o desejo de aprender é tio evidentemente provado (...) que cré justificar-se este
elevado esforco que pede a todos...” (Ibidem).

Em 1938, sobre o sucesso da exposi¢ao de trabalhos dos alunos realizada na SNBA, o Diretor,

destacou: “...s6 a disciplina manifestada em cada detalhe do ensino, a abnegacio e espirito de sacrificio
de quem aqui ensina, podemos, com legitimo orgulho, atribuir o éxito alcancado...” (Ata de
09/06/1938, Folha 40).

Enquanto a II Guerra Mundial incoava, Falcio Trigoso, lembrava aos conselheiros que competia
“a todos os educadores incutir no animo dos alunos, caracter honestidade e coragem para um melhor
futuro” (Ata de 06/10/1939, Folha 55).

Em 1941, Falcio Trigoso tinha abandonado o lugar de diretor havia escassos meses quando em
dezembro reuniu o Conselho Escolar sob a presidéncia do novo Diretor, Rogério Ferreira de Andrade.
Nesta reunido, apos aprovagao pelos presentes de ordens de servigo que visavam a aplicagdo de sangoes
pecuniarias a alunos transgressores, Falcao Trigoso, declarou “discordar, em principio, das san¢oes
pecunidrias aplicadas pelo Senhor Diretor mas da-lhe o seu voto uma vez que ele as julga necessarias e
da execucio delas toma a responsabilidade”, menciona a respetiva ata (Ata de 06/12/1941, Folha 71).

Falcao Trigoso faleceu no dia 22 de dezembro de 1956. Nesse dia, o jornal O Século publicou o
seguinte obituario: “(...) A figura que parecia o documento vivo do velho principio ‘antes quebrar que
torcer’ acabou por ser derrotada pela morte, a unica derrota que ele seria capaz de aceitar” (Obituario,

O Século, 22 de dezembro de 1956).

2.6.2 Artista consagrado

Ocupamo-nos, de seguida, do percurso artistico de Falcao Trigoso. Para melhor compreensao
deste percurso comegamos por analisar a sua formacao académica, particularmente na Escola de Belas
Artes de Lisboa.

Apbs o ensino primario, Falcao Trigoso, frequentou os liceus instalados no Largo do Intendente,
no Carmo e na Rua Eugénio dos Santos (Purwin, 1997). Em 1897 ingressou no Curso de Pintura de
Paisagem, na HEscola de Belas Artes de Lisboa. A habilitacio minima para ingresso no Curso ainda nao
estava definida, podendo, os alunos, ingressarem com o ensino primario incompleto. Apenas na

primeira reforma apos a implementagao da repuiblica passou a ser exigida a certidio de conclusao da
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Instruc¢ao Primaria Superior (Lisboa, 2005).

A reforma institucional de 1881, do Ensino de Belas Artes, tinha provocado algumas mudangas
no ensino da Academia. Contudo, a organica curricular dos cursos tradicionais nio sofreu grandes
inovagdes relativamente a reforma de 1836. Esta reforma, por sua vez, tinha sofrido gradualmente
algumas reformula¢des ao longo do tempo. Sobre este assunto, Helena Lisboa (2005) salienta a
ratifica¢ao das conquistas feitas pelos professores Tomas de Anunciagao, Cristino da Silva e Silva Porto,
atendendo a que, afirma, “no novo elenco curricular a 5* cadeira — Desenho, Aguarela e Pintura de
Paisagem — se apresenta liberta de toda a carga decorativista e ornamental” (p.53).

Deste modo, a nogiao de paisagem abandonou, a partir de 1881, a sua antiga natureza decorativa e
ornamental. O Curso de Pintura de Paisagem passou a focar-se no estudo do natural, através da
observacdo direta de animais, plantas e paisagens, abandonando a representacio de modelos, tais como
estatuas e gessos. O recurso a técnica da aguarela a par da do desenho, que permitiam o registo no local
daquilo que era observado, revestia-se agora de grande importancia. Este método tinha sido
introduzido, especialmente, por Silva Porto, quando dirigiu este curso entre 1879 e 1893.

Contudo, a componente tedrica, sendo a mesma do Curso de Pintura Histérica, “revela ainda
uma visao academicista da composi¢iao, condicionando uma pontuacio das paisagens por figuras
humanas tratadas de forma bastante convencional”, afirma ainda Helena Lisboa (2005, p.62).

Na Escola de Belas Artes de Lisboa, Falcio Trigoso, foi aluno dos mestres Simoes de Almeida
(1844-1926), Veloso Salgado (1864-1945) e Carlos Reis (1863-1940). A sua pintura insere-se na estética
tardo-naturalista, que se manifesta a partir de 1890 e tem desenvolvimento na pratica exuberante de
Carlos Reis e de José Malhoa (Silva, 1994, p.283). Estes dois artistas, por sua vez, eram Os
continuadores da estética naturalista que o pintor Silva Porto introduziu em Portugal, apés o perfodo de

pensionato em Franca. Durante esse percurso, refere H. da Silva (1995), o artista

adquitiu o gosto do esbogo ripido, atento a multiplicidade cromadtica do real, libertou a pincelada das
convengbes do acabado, exercitou-se na recriagio plastica de repetidos motivos que iam apagando a

importancia do referente mimético e autonomizando o trabalho preciso da pintura. (p.334)
Apbs o seu regresso a Portugal, a obra de Silva Porto, de acordo com H. da Silva (1997),

...evoluird num sentido mais academizante, passando os seus trabalhos a englobar trechos de cenarios

rurais, onde a figura humana adquire um crescente protagonismo, que permite a introducio de uma

componente narrativa e etnografica. (pp. 329-367)

E nesses preceitos formais e tematicos do naturalismo de oitocentos que a estética tardo-

naturalista assenta. Raquel Henriques da Silva (1994) esclarece:
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A pintura tardo-naturalista (...) foi em Portugal um largo ciclo estilistico (...) assegurando a permanéncia
da ‘novidade naturalista’ de 1870, ou seja o paisagismo realizado sobre o motivo, atento a variabilidade
luminica e aos matizes cromaticos, ‘nacionalizado’ pela intencionalidade, bastante ideolégica, se inventariar
os sitios portugueses e sobretudo os usos e costumes de um campesinato ancestral detentor de valores

vivenciais e culturais especificos. (p.283)

Esta heranca estética prolongou-se pela primeira metade do século XX. Falcao Trigoso foi um
dos seus principais prossecutores. Primeiro, com iniciativas levadas a cabo pela Sociedade Silva Porto, a
qual fundou em 1900, junto com Carlos Reis (1863-1940), Anténio Saide (1875-1958) e Alves Cardoso
(1882-1930). Esta Sociedade expunha como objetivo desenvolver o ensino da pintura de paisagem,
facultando aos alunos da Escola de Belas Artes de Lisboa excursdes de estudo ao campo, dirigidas por
um professor, correndo as despesas por conta da Sociedade.

Posteriormente continuou com a criagao do Grupo Ar Livre (1910-1923) e, em 1927, com a
criacao do Grupo Silva Porto (1927-1940). Estes dois ultimos grupos integravam Frederico Ayres (1887-
1963) e Joao Reis (1899-1982), filho de Carlos Reis. Em 1945, surgiu o Grupo de Artistas Portugneses
(GAP), de acordo com Tavares (2001), “sensivelmente dentro do mesmo espirito e gosto” (p.69).

No prosseguimento daqueles principios estéticos, Falcao Trigoso percorreu o pais de Norte a Sul,
pintando nao so6 as suas paisagens, mas igualmente as suas “vivéncias campesinas” (Silva, 1997, p.353).
Sdo exemplo as suas pinturas realizadas na vila de Avo, na zona centro do pafs, nos anos de 1920. O
artista permaneceu durante longos periodos nessa vila. Foi 14 que realizou dois dos escassos retratos que
pintou durante o seu percurso artistico: o retrato de D. Constanga Pombeiro e o retrato de D. Margarida
Mascarenhas de Melo. Silvia Purwin referencia este perfodo do pintor como “a sua ‘fase azul” (1997, p.10).

As paisagens algarvias, desde a costa as amendoeiras em flor, e a Ericeira, sitio onde por vezes
passava férias, foram os lugares mais representados pelo artista nas suas telas. Na paleta de Falciao
Trigoso predominavam as tonalidades vivas.

H. da Silva (1997), sobre as representacbes tardo-naturalistas das paisagens algarvias, realizadas

(13

por varios artistas, apresenta como exemplo as pinturas de Falcao Trigoso, afirmando “...atingem
algumas vezes uma qualidade luminica e cromatica assinalavel” (p.353).

Como verificamos, Falcio Trigoso manteve-se durante toda a sua vida fiel a estética naturalista,
segundo H. da Silva, et. al. (1994), “uma estética que ele, como os seus colegas de grupo, consideravam
também uma ética fundamentadora de uma mitica ideia pintura portuguesa” (p.292).

Porém, ap6s a morte de Carlos Reis, em 1940, sobretudo do ponto de vista técnico, afastou-se
progressivamente da estética do Naturalismo, apesar de se manter fiel a pintura praticada sur le motif.
Adotou uma forma de trabalhar préxima dos impressionistas, com uma pincelada mais solta. Acerca

desta evolugao, H. da Silva (2015) menciona a pintura de 1949, Azulina cor-de-rosa, atirmando:
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Esta pintura deixa perceber linhas de desenvolvimento do Naturalismo. Mantendo-se fiel a paisagem,
captada ao ar livre sob uma especifica luz, Falcao Trigoso, regista um momento de rara verberacdo: as
aguas, as gentes e¢ a atmosfera sdo envolvidas em aura suave, azul e cor-de-rosa... Para captar essa

vibra¢io, a pincelada solta-se, proxima da maneira de trabalhar dos impressionistas. (p.105)

A autora, sobre a2 mesma obra, refere ainda,

Nio fosse o autor uma das figuras liderantes do Grupo Silva Porto, esta pintura poder-se-ia considerar
como integrada nos movimentos modernistas que, influenciados pela divulgacdo do impressionismo, se

afastam do registo do motivo. (Silva, 2015, p.105)

A pintura de Falcio Trigoso coexistiu com as novas propostas estéticas apresentadas, pelos
pintores modernistas, nas primeiras décadas do século XX.

A agao dos varios grupos tardo-naturalistas — Sociedade Silva Porto, Grupo Ar livre e Grupo Silva Porto
— de que o artista foi um dos principais mentores, decorreu no “mesmo tempo e espago’ em que
surgiram essas novas propostas estéticas e “se vai assistindo a afirmagao do modernismo” no nosso
pais (Simdes, 2016, p.191). Em 1927, no catilogo da primeira exposicio do Grupo Silva Porto, sio
reveladas um conjunto de instrugoes “deliberadamente anti-modernas,” (Idem, p.192) que promovem a
continuagao da estética pictorica de oitocentos. Alguns anos mais tarde, Falcao Trigoso, perante estas
diferentes abordagens da pintura, apelidava o préprio trabalho de bota de elistico (Catalogo Os Anos 40
na Arte Portuguesa, 1982).

Em 1950, na V EGAP, apresentou a tela “O Mundo nas Palminhas”. Segundo Julio Pomar,
(1950, p.382) este “foi um dos quadros que mais borborinho levantou”. Tratava-se de uma pintura
“bem discutivel...”, afirmava o pintor e critico, e continuava, ““...ha ali qualquer coisa que se reveste de
profundo significado, qualquer coisa que nos parece digna de maior respeito... , o artista “quebra de
repente com a «sua» tradicdo e reage conforme pode ao espectaculo do mundo conturbado; reage...;
nao se cala por detras de atitudes dubias, nao foge nem trai o coragao impressionado” (Idem, Ibidem),
conclui.

No ocaso da vida, o artista “substituiu a sua pintura de paisagens neo-impressionistas pela pintura
de telas de critica social,” (Tavares, 2001, p.138) que também apresentava nas EGAP, mas sem que
tenha aderido, de modo nenhum, aos principios do neo-realismo. F. exemplo disso a sua dltima obra
Noiva Bota de Eldistico.

Atualmente, Falcao Trigoso é considerado “a figura axial do academismo naturalista” (Catalogo
Os Anos 40 na Arte Portuguesa, 1982, p.66). No decurso da sua carreira realizou varias exposicoes

individuais e participou em exposi¢oes coletivas da SNBA. Participou também na Exposi¢ao Panama-
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Pacifico em Sao Francisco (1915), onde recebeu a Medalha de Ouro. Expos em todas as edi¢oes das
Exposigoes Gerais de Artes Pldsticas, que se prolongaram por dez anos, apenas com uma interrupgao, como
referimos no ponto 1.3. Em 1954 foi distinguido com o Prémio Silva Porto, pelo Secretariado Nacional
de Informacio (SPN/SNI).

Em 1903 participou no concurso para pensionista do Estado, em Paris, que foi vencido por
Alves Cardoso. Também participaram nesse concurso Antonio Saude e Trindade Chagas. Este dltimo

foi professor na EIAA, no periodo em anélise do nosso trabalho, como referimos no ponto 2.4.1.

72



Capitulo III

3. Os artistas emergentes na década de 40 do Século XX

Anténio Domingues, Cruzeiro Seixas, Fernando de Azevedo, Marcelino Vespeira, Mario Cesariny
e Moniz Pereira conheceram-se na EIAA, embora nio tenham coincidido na mesma turma ou no
mesmo ano de frequéncia. Também deixaram a Escola em tempo e situagiao diferentes. No entanto,
seguiram companheiros para a vida toda.

A passagem desta geragdo de artistas emergentes nos anos de 1940 pela Escola Industrial
Antonio Arroio (Arte Aplicada) ocorreu nos primeiros anos da criagdo desta que, como vimos, foi
inaugurada a 6 de dezembro de 1934. Alguns destes alunos iniciaram os estudos na “outra escola”, a
Fonseca Benevides. No entanto, todos frequentaram o curso de HEBA entre 1935 e 1943 na EIAA.
Apenas alguns terminaram o curso da EIAA e se matricularam em cursos na EBAL, embora se tenham
afastado pouco tempo depois.

Durante a sua frequéncia da EIAA, estes jovens artistas iniciaram um percurso que estavam longe
de imaginar se converteria na revolu¢ao que mudou definitivamente a arte portuguesa do século XX em
Portugal, sendo eles os seus protagonistas.

Ea viagem de cada um destes artistas na EIAA que iremos abordar. Iniciamos a sec¢do de cada
artista com a descricio do seu percurso na EIAA. Posteriormente, mostramos o contributo de cada
artista na formagao do Grupo Surrealista de Lisboa e a sua atividade artistica apds a extingao do Grupo.
Apresentamos ainda o percurso de Fernando de Azevedo e de Marcelino Vespeira, no curso de
Especial de Pintura e no curso de Arquitetura, respetivamente, durante a sua frequéncia na Escola de
Belas Artes de Lisboa. Por ultimo, apresentamos depoimentos sobre o trabalho e o percurso artistico
de alguns dos artistas em estudo.

Por questoes de espago, nao incluiremos a biografia de cada artista no corpo do trabalho.

Todavia, mostraremos um breve resumo destas em anexo (Anexos XVIII a XXIII).

3.1 Anténio Pimentel Domingues (1921 -2004)

3.141 Caracterizagiao do percurso na Escola Antonio Arroio

Anténio Domingues matriculou-se no dia 10 de setembro de 1934 (Processo n° 419), com o
numero 251, no curso de Habilitacio as Escolas de Belas Artes, na Escola Industrial de Fonseca
Benevides (Arte Aplicada). Tinha 12 anos. Como abordamos no Capitulo II deste trabalho, esta escola
passou a chamar-se Escola Industrial de Anténio Arroio (Arte Aplicada) a 6 de dezembro desse ano.
Efetuou a matricula em todas as disciplinas curriculares do 1.° ano - Portugués, Matematica, Geo. P. P.
e Perspetiva ¢ Desenho Ornamental — porém, no final do ano letivo, nao obteve média positiva a
nenhuma das disciplinas em que estava inscrito.

No ano letivo de 1935/1936, matriculou-se no mesmo ano do mesmo curso, como aluno
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extraordinario, na EIAA, com o nimero 419. No ato da matricula pagou 4 escudos de propinas por
cada disciplina e 2 escudos de Seguro Escolar. Devido aos rendimentos do seu agregado familiar,
conforme estabelecido no Decreto organizador (Decreto n°20 420), o aluno estava isento do
pagamento da quota da Caixa Escolar. O percurso do aluno na EIAA, elaborado a partir dos livros de
exame e livros de matricula de 1936 a 1941, podera ser consultado no Anexo IX (Percurso escolar do
aluno Anténio Domingues no Curso de HEBA na EIAA).

Apesar de nao se terem encontrado registos, no Livro de Matriculas, da transi¢io do aluno para o
segundo ano do curso, existe, no entanto, assentamento na Ficha de Cadastro incluida no processo do
aluno, nao datada, mas com o timbre da Escola, que atesta que o aluno concluiu com éxito todas as
disciplinas cutriculares do 1° ano, no ano letivo 1935/36.

No ano letivo 1936/37, Anténio Domingues efetuou a matricula em todas as disciplinas do
curriculo do 2° ano do curso. No Boletim da referida matricula menciona a profissao de empregado de
escritério. Constam do processo do aluno declaracbes da empresa Anténio José Fernandes, Lda. que
atestam a sua colaboragao, inicialmente como praticante, datado de 8 de agosto de 1936, e nos anos
seguintes, at¢ 1939, como “empregado na area comercial”’, daquela firma.

Observa-se que o aluno reune condigdes para efetuar a matricula no ano seguinte nas disciplinas
de Desenho Ornamental (3° Ano) e de Desenho de figura (2° Ano). Observa-se também que o mesmo
nao realizou o exame final na disciplina de Geografia, necessario para conclusao da disciplina.

Obteve média de 18 valores no Exame Final de Desenho Ornamental. Ficou retido por falta de
média nas disciplinas de Matematica (2° ano) e Geografia. Verificamos também um elevado numero de
faltas na disciplina de Matematica.

Nos documentos consultados relativos ao ano letivo 1938/39 nio ha referéncia a0 nimero de
faltas dadas pelo aluno. No entanto, na Ata do Conselho Escolar do dia 09/06/1938 (folha 40), surge a
referéncia seguinte: “Foram relevadas as faltas de Anténio Pimentel Rodrigues”.

No ano letivo de 1939/40, realizou o exame final das disciplinas de Portugués (3° ano), de
Geogratia e de Desenho de Figura (4° ano).

Verifica-se um elevado numero de faltas as disciplinas de Portugués, Desenho de Figura e
Modelagao. Porém, a semelhanca do ano letivo anterior, as faltas foram relevadas pelo Conselho
Escolar (Ata de 13/06/1940, Folha 59).

No ano letivo 1940/41, o aluno nio obteve aproveitamento em qualquer das disciplinas em que
se tinha matriculado. Nao encontrimos registo de matricula do aluno, na EIAA, nos anos letivos
seguintes.

A inexisténcia de livros de registo de sumarios dos anos em estudo, nao nos permitiu apurar os
nomes dos professores titulares das varias disciplinas ao longo dos varios anos letivos em que o aluno
esteve matriculado na EIAA. Porém, os registos de termos de Exames Finais encontram-se assinados

também pelo professor que lecionou o ano da disciplina em avaliagio, como referimos na introdugao, o
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que nos permitiu, embora de forma muito incompleta, apresentar o seguinte resumo:
Portugués, José Taborda; Desenho Ornamental, Emilio de Paula Campos; Geografia, José
Taborda; Desenho de Figura, Emilio de Paula Campos.

Sobre a sua frequéncia da Escola Anténio Arroio, Anténio Domingues, afirma:

Na escola Anténio Arroio (...) bela licdo de humanismo e formacio artistica onde é, pelo menos para
mim, fundamental lembrar a influéncia do professor Paula Campos, principalmente no caminho da

tolerancia e dignidade. (Domingues, 1986)

Ainda afirma que toda a sua “experiéncia humana e artistica parece culminar com o aparecimento
de um jornal chamado Arfe, manuscrito e quase totalmente desenhado por Fernando José Francisco”

igualmente aluno na EIAA (Idem, Ibidem).

Paralelamente a frequéncia das aulas noturnas por ser aluno extraordinario, exerceu a profissao de
ferrageiro, numa loja da Rua dos Remolares, ao Cais do Sodré, entre 1936 e 1939. Comegaram nesse
periodo as relagdes de Anténio Domingues “com aquele que viria a ser um dos mais brilhantes
revolucionarios do MFA, o camarada Vasco Gongalves, com quem eu e o meu irmiao Mario

brincavamos, juntamente com outros amigos...”, afirma (Idem, Ibidem).

3.1.2 A sua participagdo como elemento de “O Grupo Surrealista de Lisboa”

Apds uma breve passagem pelo Neo-realismo, Anténio Domingues, ja com Alexandre O’Neil e
Mario Cesariny, adere ao Surrealismo, em 1948, escrevendo poemas.

Porém, tinha integrado anteriormente o grupo de companheiros da EIAA que frequentava o café
Herminius. A sua atividade nas tertilias com os companheiros de Escola neste café é, por um lado, o
desenho, a poesia, a novela e, por outro, acompanhando Leonel Rodrigues e Mario Cesariny, “a criagao
de um caracteristico jogo imagético que mais tarde haviamos de classificar de actividade Dadaista,”
declara (Domingues, 1980).

Juntamente com Anténio Pedro, Marcelino Vespeira, Fernando de Azevedo, José-Augusto
Franca, Alexandre O’ Neil, Mario Cesariny e Moniz Pereira, participou na organizacaio do Grupo
Surrealista de Lishoa.

O seu contributo para a intervencdo surrealista em Portugal fez-se através de manifestagcoes
artisticas plasticas e literarias e compreendeu duas vertentes: a vertente artistico-literaria, com a
realizacao de alguns poemas recolhidos em antologias como Surreal/ abjeccion(isnmo) ou a Antologia do humor
portugnés. Os poemas desta ultima “lembra-nos a melhor poesia satirica e urbana de Alexandre O’ Neill”,
afirmam Avila e Perfecto (2001) e a vertente plastica, com a participacio na exposicio do Grupo

Surrealista de 1isboa, materializada na pintura do cadavre-exquis de grandes dimensoes, realizado em 1948,

75



juntamente com Marcelino Vespeira, Anténio Pedro, Fernando de Azevedo e Moniz Pereira.

Em 1948, integrou o grupo de artistas que retiraram as suas obras da III EGAP, na SNBA, como
forma de protesto contra a censura prévia do Estado Novo a que a exposi¢ao foi submetida.

A 19 de Janeiro de 1949, quando se realizou a exposicao do Grupo Surrealista de Lishoa, Anténio
Domingues tinha j4 abandonado a pintura para se dedicar a luta partidaria. E o dnico elemento do
Grupo Surrealista de Lisboa, segundo Ginga (2001), “de que foi possivel encontrar registo publico de
assumida ligacao pessoal” (p.75) com o partido comunista. Sobre este assunto, o artista em entrevista
concedida em 1986 também afirma, “Em 19406, conheco Anténio Pinho, a quem devo os primeiros

passos firmes na luta clandestina” (Domingues, 1986). O artista regressou a pintura anos mais tarde.

3.1.3 Atividade artistica e profissional

Iniciou a sua atividade profissional quando ainda era estudante na EIAA, como forrageiro na
«Casa Conveniente», Anténio José Fernandes, Lda, entre 1936 e 1939. Posteriormente, entre 1939 e
1940, foi maquetista na «Litografia Costa & Valério», na rua do Sol. Este emprego, segundo entrevista
do artista, teria surgido por atua¢ao do seu professor da EIAA, Paula Campos. Segundo o préprio, data
dessa época a sua adesdo ao Neo-realismo.

Foi artista grafico na «Editorial Globo», empresa onde o pai era “soécio e romancista
entrincheirado atras de meio duzia de pseudénimos.” Datam deste periodo as ilustragoes das primeiras
capas de livros. Ainda como artista grafico trabalhou na «Agéncia Editorial Brasileira». Foi ainda pintor
de tabuletas na sucursal de Lisboa da firma «Duran estadios», do Porto. Porém, afirma, “toda esta
experiéncia humana e artistica parece culminar com o aparecimento de um jornal chamado «Artey,
manuscrito e quase totalmente desenhado por Fernando José Francisco,” também aluno da EIAA,
como referenciamos.

Esteve empregado na Camara Municipal de Lisboa como profissional de artes graficas, refere
ainda. Em 1976, foi convidado a ingressar, como professor de serigrafia, na Escola Anténio Arroio

(Domingues, 1986).

3.2 Artur Manuel Rodrigues do Cruzeiro Seixas (1920-2020)

3.2.1 Caracterizagao do percurso na Escola Ant6énio Arroio

Cruzeiro Seixas nasceu na Amadora, a 3 de dezembro de 1920. No ano letivo 1934/35,
matriculou-se no curso de HEBA na Escola Industrial Fonseca Benevides, que como analisimos deu
otigem logo no ano seguinte (1935/36) a Escola Industrial de Anténio Arroio (Arte Aplicada). Naquele
ano lectivo, o aluno perdeu o ano por falta de média a todas as disciplinas. Em 10 de setembro de 1935,
matriculou-se no curso de HEBA, na EIAA como aluno extraordinario, tinha 14 anos de idade. No
preenchimento dos verbetes apresentados no ato das diferentes matriculas que realizou na EIAA fez

constar a profissio do pai como Empregado na CP ou como ferroviario. Nos dois primeiros anos de
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frequéncia da EIAA, no ato da matricula pagou a quantia de dezasseis escudos de Propina e dois
escudos de Fundo de Seguros Escolares. De acordo com o Decreto organizador, o aluno estava isento
do pagamento de Caixa Escolar devido a falta de recursos (Decreto n°20 420). No primeiro ano de
frequéncia do curso na EIAA o aluno também perdeu o ano por falta de média.

No ano letivo de 1936/37, realizou a matricula nas condi¢cées do ano letivo anterior, com o
numero 292.

No ato da matricula para no ano letivo de 1937/38, o aluno apresentou um documento passado
pela entidade responsavel da empresa «Solas e Cabedais — Pelarias Nacionais e Estrangeiras», com sede
em Lisboa. Este documento certifica que Artur Manuel do Cruzeiro Seixas se encontrava «empregado»
naquela empresa (Anexo X). A partir deste ano letivo, inclusive, e até 1940, data da dltima matricula do
aluno no mesmo curso e na mesma escola, sdo entregues anualmente declara¢oes semelhantes, da
mesma entidade empregadora. Durante esse periodo, a profissao indicada pelo aluno no Boletim de
Matricula foi de “empregado no comércio”. Os emolumentos das matriculas realizadas a partir de
setembro de 1937 inclufam o pagamento de dois escudos para a Caixa Escolar além do valor da Propina
e de dois escudos para o Fundo de Seguro Escolar.

O percurso escolar do aluno no curso de HEBA na EIAA, elaborado a partir dos livros de exame
e livros de matricula de 1935 a 1941, podera ser consultado no Anexo XI (Percurso escolar do aluno
Cruzeiro Seixas no Curso de HEBA na EIAA).

A observagiao dos dados apresentados no Anexo referido e a consulta dos diversos Certificados
de Habilitagoes, que o aluno solicitou a EIAA em momentos diferentes da sua vida profissional e dos
quais existe copia no arquivo da EIAA, permite-nos afirmar com seguranca que o aluno nio concluiu o
curso de HEBA.

O aproveitamento escolar do aluno no final do seu percurso na EIAA foi o seguinte:

- Desenho Ornamental — Realizou o exame final: 15 Valores. Aprovado.

- Desenho de Figura — Realizou o exame final: 16 Valores. Aprovado.

- Portugués — obteve média de 10 valores no 2° ano, o que lhe permitiu passar ao 3° ano da
disciplina. Porém, disciplina tinha a dura¢ao de 3 anos.

- Modelagao — obteve média de 11 valores no 1° ano, o que lhe permite passar ao ano seguinte da
disciplina. A disciplina tinha a duracdo de 2 anos.

O primeiro certificado de habilitagdes foi passado em 23 de novembro de 1950. Em 1961, foi
solicitado novo certificado de habilitagoes, para fins de emprego publico. Residia em Luanda. Em 5 de
Margo de 1981, surge novo pedido de certidao de habilita¢cGes para fins publicos (Anexo XXIV) carta
de curso. Nesse ano vivia em Portugal.

Apresentamos a seguir o nome dos professores que lecionaram as respetivas disciplinas no ano
de exame para conclusao das mesmas. Do aluno em causa foi possivel apurar somente o nome de dois

docentes, visto que realizou somente dois exames ao longo da sua frequéncia da EIAA: Desenho
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Ornamental, Gustavo de Vasconcelos; Desenho de Figura, Emilio de Paula Campos.

3.2.2 Elemento de “O Grupo Surrealista de Lisboa” e fundador do grupo “Os
Surrealistas”

Cruzeiro Seixas foi companheiro de Mario Cesariny, Marcelino Vespeira, Fernando de Azevedo,
Fernando José Francisco e Jalio Pomar desde a EIAA. Com alguns destes companheiros fez parte do
GSL, embora nao tenha assistido as reunides preparatoria. Contudo, integrou desde o seu inicio o
grupo Os Surrealistas, nascido da cisio do GSL, provocada por Mario Cesariny.

Depois de atravessar uma fase neo-realista, Cruzeiro Seixas, inicia o perfodo surrealista cerca de
1946. Na obra Naufrigio para a eternidade, por exemplo, ainda subsistem algumas caracteristicas formais
neo-realistas “nas volumetrias, nos tratamentos luminicos e nas atmosferas pesadas” (Avila &
Cuadrado, 2001, p.110).

Em 1949, ap6s a cisaio do GSL provocada por Mario Cesariny, expde na primeira exposicao de
Os Surrealistas, na galeria Pathé-Baby, onde apresenta um conjunto original de construgoes de arame e
meias de seda (Silvana, 2019).

A pergunta se ¢ surrealista, o artista responde da forma seguinte:

“Por mim, o que sei é que o sol ¢ feito de delinquentes de delitos comuns, de gente que nio vem
biografada em parte alguma” (Oliveira & Cuadrado, 2021, p.14).

Tinha comegado em cerca de 1947 a trabalhar objetos com materiais pobres e de uso quotidiano.
Os materiais banais do quotidiano sao mesmo a base do trabalho do artista. E foi no campo da
produgao de objetos que a obra do artista viria a destacar-se.

“Meias, barbas de baleia, catdo, casca de ovos e lampadas” sio alguns dos materiais com que o
artista fabrica formas indefinidas e altamente perturbadoras, “algumas das quais se incluem no ambito
do informe” (Avila & Cuadrado, 2001, p.80).

Na fase seguinte, os objetos realizados pelo artista abandonam o seu caracter artesanal. A sua
base de atuacio passa a ser os objetos banais, de acordo com Avila e Cuadrado (2001), “situando-se na
linha dos de Mir6, Man Ray ou Schwitters.” A apropriacao desses objetos completos ou fragmentados
sem nenhuma interven¢ao do artista, mas reorganizados numa imagem nova, conduzem 2a assemblage
de objetos do real. Sao objetos cujo valor de uso foi anulado. “Sao objectos-poéticos que tendem a
combinar os recursos da poesia e da plastica especulando sobre o seu reciproco poder de exaltacio”
(Avila & Cuadrado, 2001).

Gongalves (1989) expoe a obra de Cruzeiro Seixas do modo seguinte:

A sua obra imensa abarca uma longa e profunda experiéncia de visao e sonho. Os corpos nus, esculturais
b b
penetrados de prazer e dor. Corpos modelados sobre areais, muralhas e amplos terragos. Corpos humanos

metamorfoseados e entrelacados, projectados em espacos de abismo e infinito. Esplendorosas cabeleiras
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solares: cavalos voadoras, falicos e apotedticos. A escada, a bicicleta, a nau, a carta e a pluma. (p.43)

O desenho teve sempre um lugar de destaque na obra de Cruzeiro Seixas, mas de acordo com
Almeida, (2001). “o desenho dele foi também: caligrafia e estrutura de criagdo subjacente a um
pensamento...”. Sobre este assunto Avila e Cuadrado (2001) referem, “A escuta do ditame revelador
do inconsciente, o artista abandona-se ao automatismo da linha, que flui” (p.110).

Apesar da sua vasta e diversificada obra, Cruzeiro Seixas afirmou: “Eu nao sou pintor. A minha
pintura se existe, fol sempre uma poesia desenhada. Se me chamam poeta, fico contente, se me

chamam pintor, acho que ha erro de alvo” (Oliveira & Cuadrado, 2021, p.14).

3.3 Fernando José Neves de Azevedo (1923-2002)

3.3.1 Caracterizagao do Percurso na Escola Anténio Arroio e na Escola de Belas Artes de
Lisboa

3.3.1.1 Percurso na Escola Anténio Arroio

Fernando de Azevedo matriculou-se na EIAA no dia 12 de setembro de 1935, no cutrso de
Habilitagdo as Escolas de Belas Artes, como aluno extraordinario (Arq. EIAA, Processo n°295). Tinha
12 anos de idade e o 2° Grau do Ensino Elementar, concluido “com distingao.” Vivia com os pais na
Rua do Recolhimento, ao Castelo, local onde mais tarde foi o seu afelier (entrevista a Cristina Azevedo
Tavares, 2016, julho, Anexo VII). Sobre este assunto, o artista, em entrevista, em 1989, afirmou,
“Recordo-me de, muito pequeno, ter comec¢ado a sentir o meu crescimento a partir da janela do meu
quarto, no Castelo de S. Jorge” (p.35). Oriundo de uma familia modesta e numerosa, o pai tinha sido
sargento, militar de cavalaria, com a especialidade de correeiro e tinha feito a Primeira Guerra nas
campanhas de Africa e nas campanhas de La Liz, em Franca. Os varios anos de missoes dificeis tinham-
lhe provocado grande desgaste fisico e doengas que levaram a sua aposenta¢ao por invalidez. Sobre este

assunto Tavares (2016) afirma:

vinha muitissimo doente, e a doenca dele tem, evidentemente, a ver com os padecimentos, sobretudo da
campanha de Africa e também da campanha francesa, mas particularmente de Africa que foi muito dura.
Pouco tempo depois reforma-se, um homem jovem mas muito doente. Muito doente e acarretando
problemas graves porque ele é reformado com uma reforma minima. (entrevista a Cristina Azevedo

Tavares, 2016, julho, Anexo VII)

Para sustento da familia dedicava-se a manufatura de artigos em pele, que vendia (Tavares, 2016).
“Era um artesao”; a mae cuidava da casa e dos cinco filhos, quatro rapazes e uma rapariga. Tavares
refere ainda: “foi uma época dificil... lembro-me de o meu pai referir isso.” Devido a sua condigao de

desfavorecido econémico, no ato da matricula na EIAA, ndo pagou a quantia referente a quota da
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Caixa Escolar, o que correspondia ao valor de 50% da propina de uma disciplina, como estipula o
Decreto n°® 20 420. Esta situacao do aluno manteve-se até a matricula no 3° ano do curso, em 1937. No
Boletim de Matricula, efetuada no dia 4 de setembro desse ano, ¢ indicada, pela primeira vez, a
profissio do pai, “Sargento reformado”. A partir dessa matricula e até ao fim do curso, o aluno passou
a pagar a quantia de 2 escudos para a Caixa Escolar. O restante valor dos emolumentos, 4 escudos de
propina por cada disciplina em que se inscrevia e 2 escudos de Seguro Escolar, pagos no ato das
matriculas, foi anualmente executado, conforme disposto no Decreto 20 420, instituinte do referido
curso, como observamos.

Durante o seu percurso na EIAA, o aluno foi apoiado monetariamente, pelo seu irmao mais
velho, que, de acordo com Tavares (2016, julho, Anexo VII), “tinha uma pequena empresa de
exportagao de cortia.” Tavares refere ainda, “o meu tio, na realidade, foi muito protetor do meu pai,
ou seja, creio que o meu tio deve ter ajudado o meu pai, quando ele estava na Anténio Arroio, a pagar
os estudos e a ajuda-lo para poder prosseguir.” Fernando de Azevedo tera, inclusive, comegado a
trabalhar desde muito cedo, ainda enquanto aluno da EIAA, porque o irmao que “fazia os calendarios e
as publicidades para os clientes (...) comecou a pedir a0 meu pai que o fizesse,” afirma Cristina
Azevedo Tavares (entrevista a autora, 2016, julho, Anexo VII).

O percurso escolar do aluno na EIAA, elaborado a partir dos livros de exame e livros de
matricula de 1935 a 1941, podera ser consultado no Anexo XII (Percurso escolar do aluno Fernando de
Azevedo no Curso de HEBA na EIAA).

Fernando de Azevedo concluiu o curso sem grandes sobressaltos. Verificou-se somente a nao
transicao na disciplina de Fisica e Quimica, do 1° ano para o 2° ano, quando frequentava o 4° Ano do
curso. Deste modo, no ano letivo de 1940/41 frequentou apenas a disciplina em falta e requereu
admissao ao exame final.

Obteve média final de curso superior a 14 valores e requereu a carta de curso em agosto de 1941.

Pelos motivos apresentados anteriormente, nao nos foi possivel apurar o nome de todos os
professores que lecionaram as varias disciplinas ao aluno, ao longo da sua frequéncia da EIAA.
Todavia, com base nos livros de registo de termos de Exames Finais apresentamos o nome do
professor que lecionou cada uma das disciplinas no ano de conclusao da mesma:

Portugués, Joao de Almeida Lucas; Matematica, Manoel Maria Ottolini Travassos Valdez;
Geometria Plana Proje¢oes e Perspetiva, Manuel da Rocha Casquilho; Desenho Ornamental, Emilio de
Paula Campos; Geografia, Maria da Purificacio Mendes Pereira; Historia, Jodo de Almeida Lucas;
Francés, Maria Anunciagao dos Santos Cardoso Manés; Desenho de Figura, Emilio de Paula Campos;
Fisica e Quimica, Manuel da Rocha Casquilho; Modelacao, Anténio Augusto da Costa Mota, Sobrinho.

Ainda que acabemos de apresentar o resumo do percurso académico do aluno, nao é nosso
objetivo pronunciarmo-nos sobre o sucesso escolar do mesmo, pois, tal como ficou evidenciado na

questdo que norteia esta dissertagdo, o essencial é compreendermos até que ponto a frequéncia da
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EIAA foi importante para o futuro percurso artistico de Fernando de Azevedo. Por conseguinte,
passamos a expor alguns testemunhos do artista sobre a sua admiracido pela EIAA, expressas em
entrevistas e conferéncias. Também a entrevista, concedida aos proprios, pela sua familiar mais
proxima, foi fundamental para apreendermos o afeto que o artista conservou ao longo da vida sobre o
periodo de frequéncia da EIAA.

Cristina Azevedo Tavares (entrevista a autora, 2016, julho, Anexo VII) expde que, com muita
saudade da Anténio Arroio, o seu pai sempre lhe passou a imagem de que havia uma integragao dos
alunos na escola e um ambiente muito positivo. Acrescenta ainda, “Havia um grande rigor na
preparacao, por outro lado um clima de muito companheirismo apesar disso.” Por sua vez, Fernando
de Azevedo (1989) garante, a EIAA “era uma escola mais activa que do que a prépria Escola de Belas
Artes, mais interessante, mais viva, com um interessante escol de professores” (p.36). Diversas vezes,
em entrevistas, o artista, menciona o Diretor, Falcao Trigoso, que considerava “de uma qualidade
humana muito grande (...) era moralmente uma pessoa interessante e extremamente corajosa; bateu-se
contra os sistemas de fixacdo de normas ditatoriais na escola” (Azevedo, p. 36), afirma numa referéncia
a resisténcia de Falcio Trigoso em permitir a formagao de um grupo da Mocidade Portuguesa na
Escola. Azevedo afirma também que nesta escola “houve um sentido extremamente criativo,
democratico, e um certo tipo de humor que toda a minha geragao tem” (p.37). Azevedo (1985) declara
também, na escola Anténio Arroio “formou-se o grupo de companheiros da minha vida, na maior
parte dos casos e muitos companheiros da minha aventura”, confirma. Aventura esta, que como temos
observado ao longo do nosso estudo, atravessou os muros da Escola, cruzou ruas, cafés, casas de
amigos e salas de exposi¢oes, sempre na procura incessante de novas formas de libertacao criativa.

A admiracido do artista por Falcao Trigoso ficou também evidente no seu discurso que proferiu,
em 1998, na SNBA, por ocasiao de uma homenagem ao professor e Diretor da EIAA, onde afirma, “A
revista «Seara Novax, o jornal «O Diabo» e Falcao Trigoso, sio trés das forgas culturais e éticas que nos
sustentaram contra a ditadura” (Discurso de Fernando de Azevedo, em homenagem a Falcao Trigoso,

1998, SNBA).

3.3.1.2 Caracterizagdo do percurso na Escola de Belas Artes de Lisboa

O ano letivo de 1941/42 foi o primeiro ano de uma curta passagem de Fernando de Azevedo
pela Escola de Belas Artes de Lisboa. Matriculou-se no 1° Ano do Curso Especial de Pintura (ao abrigo
do Decreto 21 662 de 12.09.1932 que previa um regime especial para os alunos com o Curso de
Habilitagdo as Escolas de Belas Artes da Escola Industrial de Anténio Arroio (Arte Aplicada) e da
Escola Soares dos Reis) no dia 1 de setembro de 1941, tendo obtido o n°1 de matricula. Poderemos
perceber nesta atitude do candidato a sua urgéncia e curiosidade em adquirit conhecimentos.
Confirmamos esta postura do artista nas suas diversas biografias consultadas ao longo do nosso estudo,

elaboradas em variadas ocasides ao longo da sua vida pessoal e artistica, mas que por razoes de espaco
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nao poderemos abordar de forma exaustiva.

Apresentamos a seguir o nome das Cadeiras em que o aluno se matriculou no ano letivo 1941/42
e os resultados obtidos nas mesmas (elaborado a partir dos livros de exames e do Livros de Registo de
Matriculas 1941/42, Folha 70 - Arquivo FBAUL):

- 1% Cadeira — 1* Parte: Elementos de geometria descritiva, perspetiva e teoria das sombras. Nao
frequentou as aulas. Perdeu o ano por faltas.

- 2* Cadeira — 1% Parte: Estilos ornamentais, ornamentagao do natural, estudo comparado
(desenho e modelacio). Fez exame em 04/09/1942. Obteve 13 Valores. Qualificacio de suficiente
(Livro de Termos de Exame, Folha 142 — Arquivo FBAUL).

- 3* Cadeira — 1* Parte: Desenho de figura do antigo (cabega e torso). Fez exame em 04/09/1942.
Obteve 14 Valores. Qualificacio de Bom (Livro de Termos de Exame, Folha 145 — Arquivo FBAUL).

- 11* Cadeira — 1* Parte: Historia e geografia histdrica etnografia. Fez exame em 29/09/1942.
Reprovou.

- 8" Cadeira — 1 Parte: Ordens e trechos arquitetonicos, ordens e trechos.

No ano letivo de 1941/42, o aluno matriculou-se nas disciplinas a que ndo tinha obtido
aproveitamento no ano letivo anterior:

- 1* Cadeira — 17 Parte: Elementos de geometria descritiva, perspetiva e teoria das sombras.
Perdeu o ano por faltas.

- 11* Cadeira — 1% Parte: Histéria e geografia histérica etnografia. Fez exame. 15 Valores.
Qualificacao de Bom (Livro de Termos de Exame, Folha 42 — Arquivo FBAUL).

- 8 Cadeira — 1% Parte: Ordens e trechos arquitetonicos, ordens e trechos. Perdeu o ano por falta
de média. Perdeu o ano por faltas.

Verificamos que o aluno concluiu trés das cinco cadeiras do primeiro ano do curso na EBAL.
Nao existem inscrigdes nos anos letivos seguintes, nos registos da FBAUL. O percurso académico de
Fernando de Azevedo na EBAL terminou no final do ano letivo 1942/43.

Em diferentes entrevistas concedidas ao longo da sua vida a que tivemos acesso, Fernando de
Azevedo exteriorizou a sua opinido sobre o ensino ministrado na EBAL. Diversas vezes expos a
qualidade do seu tempo af vivido e comparou-o com aquele outro tempo também vivido na EIAA.

Sobre este assunto, Cristina Azevedo Tavares, em entrevista a autora, afirmou, “Ele diz que a
escola de Belas Artes era o oposto daquilo que tinha sido o grande ensino e a grande dadiva da Anténio
Arroio” (Tavares, 20106). O artista assegura, “Ali... a pratica era a desconfiancga, o desgaste, a desilusio
do aluno” (Azevedo, 19806, s/p). O pais encontrava-se em plena ditadura do Estado Novo e o
academismo que regia o ensino ali ministrado “era acompanhado de um espirito cerceador de
liberdades” (Azevedo, citado por Ginga, 2001, p.157). Fernando de Azevedo indica também a falta de
qualidade pedagdgica e humana de alguns professores da academia, com exce¢ao do professor

“Leopoldo de Almeida, por quem «havia um certo respeito. (...) Era muito simpatico e de facto sabia e
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ensinava. Os restantes professores eram apontados como gente «sem generosidade» e individuos

«ridiculos e incompetentes» (Azevedo, 1985).

3.3.2 O contexto Neo-realista

O fim da Guerra em 1945, com a vitoria das democracias contra o fascismo materializada na
deposicao dos ditadores Italiano e Alemao, estimulou os artistas plasticos portugueses de vanguarda a
acreditarem numa mudanca de politico em Portugal.

Paralelamente, o tempo passado nos encontros do café Herminius, as visitas em grupo as livrarias
da baixa despertaram a consciéncia deste grupo de jovens para a necessidade de intervirem socialmente.
Essa intervencao viria a verificar-se de modos variados.

Varias décadas se tinham passado desde as primeiras manifestagdes de um movimento de
dentincia e revolta sobre as condi¢cdes de trabalho dos trabalhadores nio qualificados. E na literatura e
na poesia que essas denuncias surgiam, todavia, a conjuntura politica nacional e internacional agora
vivida provocou os artistas plasticos para o momento de reagir. A pintura de Marcelino Vespeira
“Apertado pela Fome” e de Julio Pomar “Almogo do Trolha” sao o corolario da pintura da fase neo-
realista e foram apresentadas nas EGAP, embora muitos outros artistas plasticos tenham apresentado
obras dentro desta tematica.

Aquele foi um tempo de grande politizagao da pratica artistica e a sua defesa fez-se também pela
escrita. Julio Pomar foi durante varios meses o responsavel pelo suplemento A% do Jornal A Tarde, em
1945. Neste jornal, os artistas como Vespeira, Fernando José Francisco faziam a defesa do seu ideario
Neo-realista, como observamos.

O artista plastico Fernando de Azevedo, apesar de nao lhe serem conhecidas obras desenvolvidas
no ideario neo-realista, assume um contacto proximo com o movimento. Azevedo (1982) declarou:

“Nunca fiz uma obra neo-realista.” E clarifica afirmando:

Tive uma passagem rapida pelo neo-realismo, fui o primeiro a afastar-me. (...) Eu percebi que havia uma
mudanca. Havia certos compromissos que terminaram abruptamente. (...) O que me desviou do #eo-
realismo e dessa arte de compromisso, foi justamente a exposi¢ao do Anténio Dacosta e do Anténio Pedro,

onde eu pude entender uma nova realidade. (Azevedo, 1982)

3.3.3 Fundador d’ O Grupo Surrealista de Lisboa

Duas «Colagens», dois «Desenhos», dois «Cadavre exquis» em colaboragao com Marcelino
Vesperia, «Projecto para monumento», um quadro a 6leo — «A Diagonal» — e a colabora¢do no quadro
coletivo de grandes dimensdes, cadavre exquis, jantamente com Antonio Pedro, Moniz Pereira, Anténio
Domingues e também Marcelino Vespeira foram as obras que Fernando de Azevedo apresentou na

exposicao do Grupo Surrealista de Lisboa, na Travessa da Trindade, ao Chiado, no dia 19 janeiro de 1949,
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como temos referenciado ao longo deste estudo. Foram também estas obras que o artista tinha retirado
dos expositores da SNBA, na véspera da inauguracao da III EGAP, em 1948, juntamente com
Marcelino Vespeira, Moniz Pereira e outros pintores, num ato de recusa em aceitar a censura prévia a
um evento cuja inspirac¢do tinha sido criar um espaco aberto a todas as tendéncias artisticas, sem juris
nem prémios, onde coincidiam os tardo-naturalistas e os modernistas, independentemente de estes
ultimos desenvolverem ou ndo o seu trabalho artistico dentro das regras estabelecidas pela politica
cultural do Estado Novo.

A pergunta colocada no catilogo da exposicio do Grupo Surrealista de Lisboa sobre o ‘porqué’ ser

surrealista, o artista Fernando de Azevedo (1949) respondeu:

Porque sou Surrealista? Porque, tendo eu a realidade por auténtica, validas me sdo as minhas
transformagdes por via dela, e validas as suas por via de mim. Nota: nada se perde, nada se cria: tudo se

transforma. (De um compéndio de Fisica Elementar). (p.11)

As duas composi¢oes abstratas apresentadas pelo artista na exposi¢ao acima referida, em 1949,
contribuiram, juntamente com as pinturas apresentadas por Moniz Pereira e Anténio Dacosta, para a
consolidaciao do Surrealismo abstrato naquela exposi¢ao. Nestas duas composi¢oes nao-figurativas de
Fernando de Azevedo, Franca (1966) garante ja se definir a “linguagem poética futura” (p.10), do
artista, “uma semantica de formas que se geram espontaneamente, profundamente comprometidas num

plano o6rfico”. (p.10)

Fernando de Azevedo participou ativamente na formacao do Grupo Surrealista de Lisboa. Foi um
dos elementos do grupo que esteve presente na reuniao formal de constituicio do Grupo, no café 4
Mexicana, em 17 de outubro de 1947. Também é observada a sua presenca em outras reunioes
anteriores de formacao do grupo, nomeadamente em casa de Anténio Pedro, na Avenida Defensores
de Chaves.

O artista desenvolveu o seu trabalho artistico mediante o processo de procura do automatismo
designado por ocultagdes. Em Portugal, o primeiro caso de ocultagdes no Surrealismo surge pela mao
de Anténio Pedro, em 1940. Em 1947, Alexandre O Neil realizou duas ocultacdes com o objectivo de,
segundo Avila e Cuadrado (2001), “descobrir novas realidades inconscientes” (p.154) a partir de uma
imagem pré-existente. ‘OcultacSes’ foi também um processo de criagao literario a partir de um texto ja
existente, utilizado por Mario Cesariny.

No dominio das artes plasticas foi Fernando de Azevedo quem desenvolveu pesquisa nesta
especialidade, com influéncia de Robert Matta, em 1948, ano em que realizou o quadro abstrato,

Diagonal. Mas é num conjunto de 6leos e guaches nio figurativos, realizados entre 1950 e 1951, que o

artista explorara todas as possibilidades que esta técnica lhe oferece (Avila & Cuadrado, 2001). As obras
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assim geradas seriam expostas, logo em 1952, na exposi¢ao da Casa Jalco, com Marcelino Vespeira e
Fernando Lemos, como referimos no Capitulo I deste estudo.

Fernando de Azevedo foi um “pintor de elaboragio lenta” (p.87), afirmou Franga (1960). O
procedimento técnico das ocultagdes é lento, desenvolve-se como se de uma metamorfose se tratasse.
Tavares (2012) descreve: “Ouvia musica, sentava-se ao estirador e perdia o sentido do tempo”(p.200).
O “processo era imersivo e cadenciado”, descreve também. O procedimento técnico das ocultagdes
plasticas, consiste, numa primeira fase, na procura de imagens figurativas em revistas ilustradas ou
fotografias. O artista “(...) munia-se de pilhas de revistas (...) que ia folheando até encontrar a
imagem/mattiz que podia ser a base da colagem”. As imagens assim selecionadas pertencem, de um
modo geral, “ao universo feminino, responsiavel pela natureza organica das novas imagens”’ e
constituem o referencial imagético do artista para a fase seguinte (Avila & Cuadrado, 2001).

Na fase posterior ao “desenraizamento” da imagem, esta ¢ colocada num contexto novo e o
artista intervém graficamente sobre ela, aplicando camadas finas de tinta-da-china sobre partes da
imagem, deixando a descoberto alguns elementos da mesma. Esta interferéncia “é conduzida pela
capacidade evocativa e emocional que o préprio artista vai descobrindo nas imagens desvendadas”.
Linhas finas de guacho branco sao, por vezes, aplicadas pelo artista posteriormente, para ligar as formas
entre si. “Perfis curvos, feitos de concavidades, sinuosamente ondulantes e interpenetrados, formas

moles que parecem flutuar sobre uma superficie liquida”, sio alguns exemplos do efeito obtido pela

)
acgdo agregadora da tinta-da-china. Frofage, incisGes, rasgados e escorridos, sao técnicas do acaso a que
o artista recorre na procura do efeito surpresa. A ‘destrui¢ao’ do objeto artistico assim conseguida nao
tem retrocesso, mas “¢é também germinacao”, o que interessa é o acontecer, a emergéncia do
acontecer”. As imagens conquistadas neste caos, por vezes, perdem a sua localizagao espacial e fundem-
se total ou parcialmente no préprio fundo. Estas imagens inserem-se no dominio do informe (Avila &
Cuadrado, 2001).

O artista desenvolve a sua obra num processo continuo e lento de transformagao e ocultagiao, em
que umas imagens vio sugetindo outras. . uma “pintura subtil, virada sobre a préptia consciéncia” do
artista (Franca, 1969, p.87), que medita sobre ela e a envolve num processo de descoberta, de recusa e
de selecdo, até chegar a concretizacao final.

Acerca dos meios atuantes utilizados pelo artista, Tavares (2012) refere, “gostava mais de

trabalhar com témpera de ovo do que com 6leo” (204), o que lhe permitia misturar as cores com agua,

como fazia com o guache e as ‘ecolines’... Trabalhando a espacialidade e a valorizagio da mancha como
dominio figural, o pintor conseguia obter uma dilui¢do cromatica que se ligava a flutuacio das formas...”.

(p-204)

A ilustragdo e o trabalho grafico foram outros territorios semelhantes a pintura em que o artista
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cresceu. O primeiro sitio onde trabalhou foi na Exposicao do Mundo Portugués, como aprendiz.
Posteriormente trabalhou no Atelier do ETP (Estudos Técnicos de Publicidade), com José Rocha.
Todavia, o seu contacto com as artes graficas ter-se-a iniciado logo que saiu da Escola Anténio Arroio,
com a realizacdo de pequenos trabalhos, a pedido do irmao José Neves de Azevedo, para uma empresa
de exportacdo de cortica de que era proprietario (entrevista a Cristina Azevedo Tavares, 2016, julho,
Anexo VII). Executava os calendarios e a publicidade para os clientes.

Sobre o seu percurso nas artes graficas, o artista afirma pertencer “a uma gera¢ao que, sendo a
terceira da arte portuguesa moderna, ¢ simultaneamente a segunda da arte grafica” (Azevedo, 1989,
p.35). Sobre a possivel influéncia do seu percurso nas artes graficas na sua pintura, Azevedo ainda
afirma: “Eu nao sei se teve ou nao, mas fiz um esfor¢o para que nao tivesse” (p.38).

Embora o trabalho plastico do artista se tenha desenvolvido essencialmente no plano
bidimensional, Fernando de Azevedo fez uma incursao na criagao de objetos artisticos.

Foi na exposicao na Casa Jalco, em 1952 que apresentou um manequim intervencionado. No

lugar da cabega colocou um rolo de fita de ago. Pelo ‘corpo’

cravou vidros e arpdes, abre feridas que sangram (...) Mas a delicadeza perturbadora que lhe é
propria aflora na doce e inquietante cabeca de boneca que espreita do buraco aberto no peito do

manequim. (Avila & Cuadrado, 2001)

Fernando de Azevedo encara todo o seu trabalho plastico como um processo de descoberta
inconsciente (Avila & Cuadrado, 2001). O espago da sua obra ¢, por isso, o receticulo do seu

inconsciente.

3.4 Marcelino Macedo Vespeira (1925-2002)

3.4.1 Caracterizagao do percurso na Escola Antonio Arroio e na Escola de Belas Artes de
Lisboa

3.4.1.1 Percurso na Escola Anténio Arroio

Marcelino Vespeira nasceu no dia 9 de setembro de 1925, no Samouco, uma vila ribeirinha na
margem sul do Tejo. Filho tnico de um casal modesto, o pai dedicava-se a lavoura e a pesca e nao sabia
ler nem escrever. A mae, doméstica, fazia rendas e tinha a 4* classe. Foi a mae que o ensinou a ler ainda
antes de iniciar a escola primaria. Nesse tempo o avo materno oferecia-lhe lapis de cor, o que lhe terd
despertado o interesse pelo desenho (Processo, n°886). “Aos seis anos o avo comegou a dar-lhe lapis-
de-cor e papel”, afirma Manuela Cruz (entrevista a Manuela Cruz, 2016, junho, Anexo VIII). Todavia, a
professora do ensino primario também tera tido um papel importante na decisao de Vespeira iniciar um
percurso artistico, como o proprio garantia, “Uma das coisas mais importantes porque comecei a pintar

foi a minha professora de instru¢do primaria e o meu avo. A professora que me incitava a fazer

86



desenhos e os punha na parede. Ainda crian¢a de tenra idade deslocava-se com frequéncia a Torres
Novas onde a mae permanecia devido a doenga. Foi nesta localidade que em convivio com familiares
maternos comecgou a ter contacto com as romarias e tradicoes das aldeias do interior. Estas e os
cortejos funebres no Samouco terdo tido grande influéncia na sua obra artistica. Igualmente influente
tera sido o convivio com os pais no Samouco e quando ajudava o pai na pesca. Sobre o convivio com

os pais na infancia recorda:

O meu pai era anfibio, vivia na terra e no mar. Ele pescava a méo, punha a méio dentro de agua e sem ver
apanhava o peixe (...), enquanto a minha mie constrdéi os objectos a luz do dia inventando rendas. Sdo
duas formas tacteis diferentes... Na minha pintura hd um elemento sempre ligado a agua, dgua/mae. As

memorias da minha pintura sao os sentidos, o tacto. (Cruz, 1999, p.117)

As vivéncias da infancia humilde mas feliz terao marcado o imaginario do artista, ’que anos mais
tarde recorrera a uma iconografia estreitamente ligada as memorias que guardou desta fase da sua vida”
(Eir6, 2002, p.272).

Realizou a matricula na Escola Industrial de Anténio Arroio (Arte Aplicada) no dia 14 de
setembro de 1937. Tinha 12 anos de idade e o 2° Grau do Ensino Elementar, concluido “com
distin¢ao.” Matriculou-se no curso de Habilitacao as Escolas de Belas Artes, como aluno extraordinario,
conforme o disposto na legislagdio em vigor (Decreto n°20 429), com o numero 437. No acto da
matricula pagou os emolumentos previstos no Decreto instituinte, tendo indicado a profissio do pai
como comerciante, nao usufruindo, por isso, de isen¢iao de pagamento de Caixa Escolar. Passou a viver
em Lisboa, em casa dos avés maternos, primeiro na rua Poeta Milton, nimero 4 e mais tarde na Rua
Cardif, n° 25, no Bairro das Coldnias.

Ao mesmo tempo que frequenta a EIAA com bons resultados, como observaremos, o artista é
introduzido pelos seus companheiros de Escola, Mario Cesariny, Fernando de Azevedo, Julio Pomar
José Leonel Rodrigues, Moniz Pereira, Fernando José Francisco, Pedro Oom e Anténio Domingues no
meio intelectual lisboeta, “sustentando nio sé a consciéncia sobre as dificuldades da vida artistica
portuguesa como o desejo de (...) intervencio geracional.” (Santos, 2000, p.17). E neste contexto que
se forma o grupo de intelectuais e artistas, que em 1943 iniciardo encontros no Café Heminius.
Marcelino Vespeira sera um dos protagonistas das a¢oes do grupo.

O percurso escolar do aluno na EIAA, elaborado a partir dos livros de exame e livros de
matricula de 1937 a 1942, podera ser consultado no Anexo XIII (Percurso escolar do aluno Marcelino
Vespeira no Curso de HEBA na EIAA). O aluno terminou o curso em 1942 e fez o pedido da Carta de
Curso no dia 20 de julho do mesmo ano (Anexo XXVI).

Passamos a apresentar o nome de alguns professores que lecionaram as disciplinas curriculares no

ano de conclusao das mesmas. Pelos motivos ja explicados anteriormente nao nos foi possivel apurar o
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nome de todos os professores que lecionaram as varias disciplinas ao longo dos cinco anos de
frequéncia do aluno da EIAA. Porém, com base nos livros de registo de termos de Exames Finais,
elaboramos o resumo seguinte:

Portugués, Maria Anunciagao dos Santos Cardoso Manés; Matematica, Bernardo Henriques
Jorge; Desenho Ornamental, Emilio de Paula Campos; Geografia, Maria da Purificagio Mendes Pereira;
Histéria, Maria da Purificacio Mendes Pereira.

A auséncia de registos nos Livros de Exames A e B, nido nos permitiu conhecer o nome dos
professores das disciplinas de Francés, Desenho de Figura, Fisica e Quimica e Modelagdo, cujos exames
finais realizaram-se entre junho e julho de 1942.

Para compreendermos a importancia da frequéncia da EIAA no percurso artistico de Marcelino
Vespeira, passamos a apresentar algumas consideragoes proferidas pelo artista sobre o assunto.

Sobre as suas vivéncias na EIAA, sabemos que fazia sempre grandes elogios ao Diretor Falcao
Trigoso, particularmente ao seu lado pedagogo, “dizia que ele conversava muito com os miudos, fazia
muitas palestras sobre o amor, sobre o respeito as meninas...” (entrevista a Manuela Cruz, 2016, junho,
Anexo VIII).

Em 1958, o artista foi convidado pelo entao diretor, Lino Anténio, para lecionar na Escola de
Artes Decorativas Anténio Arroio, sucedanea da EIAA. A Portaria, datada de 15 de maio de 1958 e
publicada no Diario do Governo, refere o seguinte: “foi Marcelino Macedo Vespeira nomeado por
conveniéncia e urgente servigo, professor provisério do 5° grupo, 2° grau, para prestar servi¢o no ano
escolar 57/58”. Todavia, no decurso do mesmo ano lectivo, o diretor é informado pelo Ministério da
Educacao Nacional, que a proposta da escola para nomeagao de Marcelino Vespeira para professor
provisério do 5° grupo, nio tinha sido aceite por deliberagao do conselho de ministros, por ter sido
considerado “incurso” ao abrigo do artigo 1° do decreto lei 25 317, de 13 de maio de 1935. Sobre este
assunto, Manuela Cruz afirma: “Ele também nao tinha uma disciplina académica, era uma pessoa livre,
nunca pertenceu a clubes, nunca pertenceu a partidos, embora haja muita gente que pensa que ele era

do partido comunista.” (entrevista a Manuela Cruz, 2016, junho, Anexo VIII).

3.4.1.2 Percurso na Escola de Belas Artes de Lisboa

Em 24 de Outubro de 1942, Marcelino Vespeira matriculou-se no 1° ano do Curso Especial de
Arquitetura na EBAL (Ao abrigo do Decreto 21 662 de 12.09.1932 que previa um regime especial para
os alunos com o Curso de Habilitacao as Escolas de Belas Artes da Escola Industrial de Antonio
Arroio (Arte Aplicada) e da Escola Soares dos Reis, devido a ‘pressoes familiares’, que expde do modo
seguinte: "Esta é a tnica cedéncia que eu fago, eu nido queria ir para arquitectura (...) mas o meu
padrinho que era um bom fabricante de destinos (...) achava que eu devia ir para arquitectura” (Cruz,
1999, p.127).

Marcelino Vespeira abandonou o curso ao fim de escassos meses de frequéncia da EBAL
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Afirmaria mais tarde: “Artisticamente nada aprendi. (...) Ainda hoje recordo o desgosto e a revolta com
o clima sérdido e policial de tal superior escola” (Cruz, 1997). Apds abandonar a EBAL, Vespeira
comegcou a trabalhar no Estudio Técnico de Publicidade (ETP), onde, segundo Eir6, 2002), colaborou
na composi¢ao de cartazes, em diversos trabalhos graficos e ainda na decorag¢ao de montras” (p.273).

Passamos a apresentar o resumo do percurso escolar do aluno no Curso de Especial de
Arquitetura da EBAL (Arquivo da FAUL, Processo n°73).

- 1* Cadeira — 17 Parte: Elementos de geometria descritiva, perspetiva; teoria das sombras;

- 2* Cadeira — 1* Parte: Estilos ornamentais, ornamentacio do natural estudo comparado
(desenho e modelagao);

- 3" Cadeira — 1* Parte: Desenho de figura do antigo (cabeg¢a e torso);

- 9% Cadeira — 1* Parte: Ordens e trechos arquitetonicos (desenhos a trago e aguarelado)

- 11* Cadeira — 1* Parte: Hist6ria e geografia historica etnografia;

- 13* Cadeira — 1? Parte: Algebra; geometria analitica; trigonometria plana.

Em novembro de 1947, requer o certificado de frequéncia a EBAL para fins de o entregar na
Escola Industrial Afonso Domingues, onde exerce o cargo de professor provisorio de Desenho geral,

que foi passado nos seguintes termos:

Obteve treze valores de média nos exames de frequéncia da 2* Cadeira — 1* Parte: Estilos ornamentais,
ornamentag¢io do natural estudo comparado (desenho e modelagio; treze valores de média na 3* Cadeira —
1* Parte: Desenho de figura do antigo (cabega e torso); onze valores de média nos exames de frequéncia na
11* Cadeira — 1* Parte: Histéria e geografia historica etnografia, mas nao compareceu aos exames finais.

(Arquivo FAUL, Processo n°73)
Nao encontramos registo de outras matriculas de Marcelino Vespeira na EBAL.

3.4.2 Fundador do Neo-realismo e d’ “O Grupo Surrealista de Lisboa”

A pratica do desenho, a leitura de poemas e o improviso teatral do género non sense davam aos
encontros no café Hemminius, em 1943, um caracter dadaista.

Na sequéncia daqueles encontros, Marcelino Vespeira, Fernando de Azevedo, Gomes Pereira,
Julio Pomar e Pedro Oom alugam um quarto na rua das Flores para exporem os seus trabalhos.
Inicialmente forram o espago com folhas do jornal afeto ao regime politico vigente, como observamos
no Capitulo II. O contraste dos quadros pendurados nas paredes forradas com folhas de O Duirio da
Manha tera sido uma “atitude irreverente de afronta ao regime”, afirma David Santos (2000, p.17). A
exposicao tera sido vista por alguns artistas e intelectuais que frequentavam o café A Brasileira,
nomeadamente Almada Negreiros, Eduardo Viana, Mario Novais, Bernardo Marques e Diogo de

Macedo.
89



A partir de 1943, o artista realiza Desenho e uma série de aguarelas, trabalhos que David Santos
considera serem “ainda obras de reduzida afirmacdo estética” (Idem, Ibidem). Contudo, na série de
desenhos a carvao Sew titulo (Cavador), o artista regista pequenas deformagdes anatémicas, em especial o
tamanho das maos dos lavradores, o que confirma ja uma estreita ligacao a formas de denunciar através
da criatividade, as caracteristicas de certas condi¢oes sociais. Esses desenhos terdo sido o preludio das
pinturas que Vespeira realizara desde o fim da Segunda Guerra Mundial até 1947.

Em 1945, Vespeira participou em Lisboa nas manifestacdes que assinalaram o fim da Segunda
Guerra Mundial e a queda de algumas ditaduras europeias. Foi também o momento em que aderiu ao
MUD, recém-formado. Esta sucessio de acontecimentos té-lo-do influenciado, como o proprio
afirmou: “Foi no momento em que participei nos festejos do fim da guerra que me senti nascer
cidaddo” (Eir6, 2002, p.273).

Em termos formais, as obras datadas do final de 1944 (Regresso, desenho) e inicio de 1945
caracterizavam-se “por uma figuracao de cariz expressionista” (Idem, Ibidem) conseguida quer através
de deformagGes anatémicas quer pelo recurso ao claro-escuro. Em 1945, pinta o primeiro quadro a
Sleo Apertado pela Fome. O titulo ¢ inspirado num poema de Paul Flouard da resisténcia francesa e
formalmente denota-se inspiragao em Siqueiros e Portinari, especialmente nas deformagdes anatémicas.
Na tela esta representada uma crianga esquelética e esfomeada, sentada no meio de destrogos a levar o
alimento a boca. A dor expressa pela figura da crianca em sofrimento “marcava uma aproximagao
indirecta a miséria existente no nosso pafs”, afirma David Santos. Também por isso, “o
desmoronamento de toda uma sociedade era ai metaforicamente apresentado.” Este quadro representa
“um dos momentos mais influentes da estética neo-realista” em Portugal (Santos, 2000, p.19). Este 6leo
seria exposto, logo em 1946, na primeira EGAP, na SNBA, cujo significado politico e influéncia do
MUD abordamos no Capitulo I. deste estudo e que, como também expusemos, exibiu o que mais
representativo havia no campo da produgio artistica neo-realista.

Ainda em 1945, o artista publica na pagina 4r#e do jornal portuense A Tarde, orientado por Juilio
Pomar, como ja referido. E um texto com caractetisticas de manifesto, intitulado Carta Aberta aos
Pintores Portugneses. Nessa publicagao, Vespeira apelava aos artistas para a necessidade de produzirem
“arte util”: “(...) Nossa pintura tem de ser util, servir todos os homens, tratar os seus problemas que ha
tanto gritam por resolugdo. Facamos pintura para todos” (Vespeira, 1945).

No periodo entre 1945 e 1947, Vespeira abandonou muitas obras, tendo chegado a destruir o
Oleo Manifestagiao Proletiria, de 1945, por razdes de “perseguicao politica” que temos exposto ao longo
deste estudo.

A partir do verao de 1947, o artista afasta-se da estética neo-realista, “O espartilho que significava
a supetlativa valoriza¢do do conteudo no neo-realismo limitava o desenvolvimento intelectual e plastico
do artista”. David Santos afirma, “O grito determinado que caracterizara as primeiras obras (...)

transformar-se-a progressivamente na defesa de um imaginario criativo mais rico e plural” (Santos,
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2000, p.21).

David Santos também afirma, “Os valores de liberdade formal e o automatismo psiquico de uma
expressao pictorica nio controlada pela razio aproximam (...) o trabalho de Vespeira da estética
surrealista” (Idem, Ibidem, p.22).

Ainda sobre o abandono do Neo-realismo, Vespeira dira mais tarde: “(...) deve-se nao sé6 a
tomada de consciéncia da problematica surrealista mas a necessidade de satisfazer inquietacoes
vivenciais no sentido da descoberta da totalidade do homem” (Palla, 1967).

Apresentamos a seguir um excerto da resposta do artista a pergunta «Porqués», inserida no
catalogo da primeira e unica exposicao d” O Grupo Surrealista de Lisboa em cuja formagao participou de

forma ativa.

Porque vivo a liberdade poética — actividade interessada e dialética — fora propdsitos estético-literarios ou
moralisticos-burocraticos. Porque considero o surrealismo a mais actuante posicio do conhecimento
humano em totalidade e nio parcelado em consciente ou inconsciente. Porque, assim, o surrealismo ¢ a
posicdo objectivamente combativa para a necessaria e humana transformacio do mundo. Porque nio

temo o absurdo da experiéncia e creio na validade de todas as experiéncias... (Vespeira, 1949, p.14)

Sobre a dissolu¢io do GSL, Vespeira (1952) afirmou: “foi coisa que se desfez por
incompatibilidade de horérios. (...) E claro que um grupo nio limita um movimento e o surrealismo

esta na liberdade de cada um de nds, na consciéncia poética que nos revelou” (p.8).

3.43  Percurso artistico no Neo-realismo e n’ “O Grupo Surrealista de Lisboa”

Embora sem o énfase dramatico que marcaram as composi¢oes dos anos anteriores, Vespeira
apresenta pela ultima vez um 6leo, S/ T de 1947, de inspiracio neo-realista ¢ um conjunto de desenhos
da série Rapazges ¢ Raparigas da Cidade, “onde continua uma expressiva reflexao sobre a marginalizacdo
social (D. Santos, 2000, p.19). Sobre esses desenhos, Fernando de Azevedo, em artigo critico, em 2002,
diria: “em todos eles ha um sentido de realidade franca, de impetuosidade plastica, que definem o
temperamento do artista” (2000, citado por D. Santos, 2020).

A exposicao do Grupo Surrealista de Lishoa foi inaugurada em 19 de janeiro de 1949, como temos
mencionado. As obras ai expostas eram na sua maioria as mesmas obras que os artistas tinham retirado
da III EGAP, na SNBA, como forma de protesto contra a censura prévia a que o referido certame
tinha sido submetido antes da sua inauguracao.

Na exposi¢io do GSL, Marcelino Vespeira colaborou no Cadavre Exquis de grandes dimensoes
exposto juntamente com Moniz Pereira, Anténio Pedro, Fernando de Azevedo Anténio Domingues.
Apresentou outos cadavres exquis em colaboracio com Fernando de Azevedo. Apresentou também
Colagens, desenhos, entre eles Corpo 1isivel ¢ Carne 1'egetal, ambas de 1948. Apresentou ainda pinturas a
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6leo, das quais se destaca Movimentagio Abortada. F. uma pintura de dezembro de 1947 sobre platex,
onde o artista faz uma primeira abordagem da poética surrealista. E por isso considerada a sua primeira
pintura surrealista.

Quase todas os 6leos expostos pelo artista na referida exposicao tém titulos que, segundo Davis
Santos, “introduzem igualmente o valor poético da palavra surrealista, o seu nao sentido e pluralidade”
(2000, p.24).

Segundo M. Cecilia Eird, as obras apresentadas pelo artista na exposi¢ao do GSL, denunciavam ja
“a tematica erdtica e a pratica do «automatismox» que constituirdo as fontes da sua producio durante
varios anos e as obras Corpo Visivel ¢ Carne Vegetal sio exemplo da tematica erdtica, porém “nao
apresentam ainda caracteristicas que permitam identifica-las como produtos de puro automatismo”
(Eir6, 2002, p.280).

Colagem, grattage, escorridos e incisGes sao técnicas automaticas a que o artista recorreu na fase
surrealista da sua obra. A colagem sobre a tela de materiais como papel de prata de chocolates
amarrotado, e posteriormente intervencionados com materiais de pintura sobre os acidentes
provocados pelas colagens, era uma das técnicas de que o artista se socotrria na procura do efeito
desejado. Também a pratica de agdes enérgicas sobre a tela provocando incisGes, riscos e escorridos de
tinta, eram aplicadas pelo artista. “O acto de despedagar é ainda acompanhado de sadismo, (...) acgdes
estas de violéncia e perversio, condutoras de outras violéncias que se escondem nas profundezas do
inconsciente” (Avila & Cuadrado, 2001, p.105).

Apds uma estada do artista nas Ilhas Berlengas, a sua obra sofre alteraciao do seu discurso formal.
A partir deste momento, o imaginario do artista ¢ povoado por seres de inspiragao maritima, o que
também revela o retorno as memorias de infancia. As imagens da fauna e da flora maritima e terrestre
faziam “cair a importancia explicita do corpo da mulher na sua obra” (Santos, 2000, p.29). Avila e

Cuadrado (2001) apresentam a questao da seguinte forma:

As formas agora submetem-se a uma economia signica de grande simplicidade linear e introduzem as
transparéncias e brilhos que, a partir daqui acompanharam os seus quadros. O reencontro com a cultura
dos pescadores da sua infincia proporcionara os elementos para estas metamorfoses e trard para o seu

trabalho as redes como elemento divisor. (p.108)

Pinturas a O6leo, guaches, desenhos, lindleos, colagens, ocultacdes e dois manequins
intervencionados foram a participa¢do individual do artista na exposi¢ao da casa Jalco em janeiro de
1952, com Fernando de Azevedo e Fernando Lemos. Segundo David Santos (2000), este conjunto de
obras foi o corolario da evolugao alcancada pelo artista numa obra desenvolvida entre 1949 e 1951.

Sobre os objetos surrealistas apresentados por Vespeira na exposi¢ao da casa Jalco, Marfa J. Avila

refere que o artista, “sublinha com agressividade as possibilidades erdticas” de um dos manequins,
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“pintando-lhe arabescos e acrescentando-lhe bazios — que despertam as memorias ligadas a infancia.”
Ao manequim de crianga intitulado O Menino Imperativo, Vespeira junta “um buzio e velas acesas nos

ombros” e a cabega ¢ substituida por um “enorme buzio” (Avila & Cuadrado, 2001, pp.88-89).

3.5 Mario Cesariny de Vasconcelos (1923-2002)

3.5.1 Caracterizagao do percurso na Escola Ant6énio Arroio

Apbs concluir o 2° grau do Ensino Primario Elementar em julho de 1934, Mario Cesariny
matriculou-se no Curso de Cinzelador, na EIAA, no dia 10 de Setembro de 1935 (Processo n°230).
Tinha 12 anos de idade. No ato da inscri¢io pagou quatro escudos de Propina e dois escudos de Seguro
Escolar, conforme o estipulado no decreto instituinte (Decreto n°20 420). Frequentou as aulas diurnas
durante o perfiodo de frequéncia do curso mencionado.

Depois de trés anos de estudo no curso de Cinzelador, Mario Cesariny matriculou-se no Curso de
Habilitagao as Escolas de Belas Artes, igualmente na EIAA.

O percurso escolar do aluno Mario Cesariny na EIAA, nos cursos de Cinzelador e de HEBA,
elaborado a partir dos livros de exame e livros de matricula de 1935 a 1938 podera ser consultado no

Anexo XIV.

- Curso de Habilitagao as Escolas de Belas Artes

Ano letivo 1938/39

Mario Cesariny matriculou-se no dia 9 de setembro de 1938 no Curso de Habilitagao as Escolas
de Belas Artes, pela primeira vez, com o nimero 273. Tinha 15 anos. Realizou a inscri¢io como aluno
extraordinario. No ato da matricula pagou, além de dezasseis escudos de Propina, dois escudos de
Seguro Escolar e dois escudos de Caixa Escolar, a semelhanca do ano letivo anterior.

Como verificimos, nos trés anos letivos anteriores o aluno frequentou o Curso de Cinzelador
tendo obtido aproveitamento a algumas disciplinas do curriculo, pelo que a sua inscri¢io no curso de
HEBA efetuou-se, de acordo com a legislagao em vigor, com a obten¢ao de equivaléncia as disciplinas,
comuns aos dois cursos, concluidas naquele curso Industrial. Deste modo, Mario Cesariny ficou isento
de frequéncia das disciplinas de Portugués, Geografia e Histéria. Tinha, igualmente, concluido a
disciplina de Matematica, porém no curriculo do curso de HEBA a carga horaria ¢ de trés anos, o que
exigiu a inscri¢ao no terceiro ano da disciplina. Nas disciplinas de Desenho Ornamental e de Modelagao
obteve equivaléncia ao primeiro ano de frequéncia.

No ano letivo de 1941/42, realizou pela primeira vez a matricula na disciplina de Moral, a qual
passou a integrar o curriculo.

O percurso completo do aluno Mario Cesariny no curso de HEBA podera ser consultado no
Anexo XV.

No ano letivo 1939/40, o aluno inscreveu-se no dia 7 de setembro de 1939, com o nimero 183,
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no curso de HEBA, em harmonia com a alinea d) do Artigo 233° (Decreto n°20 420). No Boletim de
Matricula indicou, pela primeira vez, a profissio do pai como industrial. Pagou vinte e oito escudos de
Propina, dois escudos de Caixa Escolar, dois escudos de Multa, por falta ao exame da disciplina de
Modelagao, e dois escudos para o Fundo de Seguro Escolar.

Cumprindo as condi¢bes exigidas nos dois anos letivos anteriores, o aluno efetuou a terceira
matricula no curso de HEBA, no dia 5 de setembro de 1940, com o nimero 187.

Em 30 de Junho de 1941, redige um requerimento ao diretor da EIAA a solicitar que lhe fosse
concedida admissdo ao exame da disciplina de Francés, o que lhe foi permitido, tendo obtido a
classificacao de doze valores no respetivo exame.

Em 5 de Agosto de 1941, Mario Cesariny, com o numero 81, renovou a matricula no curso de
HEBA. A situagdo escolar do aluno cumpria as condigGes necessarias para que este ano letivo fosse o
ano de conclusiao do curso e o ultimo de frequéncia da EIAA. Inscreveu-se nas disciplinas seguintes:
Fisica e Quimica (2° ano); Geometria P. P. e Perspetiva (4° ano) e Desenho de Figura (3° ano).
Matriculou-se também na disciplina de Moral (1° ano). Reparamos que o aluno, a semelhanga do ano
letivo anterior, inscreveu-se na disciplina de Matematica (4° ano). No entanto, esta disciplina, no
curriculo do curso de HEBA, era trianual. Verificamos também que o aluno tinha realizado o respetivo
exame final, necessario para a conclusio, no dia 12 de julho de 1940. No Boletim de Matricula,
observamos que ao valor dos emolumentos previstos (Propinas, Caixa Escolar e Fundo de Seguro
Escolar) foi adicionada a quantia de dez escudos de Multa, relativa a falta ao Exame da disciplina de
Geo. P. P. e Perspetiva. A inscticio no ano letivo seguinte (1942/43), a quantia igual foi cobrada e,
como esta assinalado no respetivo Boletim de Matricula, refere-se a multas previstas no Decreto
instituinte e o valor cobrado revertia para a “conservagdo do material”. O aluno perdeu o ano por
excesso de faltas.

A matricula no ano letivo 1942/43 foi efetuada no dia 5 de agosto de 1942, com o numero 151,
foi a dltima inscricdo de Mario Cesariny na EIAA. A semelhanca do ano lectivo, anterior inscreveu-se
nas disciplinas seguintes: Fisica ¢ Quimica (2° ano); Geo. P. P. e Perspetiva (4° ano); Desenho de Figura
2° ano e Moral (1° ano). E excegdo a disciplina de Matematica (4° ano), pelos motivos referidos
anteriormente.

Verificamos que, para além dos emolumentos previstos, o aluno pagou no ato da matricula a
quantia de dez escudos de multa para “conserva¢io do material” (Processo n°236). Perdeu o ano
devido ao excesso de faltas. O certificado de habilitacdes de Mario Cesariny encontra-se no Anexo

Apresentamos a seguir o nome dos professores que lecionaram as respetivas disciplinas no ano
de exame para conclusdo das mesmas: Matematica, Bernardo Henriques Jorge; Desenho Ornamental,
Emilio de Paula Campos; Francés, Maria Anunciacao dos Santos Cardoso Manés; Modela¢iao, Antonio

Augusto da Costa Mota, Sobrinho.
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3.5.2 Fundador do “Grupo Surrealista de Lisboa” e do grupo “Os Surrealistas”

Entre poesia e pintura, Mario Cesariny realizou uma obra marcante no dominio da estética
surrealista em Portugal. Na representagao plastica, o artista “desencadeou uma rutura em relagdo a
ortodoxia figurativa” (Pinharanda, 2004, p.11) instituida por André Breton.

Nao muito distante ficava o tempo das tertdlias no Café Hemminins com alguns dos seus ex-
companheiros da Escola Anténio Arroio, Fernando de Azevedo, Marcelino Vespeira, Moniz Pereira,
Anténio Domingues; a breve passagem pelo neo-realismo, de que se destaca a sua colaboragao na
pagina Arte, do jornal portuense A Tarde, com “artigos totalmente politizados” (Cesariny, 2015, p.295) e
a também breve passagem pelo Partido Comunista, por influéncia do musico Fernando Lopes Graca.

Em 19406, o artista executa a colagem abstrata General De Ganlle, experiéncia plastica realizada,
pela primeira vez, por Anténio Pedro, em 1935, como referimos. Esta obra de Mario Cesariny constitui
um marco no inicio da adogao das técnicas automaticas do surrealismo “designadas por fragmenta¢ao”
(Avila & Cuadrado, 2001)

O processo técnico da colagerz consistia na sele¢ao de figuras e objetos semelhantes, retira-los do
seu meio e, posteriormente, inseri-los num novo contexto. Esta reunido arbitraria dos objetos
provocava o surgimento de imagens novas, “relagdes inconscientes que de outro modo nio se
manifestariam”, afirma Marfa Jesds Avila (Ibidem).

A partir de 1946, a obra plastica do artista desenvolveu-se dentro da corrente abstrata do
surrealismo, em oposi¢io ao surrealismo figurativo, que segundo Joao Pinharanda pode ser
contextualizada do modo seguinte: por um lado “o reavivar de (...) experiéncias das tertulias de
juventude, no caté Hemminins” e, por outro lado, uma “modalidade mais provocadora de contestar” as
regras que norteavam o neo-realismo plastico (Pinharanda, 2004, p.12).

Apesar das técnicas automaticas terem sido realizadas por todos os surrealistas portugueses desde
o infcio das suas atividades, como recurso instigador de imagens novas, foi Mario Cesariny quem levou
essas experiéncias mais longe, na procura da “total libertacio de condicionantes racionais, espaciais e
temporais ou de quaisquer preocupacdes estéticas e morais” (Avila & Cuadrado, 2001, 213).

Numa atitude de busca constante por “apreender as imagens inconscientes” no seu estado mais
puro e “com isso favorecer o contacto com a sua verdadeira identidade” (Idem, Ibidem), o artista
desenvolveu processos técnicos com base no acaso: Soprofiguras — tinta lancada sobre o suporte,
soprada ainda fresca de modo a prolongar a mancha até alcangar pequenos filamentos e posteriormente
trabalhada com guache e tinta-da-china; sismogravuras — com o riscador sobre o papel, sem apoio da
mao regista, de olhos fechados, os movimentos do meio de transporte em que se deslocava; escorridos
— camadas de tinta lancadas sobre o suporte e posterior rotagao deste, em diferentes diregoes;
aquamoto — camadas de tinta sobrepostas e esfregadas energicamente com a mao ou com papel e
pinturas laceradas conseguidas por incisoes no suporte depois de pintado.

O recurso do artista a materiais ndo convencionais e de baixo custo é frequente, por exemplo,
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cartdo prensado e papel como suportes, tinta-da-china, guache, vernizes industriais e café, como meios
atuantes.

O automatismo das técnicas, a natureza dos materiais, pobres, e a atitude do artista durante o
processo, enérgica por vezes, passiva outras vezes, contribuem para a descoberta de imagens que
“aparecem como signos” (Avila & Cuadrado, 2001). As imagens assim conseguidas nio representam o
real, “s6 constituem o rasto (...) do pensamento inconsciente” (Avila & Cuadrado). Embora, por vezes,
o ‘ponto de partida’ da obra seja a representacao de uma figura, esta uma vez modificada por agiao dos
processos descritos, que promovem 0O acaso, a sua estética ¢ anulada e a obra ingressa no dominio do
informe (Pinharanda, 2004).

Sobre o seu processo artistico, Mario Cesariny 2004), descreve:

Eu fazia arte, pintura, com agua da chuva, com baldes de 4gua em cima de desenhos a tinta-da-china. Pas!
A procura do acaso, do acaso objectivado. O quadro faz-me tanto a mim como eu fago o quadro. (...) era

mesmo radical, era um processo de pintura automatico. Acaso provocado.

Mario Cesariny participou de forma ativa na formagao do Grupo Surrealista de Lishoa. Porém, a
data da realizacdo da primeira e unica exposi¢ao do Grupo, em 19 de janeiro de 1949, tinha ja provocado
a cisdo deste. A dissidéncia tinha ocorrido a 8 de agosto de 1948, em carta enviada a Anténio Pedro,
onde afirmava as razoes do seu afastamento: “... por nao acreditar que seja Grupo e ainda menos que
seja Surrealista” (Cesariny, 2015, p.347). Logo criou o “anti-grupo” Os Surrealistas. Sobre a sua
composicao afirma: “Eram as pessoas que apareciam no Café Gelo e (...) aderiram ao surrealismo, e
deixavam para tras O Grupo Surrealista” (Fonseca & Mateus, 2020).

O agrupamento Os Swurrealistas juntava artistas plasticos, poetas e escritores. Todavia, estava mais
vocacionado para a poesia e para a escrita. O seu foco foi, entre 1948 e 1949, o combate ao GSL. Sobre
este assunto, Mario Cesariny afirma: “foram dois anos de incomodacao de muita gente, de propostas de
interrogacao do que se estava a passar ¢ de agitacio do meio artistico e intelectual” (Belard, 1978,
p.117).

Em maio de 1949, Mario Cesariny, apresentou, no Jardim Universitario de Belas Artes (JUBA) o
manifesto coletivo A Afixagao Proibida, com Anténio Maria Lisboa, Pedro Oom e outros artistas.

O artista, além de pintura e desenhos, também produziu objetos. Na primeira exposi¢ao de Os
Surrealistas, realizada na sala de projecoes Pathé-Baby, apresentou Objecto de funcionamento real, que,
segundo M. Jests Avila, “adquire possibilidades reais de movimento mercé das maquinas de picar carne
que fazem mover a prancha basculante que suporta o conjunto” (Avila & Cuadrado, 2001, p.87). Pryjecto
de cabine foi outro objeto concebido pelo artista para a mesma exposi¢ao, mas que nao chegou a ser
executado. Segundo M. Jesds Avila, estes objetos criados pelo artista encontram um claro antecedente

nos objetos surrealistas de funcionamento simbdlico, definidos por Dali (2001).
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Sobre o seu abandono da poesia no final dos anos quarenta, o artista afirmou ser “um poeta

esgotado.” Declarou ainda: “a poesia foi um fogo tio poderoso em mim, que ardeu tudo, s6 ficaram as

cinzas” (Em: Belard, 2020, p.304).

3.6 Joao Moniz Pereira (1920-1989)

3.6.1 Caracterizagao do percurso na Escola Industrial Anténio Arroio (Arte Aplicada)

Moniz Pereira matriculou-se pela primeira vez na EIAA no curso de Habilitagao as Escolas de
Belas Artes, no dia 24 de janeiro de 1939 (Processo n°1191). Decotria o ano letivo 1938/39. A inscrigao
decorreu do processo de transferéncia do aluno da Escola Industrial de Machado de Castro, em Lisboa,
no dia 20 de janeiro de 1939 (Anexo XVI).

Chegou a EIAA acompanhado de certificado comprovativo dos documentos apresentados no
ato da matricula na Escola Industrial de Machado de Castro, dos quais, devido a sua relevancia para o
nosso estudo, destacamos os seguintes: certificado da sua inscricio como aluno externo na primeira
classe do Liceu Camoes e certificado de aproveitamento nas disciplinas em que obteve aprovagiao na
Escola Industrial de Machado de Castro, bem como os respetivos anos letivos em que obteve esses
resultados.

A informagao recolhida no certificado de aproveitamento da Escola Industrial de Machado de
Castro (Anexo XVI) permite-nos depreender que foram atribuidas equivaléncias ao aluno, na EIAA,
nas disciplinas as quais ja tinha obtido aprovagao, naquela Escola Industrial, conforme o disposto no
decreto organizador do curso de HEBA (Decreto n°20 420).

Concluimos que o aluno obteve equivaléncia a varias disciplinas, o que lhe permitiu matricular-se
pela primeira vez na EIAA em Portugués (3° ano), Matematica (3° ano); Desenho Ornamental (2° ano)
e Historia e Geografia (2° ano). De assinalar que a disciplina de Historia e Geografia era lecionada, na
EIAA, em dois anos, sendo no primeiro ano lecionada Geografia e no segundo ano Historia, o que
justifica que o aluno apareca matriculado em Histéria (2° ano), sem que tenha frequentado a disciplina
na Escola Industrial de Machado de Castro.

No final do primeiro ano de frequéncia da EIAA, o aluno interrompeu o curso. Regressou a
Escola e a0 mesmo curso no ano letivo de 1940/41. Apéds este ano lectivo, abandonou definitivamente
a EIAA. O percurso escolar do aluno Moniz Pereira podera ser consultado no Anexo XVII.

Verificamos a auséncia do aluno ao Exame de Desenho Ornamental, facto que nio permitiu
apurar o nome do professor que lecionou a disciplina. O certificado de habilitagoes foi passado em

setembro de 1967 e encontra-se no Anexo XXVIII.

3.6.2 Adesdo ao Neo-realismo e fundador d’ “O Grupo Surrealista de Lisboa”
Ainda que nao tenha feito parte assidua do grupo das tertdlias do café Herminius, Moniz Pereira

foi colega de escola de alguns dos protagonistas desses encontros. Como podemos verificar no ponto
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anterior deste estudo, a sua frequéncia da EIAA coincidiu, embora por pouco tempo, com a frequéncia
da mesma escola pelos promotores dessas reunides. Essa teria comegado por ser a primeira ligacdo ao
grupo de Fernando de Azevedo, Marcelino Vespeira, Mario Cesariny, Anténio Domingues, Julio
Pomar, Pedro Oom, José Leonel Martins Rodrigues e Cruzeiro Seixas. A segunda ligagdo, como
percebemos ao longo do nosso estudo, teria sido a partilha de preocupagdes comuns em relagao a arte
portuguesa e também o desagrado com o clima social e politico que o pafs entdo vivenciava. Jovens e
inconformistas, os elementos do grupo nio se satisfaziam com o “marasmo de uma vida artistica
portuguesa que continuava dominada pelos Académicos da SNBA numa Lisboa morna em
acontecimentos culturais” (Dias, 1980).

Em 1940, o artista participou na Exposicao da Primavera, no Ateneu Comercial, no Porto. Tratava-
se de uma exposicdo organizada nos moldes das independentes, como observamos no ponto 1.4.1. Nas
telas al exibidas por Julio Pomar, Manuel Filipe, Rui Pimentel (Arco), Jorge Oliveira, Abel Salazar,
Guilherme Camarinha, Augusto Gomes e o proprio Moniz Pereira, denotava-se a adesao ao ideario do
movimento neo-realista e aos apelos feitos no jornal A Tarde, por Julio Pomar e Marcelino Vespeira,
para que os artistas escolhessem “assuntos de interesse social comum (...) relegando para um plano
secundario os aspectos meramente formais e estilisticos” (Avila & Cuadrado, 2001, p.55). Moniz Pereira
expos trés desenhos de acentuado movimento. Seria, entdo, a primeira vez que o artista revelava no seu
trabalho as suas preocupagdes de caracter social. Estivamos perante o inicio do neo-realismo nas artes
plasticas.

A sua afirmag¢ao como pintor neo-realista surgiria logo de seguida com a participagao na I EGAP,
que se realizou em  junho do  mesmo ano. Expoés nas  sec¢oes  de
Desenho/Aguarela/Guache/Pastel/Gravura e Pinturas (Catidlogo Um Tempo e Um Lugar, 2005). «O
Bancoy (1945), «Cansaco» (19406), «Descarga do Carvaor» e «Desempregadosy, sao titulos de algumas das
suas obras ai apresentadas. Estes titulos sdo, percebemos, em si mesmos, esclarecedores do seu
conteudo e, de acordo com Ribeiro (2005), “representam e denunciam a vida dramatica das classes
sociais mais desfavorecidas, onde a fome e o desespero dos pobres sao os motivos mais frequentes”
(p-18). Analisando a obra «Cansago», H. da Silva (1995), destaca a figura frontal “de uma mulher de
rosto detido numa mascara de espanto e resisténcia’” (p.398), numa alusao a guerra e a sobrevivéncia.

Na II EGAP, em maio de 1947, o artista apresentou trabalhos nas sec¢oes de Pintura e de
Desenho/Aguarela/Guache. Sobre estes trabalhos do artista, Ernesto de Sousa afirmou que a obra
“acusava ja uma certa secura formal...” (Sousa, 2004). Também no catalogo «Um tempo e um Lugar —
Dos Anos Quarenta aos Anos Sessenta/Dez Exposicoes Gerais de Artes Plasticas», Ribeiro (2005)

refere que as obras de Moniz Pereira, na II EGAP,

assinalam uma inflexdo de percurso, preconizando um progressivo afastamento da estética neo-realista,

sem que contudo exista uma ruptura efectiva relativamente ao privilegiar das tematicas sociais.” (p.78)
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Porquanto terem-se verificado atos de censura, perpetrados pela policia politica contra algumas
obras ja expostas na SNBA e os seus autores, como abordamos no Capitulo I, o artista ndo participou
na III EGAP, em 1948. Moniz Pereira, os seus ex-colegas da EIAA, Fernando de Azevedo e Marcelino
Vespeira e outros artistas que também nao estavam alinhados com os “canones” da ditadura fascista,
retiraram as suas obras das paredes da SNBA deixando o espago em branco no dia da inauguragao da
exposi¢ao. O artista ndo voltaria a expor nas EGAP, que se prolongaram até 1956, como analisamos.

Sobre a recusa dos artistas a censura que o governo imp6s na III EGAP, Franca (1982) expde,

sobre Moniz Pereira, o seguinte:

Esta consciéncia de atitude, traduzida por uma frontal oposi¢do a todas as formas repressivas, ¢ um
aspecto fundamental para entender a adesdo de Moniz Pereira ao Surrealismo que, ao assumi-lo antes de
mais como um modo de estar na vida, o pintor procura alcangar a sua prépria liberdade e o mais profundo
conhecimento de si mesmo — de teor figurativo, dum sensualismo feroz raiando o sadismo, (a sua arte)

acusava uma forte melancolia eivada de desespero.”

Em 1947, Moniz Peteira abandona o neo-realismo e adere ao surrealismo. E nesta forma de
expressao que vé a possibilidade de “adoptar uma linguagem plastica mais apropriada a expressao da
sua liberdade criadora, através do processo da pintura automatica” (Catalogo «Um tempo e um Lugar —
Dos Anos Quarenta aos Anos Sessenta).

No mesmo ano parte para Paris e matricula-se na Academia Grande-Chaumiere. Conhece André
Breton, embora superficialmente, numa reunido do Grupo Surrealista de Paris, num café da Place
Blanche. Estava com Mario Cesariny, refere Moniz Pereira, afirmando ter ficado “incomodado com o
peso intelectual” do patrono do movimento surrealista, ainda para mais este “estava acompanhado (...)
por homens como o Benjamim Péret, o Victor Brauner e o Jacques Herold...” Porém, afirma que o seu
“conhecimento de Breton veio principalmente da sua obra” e dele guardou “a dimensao da sua grande
integridade” (Paulino, 1982). Quando regressou a Portugal, trouxe vasta bibliografia sobre o
movimento Surrealista que tinha reunido. Entre esta estava o livro Histoire du Surrealisme, de Maurice
Naudeau, “obra fundamental que vai ter muito impacto junto de muitos artistas portugueses” (Catalogo
«Um tempo e um Lugar — Dos Anos Quarenta aos Anos Sessenta). Durante a sua estada em Franca
manteve contacto com o grupo de companheiros da EIAA, que juntamente com Anténio Pedro,
Alexandre O’ Neil e José-Augusto Franca, organizavam a primeira e unica exposicdo do Grupo
Surrealista de 1ishoa, na formacao do qual teve participagao ativa.

Sobre a sua adesao ao surrealismo, em resposta a pergunta «Porquér» colocada no catilogo da
exposicao do Grupo Surrealista de Lisboa, em 1949, Moniz Pereira afirma que entrou “no Surrealismo

levado pela movimentagao dialéctica das coisas” (Pereira, 1948, p.12). Posteriormente, em 1981, numa
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conversa com Francisco Faria Paulino, por ocasido de uma exposicao na Galeria Quetzal, o artista
afirmava que nao se sentia integrado em nenhuma escola, porém, nio nega o seu passado surrealista,
“Nao! Nunca!”, garante. Prossegue afirmando, “os pensadores contemporaneos (...) deram maior
consisténcia ao surrealismo.” Conclui declarando, “Sou hoje mais surrealista do que era antes. O
importante é viver-se para a libertacao integral do proprio homem” (Paulino, 1982, p. 6).

Ao longo de 1948, o artista realiza um conjunto de obras “onde permanece um forte dramatismo,
num registo simultaneamente social e psicolégico” (Catilogo «Um tempo e um Lugar — Dos Anos
Quarenta aos Anos Sessenta). Nestas obras “a figuracio convencional é utilizada para questionar a
propria realidade”, sendo também obras de tematica erética, “de um depurado academismo”, muito
perto de Dali, Tanguy e Delvaux (Avila & Cuadrado, 2001).

Sobre a representacao da figura humana metamorfoseada nelas apresentada, Avila e Cuadrado

(2001) referem o seguinte:

A alteracio que se realiza sobre a figura humana evidencia, ao sublinhar os tracos sadicos dos
acontecimentos, os rastos de outras violéncias inconscientes que se escondem atrds destes enxertos e
mutilagdes. As figuras humanas sio acéfalas, decapitadas ou com a cabega substituida por a de um animal,
ou de midscaras de hibridos imaginarios, adicionados como numa colagem. (...) A perturbagio reina nos
encontros insolitos que salvaguardam qualquer possibilidade l6gica, para abrir-se a multiplicidade de

sentidos de um real convulsivo. (p.103)

As telas referidas, que perfazem um conjunto de sete, faziam parte de um grupo de nove obras
apresentadas pelo artista, na exposicio do Grupo Surrealista de Lisboa. As outras duas telas, nao-
figurativas, e os dois quadros a 6leo que Fernando de Azevedo também apresentou na mesma
exposi¢ao, encontravam-se, segundo Gongalve (1991) “entre as primeiras manifestagoes do

abstraccionismo lirico, em Portugal. (p.58)

3.6.3 Caracterizagdo da atividade artistica

Moniz Pereira foi neo-realista, surrealista e cenografo, com trabalhos para teatro e televisao. Apos
décadas de abandono da pintura, o artista assinalou o seu regresso a atividade com a participag¢ao na
pintura do mural comemorativo do 10 de Junho de 1974, em Belém.

Ao longo do nosso estudo, confirmamos depoimentos de varios artistas e/ou ctiticos de arte
sobre a pintura de Moniz Pereira e a suspensio de duas décadas a que submeteu a sua atividade
artistica. Por notarmos que esses testemunhos nos auxiliam na compreensao do artista e da sua obra,
passamos a apresentar excertos que no nosso entender, melhor nos elucidam.

Sobre o regresso do artista a pintura, Fernando de Azevedo (1980) assinala “(...) Um longuissimo

intervalo de anos entre o ter-se feito e o voltar a fazer-se.” Azevedo caracterizando a sua pintura dos
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finais dos anos quarenta como, “(...) Um figurar de paixdes e de siléncios” (Azevedo, 1982) numa
alusio ao perfodo em que ambos viveram a experiéncia surrealista. Sobre a sua pintura e os seus
desenhos, Azevedo, ainda garante que “ndo siao equivaléncias ou transposi¢oes de uma linguagem
cénica, noutra, embora construam, quase sempre, por um lado um espago pictural cénico e, por outro,
situagdes que mimam o dramatismo ou por humor o atingem”, garantindo, “a importante diferenca” é
que “Estamos (...) menos diante de uma narrativa que pelo absurdo se reconte do que de um acontecer
que pelo seu absurdo se auto-significa.” (Azevedo, 1982) Afirma ainda, “(...) A superficie, sé por
estranhas alquimias metamorficas se torna o desejo uma vontade vital e visivel.” Nas pinturas de Moniz
Pereira “a terra é uma extensio de corpo macio, na ilusio antropomorfica das paisagens” (Azevedo,
1982), declara também.

Jorge Listopad (1981) também assevera,

(...) os quadros de Moniz (...), ndo querem ser apenas quadros mas também sdo metaforas. Do plasma
quente, dindmico, crescem as cores, das cores sobem as primeiras formas, poemas primigénios, deles as

placentas, das placentas as figuras, ou melhot, os mystérios que sao, afinal, as metonimias do desejo. (s/p)

As praticas do automatismo por Moniz Pereira agiram no sentido da penetra¢ao do inconsciente,
mas nao foram meros exercicios de reformulacao estética, a associa¢ao desses principios coincidiu com
um atingir de consciéncia moral e afirmagao da liberdade criativa, destaca ainda Fernando de Azevedo

(Azevedo, 1982).
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CONCLUSAO

Nesta dissertagdo examinamos detalhadamente o impacto do ensino artistico implementado na
Escola de Industrial Anténio Arroio (Arte Aplicada) durante os seus primeiros seis anos de atividade,
de 1935 a 1941. Este estudo pretende compreender de que modo o modelo pedagdgico adotado por
esta instituicdo, que se destacava pela combinacio entre a educacdo técnica e a pratica artistica,
contribuiu para a formagao niao apenas académica, mas integral dos seus estudantes. A énfase é
colocada na capacidade do ensino desta escola em moldar jovens artistas que, além do conhecimento
técnico, desenvolveram também uma visdo critica e um sentido estético inovador, caracteristicas
essenciais para a sua atuagdo como protagonistas das transformacdoes artisticas em Portugal na década
de 1940.

Mais do que apenas uma formagao profissionalizante, a Escola Anténio Arroio oferecia aos
seus alunos uma experiéncia educativa que envolvia multiplas dimensées do saber, incluindo praticas de
experimentacao artistica, pensamento critico e a liberdade criativa, num contexto histérico marcado por
limitagdes politicas e culturais impostas pelo Estado Novo. Esta dissertagdo procurou investigar como
essa abordagem educacional se tornou fundamental para o desenvolvimento de uma geragiao de jovens
que mais tarde viriam a ser atores chave nas vanguardas artisticas do pafs, contribuindo para a
emergéncia de movimentos como o Surrealismo e o Neo-realismo.

Assim, a principal questio de pesquisa que orientou este estudo é de que forma o ensino
artistico da Escola Industrial de Anténio Arroio (Arte Aplicada) influenciou a formacao integral dos
seus alunos, preparando-os para a rutura artistica que viria a marcar a transicdo para a arte
contemporanea em Portugal. A investiga¢do procurou nio sé tragar os percursos dos alunos que
passaram pela instituicdo, mas também analisar os elementos do curriculo e da pratica pedagdgica que
mais contribuiram para a sua transformagao em artistas comprometidos com novas formas de
expressao. Desta maneira, este estudo espera contribuir para a compreensio do papel das instituigdes
de ensino na formacio de artistas ¢ na promoc¢ao de mudangas culturais significativas, especialmente
num periodo em que a liberdade de expressao estava fortemente condicionada pelo regime politico
vigente.

Apresentamos uma contextualizacao historica que consideramos essencial para compreender o
desenvolvimento do ensino artistico na Escola Industrial de Anténio Arroio. Exploramos a origem da
institui¢ao, o contexto sociocultural das décadas de 1930 e 1940, e o papel do Estado Novo nas
politicas educativas, particularmente no que dizia respeito a formagao artistica e técnica dos jovens. A
criacio da Escola Anténio Arroio refletiu um esfor¢o de modernizacio do ensino industrial em
Portugal, promovendo um equilibrio entre o conhecimento técnico e o desenvolvimento artistico, num
ambiente educacional que preparava os estudantes para as novas exigencias artisticas e profissionais do

petiodo.
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Destacamos ainda a importancia da figura de Anténio José Arroio e o impacto do seu
pensamento sobre a organizagao e estrutura dos cursos. A institui¢ao combinava disciplinas gerais com
educacido plastica e oficinas praticas, proporcionando uma formagao abrangente que se diferenciava
pela sua abordagem inovadora e integradora. Esta base formativa tornou-se fundamental para muitos
dos alunos que posteriormente se envolveriam em movimentos artisticos como o Neo-realismo e o
Surrealismo, desempenhando um papel central na evolucdo das vanguardas artisticas em Portugal.

Ao contextualizar a criagdo da escola e os desafios do periodo, ficou claro que a Escola
Industrial de Anténio Arroio foi mais do que uma simples instituicio de ensino técnico: foi um espago
de resisténcia cultural e de inovagao artistica, onde se plantaram as sementes para as transformagoes
que marcariam a cena artistica portuguesa nas décadas seguintes. Assim, o capitulo I apresentou uma
compreensao profunda sobre as origens e os primeiros passos desta escola, mostrando como a sua
filosofia pedagogica contribuiu para a formagao de artistas comprometidos com a renovagao cultural e
estética do pafs.

Dada a sua centralidade para os objetivos deste trabalho, analisimos o surgimento de dois
movimentos artisticos fundamentais em Portugal nos anos 1940: o neo-realismo e o surrealismo. Estas
correntes foram encabegadas por jovens artistas formados, em parte, na Escola Anténio de Arroio, que
se destacaram pela sua oposi¢ao ao academicismo e pela procura de uma linguagem estética inovadora.
Entre estes artistas, destacam-se figuras como Anténio Domingues, Cruzeiro Seixas, Fernando de
Azevedo, Marcelino Vespeira, Mario Cesariny e Moniz Pereira, que, além de contribuirem para o
movimento surrealista, também participaram no desenvolvimento do neo-realismo em Portugal.

A fundac¢ao do Grupo Surrealista de Lisboa e as suas dissidéncias foram também analisadas e
que culminaram na formac¢io do grupo "Os Surrealistas". Este grupo destacou-se pela sua postura
radical em relagao ao automatismo e a explora¢ao do inconsciente, num contexto em que a arte era
vista como uma forma de resisténcia cultural. O capitulo II mostrou como o surrealismo em Portugal
nao fol apenas uma importacao de ideias internacionais, mas um movimento adaptado as circunstancias
locais, refletindo tanto a resisténcia a opressao do regime como a procura de novas formas de expressao
artistica, que viriam a moldar a cena artistica nacional nas décadas seguintes.

Focamos o capitulo III numa analise detalhada do percurso artistico e das contribui¢oes de seis
artistas que emergiram nos anos de 1940 e que foram formados na Escola Industrial de Anténio
Arroio. Cada um destes artistas desempenhou um papel crucial na constru¢ao do panorama artistico
portugués e na definicao dos movimentos de vanguarda em Portugal, como o Surrealismo e o Neo-
realismo.

Por conseguinte, o capitulo III evidenciou como a formag¢ao na Escola Anténio Arroio foi
crucial para o desenvolvimento artistico destes seis artistas, cada um contribuindo, a sua maneira, para
as transformagoes culturais e estéticas que marcaram a arte portuguesa no século XX. Cada um deles

utilizou a sua formagao e a sua pratica artistica para desafiar as normas estabelecidas e criar um espago
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para novas formas de expressiao, ajudando a moldar a identidade cultural de Portugal num periodo de
grandes restri¢des politicas e sociais.

Ao longo do seu percurso académico, os alunos da Escola Anténio Arroio desenvolveram uma
postura critica face ao regime politico vigente, adotando uma atitude de resisténcia que era, em muitos
casos, declaradamente antifascista. Inspirados pelos ideais progressistas e pelas novas correntes estéticas
internacionais, estes jovens artistas identificaram-se com movimentos artisticos de vanguarda, como o
Neo-realismo e o Surrealismo, que lhes permitiam explorar tematicas e estilos em oposi¢ao aos valores
conservadores impostos pelo Estado Novo. A pratica artistica era, para muitos deles, ndo s6 uma forma
de expressio estética, mas também um veiculo de contestacio e de mudancga, através do qual
procuravam dar voz as inquietagdes de uma gera¢io comprometida com a transformacdo social e
cultural do pafs.

Na Escola Anténio Arroio, o ensino artistico distinguia-se pelo seu carater mais humanista e
proximo dos alunos, promovendo uma relagao pedagdgica baseada no didlogo e na valorizagao das
aptidoes individuais. Ao contrario do ambiente mais rigido e autoritario da Escola de Belas Artes, onde
prevalecia uma metodologia tradicional e inflexivel que nio estimulava a liberdade criativa, a Anténio
Arroio incentivava os estudantes a explorarem as suas proprias linguagens e a desenvolverem uma
consciéncia critica e social.

Nesta dissertaciao, procuramos responder a questao fundamental de como o ensino artistico da
Escola Industrial de Anténio Arroio (Arte Aplicada) contribuiu para a formacgao integral dos seus
alunos, preparando-os para a rutura artistica que marcou a transicao para a arte contemporanea em
Portugal. Esta investigacao, inovadora no seu ambito, aborda questdes centrais ainda nao exploradas
por estudos anteriores, sendo, por isso, um contributo relevante e significativo para a area de estudo. A
analise dos fatores historicos, culturais e institucionais envolvidos permitiu compreender o papel crucial
que esta instituicdo desempenhou na formagio de uma geracdo de jovens artistas que, mais tarde,
seriam protagonistas de movimentos de vanguarda, como o Neo-realismo e o Surrealismo, desafiando
as normas estéticas e sociais estabelecidas.

Varios fatores influenciaram a formagao dos alunos da Escola Industrial de Anténio Arroio, que
emergiram como agentes transformadores da arte portuguesa. Em primeiro lugar, a caracteristica de ser
uma escola mista proporcionou um ambiente de igualdade de género incomum para a época,
incentivando interagdes que contribuiram para uma visao mais ampla e inclusiva do mundo. Este
ambiente colaborativo e nao-segregado ajudou a moldar a sensibilidade social dos estudantes,
preparando-os para um posicionamento critico e inovador na sua pratica artistica.

A proximidade fisica e as frequentes disputas entre os alunos da Escola Anténio Arroio e do
Liceu Camobes também tiveram impacto na formagao dos estudantes. Essas disputas, muitas vezes
ligadas a diferencas de contexto social e ao tipo de ensino oferecido por cada escola, criaram um

ambiente de confrontacdo saudavel que desafiou os estudantes a definirem as suas identidades, tanto
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como futuros artistas quanto como cidadaos. Esse contexto fomentou uma postura de resisténcia e de
busca pela afirma¢io, que se refletiu na atitude provocadora e inovadora que muitos destes jovens
artistas adotariam nas suas trajetorias.

Outro fator relevante foi o espago exiguo do recreio da escola e a sobrelotacao das salas de aula.
A limitacao fisica do espago escolar levou a um ambiente de proximidade e constante intera¢ao entre os
alunos, favorecendo a troca de ideias e a colaboragdo criativa. A necessidade de se adaptar a estas
condig¢des precarias contribuiu para o desenvolvimento da resiliéncia e da capacidade de improvisagio,
habilidades que seriam fundamentais na constru¢ao de novas abordagens artisticas que desafiavam os
limites impostos pela sociedade e pelo regime politico vigente.

O papel do diretor da escola, Falcao Trigoso, uma figura humanista e pedagogica, também foi
essencial na formac¢ao dos alunos. Sendo monarquico e contrario ao regime fascista do Estado Novo,
opoOs-se a formagao de um nucleo da Mocidade Portuguesa na instituicio e defendeu a liberdade,
embora nio fosse um democrata no sentido pleno. Esta postura criou um espago educativo que, apesar
das restri¢es politicas da época, permitia um certo grau de autonomia e liberdade de pensamento. Esta
atmosfera possibilitou que os estudantes desenvolvessem um espirito critico e uma visao artistica
desvinculada da propaganda oficial do regime, o que foi crucial para a sua formagao enquanto futuros
agentes de mudanga.

A inexisténcia de livros de registo de sumarios dificultou a identificacio dos professores
titulares das varias disciplinas ao longo dos anos letivos em que os alunos estudaram na Escola Anténio
Arroio. Além disso, a auséncia de livros de ponto e de outros documentos de arquivo limitou o acesso a
informagoes gerais importantes para a investigacao.

Contudo, os registos de termos de exames assinados pelos professores do final do ano
permitiram a elaborac¢do de uma visao geral sobre a qualidade do corpo docente. Esses registos foram
complementados pelas entrevistas cedidas por figuras importantes, como a Dra. Maria Manuela Cruz, a
Prof. Doutora Cristina Azevedo Tavares, o Mestre Querubim Lapa, e também pelo depoimento do
Mestre Cruzeiro Seixas. Essas fontes orais foram de relevante importancia para compreender o valor da
formagao oferecida pela escola e a sua influéncia na trajetoria dos artistas em estudo.

Outro ponto relevante foi a heterogeneidade do grupo de artistas em estudo, cujas vivéncias
pessoais e posturas perante a sociedade eram distintas. Esta diversidade enriqueceu o grupo, permitindo
que cada um contribuisse de forma unica para a transformacao da cena artistica portuguesa. Além disso,
a postura de constante confronto com o regime, manifestada na arte nao alinhada com a estética oficial,
na participagdo em reunides e manifestagoes politicas, e nas atitudes que desafiavam os valores da
sociedade conservadora, foi crucial para o desenvolvimento de uma nova linguagem artistica. A
participagao em celebragdes como o fim da Segunda Guerra Mundial simbolizava a esperanca de um
futuro mais livre e foi um momento importante de uniao e afirmagao dos artistas.

Por fim, a circunstancia de estarem no final da adolescéncia quando Portugal comegou a receber
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mais informacao artistica e politica do que se passava a nivel internacional também desempenhou um
papel fundamental. O acesso a novas ideias e referéncias internacionais incentivou os jovens artistas a
questionarem o status quo e a explorarem novas formas de expressao, alinhando-se com as vanguardas
europeias e contribuindo para a transi¢ao da arte portuguesa para a contemporaneidade.

Em conclusiao, o ensino artistico na Escola Industrial Anténio Arroio foi decisivo para a
formagao de uma geragio de artistas que se destacou pela inovagio e pela rutura com o
conservadorismo artistico e politico do Estado Novo. A combina¢io de um ambiente educativo
inclusivo, a presenca de professores qualificados e ativos na cena artistica, a lideranga de um diretor
comprometido com a liberdade de pensamento, e as experiéncias pessoais e coletivas dos alunos, foram
fatores determinantes para que a Escola Anténio Arroio se tornasse um verdadeiro ber¢o de resisténcia
cultural e de renovacio estética. Estes artistas, formados num contexto de adversidade e criatividade,
tornaram-se protagonistas de uma transformacao significativa na arte portuguesa, ajudando a moldar a

identidade cultural do pais e a promover uma visao mais aberta e inovadora da expressao artistica.
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