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Novos caminhos da figuragcao: a migracao dos artistas portugueses
para Londres e Paris no pés-guerra

New Paths of Figuration: the Migration of Portuguese Artists to London and
Paris in the Post-War Period

Dra. Joana Baiao
Dra. Leonor de Oliveira®

Resumo

Este artigo cruza duas investigagdes centradas nos percursos internacionais dos artistas portugueses e as
suas experiéncias criativas em Londres e Paris. Partindo do contexto portugués e dos novos desafios
artisticos no periodo apds a Segunda Guerra Mundial, o texto explora os distintos contributos dos artistas
em Londres e Paris para a formulag&o de uma nova corrente estética, a nova-figuragéo, e para a abordagem
da contemporaneidade, quer do ponto de vista politico, quer do ponto de vista da nova cultura de massas e
de consumo. Neste artigo, € dada ainda particular atengéo a recegéo pela critica portuguesa do trabalho
destes artistas, que foi interpretado como sendo especificamente portugués, resultando de movimentos
criativos anteriores € do ambiente politico, econémico e social do pais. Esta “nacionaliza¢do” da nova-
figuragdo é confrontada, neste estudo, com a abordagem critica por parte dos artistas portugueses
relativamente as novas correntes artisticas internacionais, como o “realismo moderno”, a pop art e 0 nouveau
réalisme. Propde-se, ainda, que estes artistas migrantes delinearam no contexto internacional, linhas de
trabalho que complexificaram o panorama artistico europeu ao colocar em dialogo uma realidade especifica,
marcada pelo totalitarismo e repress&o, e novas formas de expresséo.
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Abstract

This article brings together two research projects on the international trajectories of Portuguese artists and
their creative experiences in London and Paris. The point of departure is the Portuguese context and the new
artistic challenges of the post-Second World War period. Subsequently, this analysis explores the distinct
contributions of the artists in London and in Paris to the formulation of a new aesthetic current, the new
figuration, and to a critical approach to contemporaneity, from a political point of view or from a perspective
centered on mass culture and consumerism. This article pays special attention to the reception of the works
produced by the migrant artists by Portuguese art criticism. Those works were interpreted as being specifically
Portuguese and, consequently, as the result of previous creative movements and of the political, economic
and social environment of the country. The “nationalization” of the new figuration is confronted, in this article,
with the Portuguese artists’ critical attitude towards the new international creative currents, such as the
“modernist realism”, pop art and nouveau réalisme. It finally proposes that the migrant artists were defining
in the international stage authorial lines of work which suggested a more complex picture of the European
artistic landscape by intersecting a specific reality, marked by totalitarianism and repression, and new forms
of expression.

Keywords
Migration. Portuguese artists. New figuration. School of London. School of Paris.

Joana Baido; Leonor de Oliveira

93



Introdugao

Numa entrevista a propésito da sua primeira exposicado individual, realizada em Lisboa em 1965, o
critico Fernando Pernes (1936-2010) pediu a Paula Rego (n. 1935) para explicar “até que ponto nao s6
a sua formacéo técnica (...) como igualmente a sua sensibilidade e gosto foram influenciados por um
clima emocional e intelectual londrino”. A artista respondeu:

Viver em Londres ajuda-me a descobrir a mim propria. O que me é pessoal. Os meus
gostos, os meus habitos, a minha natureza. (...) Na Slade School é a mesma coisa em
ponto pequeno. Ajudam-nos na introspecgdo e descoberta propria, e desta cresce a
formag&o técnica. A descoberta do que somos depende como funcionamos como
individuos, e de como trabalhamos como artistas (Pernes, 1966a: 1).

Rego instalara-se em Londres em 1951, aos 16 anos, fazendo a transi¢ao para a idade adulta nessa
cidade. Inevitavelmente a sua experiéncia na capital londrina — e mais especificamente na Slade School
of Fine Art, onde se formou em pintura — incorporara uma dimensao de auto-descoberta que a artista
sublinhou na sua resposta. No entanto, as palavras da artista continham uma reflexdo ainda mais
profunda sobre o significado da sua permanéncia em Londres numa fase t&o decisiva da sua vida e néo
em Lisboa, a sua cidade-natal:

Ali [em Londres] os problemas nao s&o duma sensibilidade falsa, postos em branco ou
preto, ndo s&o os problemas pré-fabricados. (...) Numa grande cidade os problemas séo
complexos e fugitivos por isso ndo somos definidos por eles. Passamos através deles com
identidade intacta, fazendo uma escolha pessoal, sem que nos classifiquem num papel
especifico (Ibidem).

A vivéncia num pais diferente estabeleceu para Rego uma imagem contrastante entre Lisboa e Londres.
Vistas de fora, a capital portuguesa aparecia a “preto e branco” e definida por rigidos preceitos morais
e estratificagbes socais, enquanto que a capital britanica transmitia, pelo contrario, uma atmosfera
propicia a descoberta existencial decorrente de experiéncias pessoais e autdnomas em relagao a
papéis pré-determinados. Neste aspeto, Londres e a Slade School assumiam, para Paula Rego, uma
equivaléncia desafiadora. Esta localizacdo de Londres e Lisboa em polos opostos correspondia a
opini@o geral dos portugueses imigrantes em Inglaterra, para os quais a capital britanica era o “centro
da liberdade”, tal como descreveria o poeta Alberto de Lacerda (1928-2007) no seu poema Declaragéo
(1984): “Exactamente em Londres / Exactamente / No centro / Da liberdade™.

Para os artistas e escritores portugueses que optaram por sair de Portugal a partir dos anos 1950, o
ambiente de liberdade e a diversidade cultural encontradas no estrangeiro opunham-se a atmosfera
vivida em Portugal, na altura dominado pelo Estado Novo, um regime totalitario, repressivo, que
sujeitaria mais tarde o pais a uma guerra colonial>. Para além disso, a mobilidade dos artistas
portugueses permitia-lhes explorar novas oportunidades formativas e profissionais, abrindo-lhes a
possibilidade de se dedicarem exclusivamente & pratica criativa — algo que, no seu pais, lhes parecia
quase impossivel. Este aspeto é salientado em 1956 numa entrevista coletiva a varios jovens artistas
que, ainda nessa década, se tornariam notaveis imigrantes em Paris. Relata o jornalista:
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Tudo é dificil para eles. Os pregos dos materiais s20 elevadissimos para as suas magras
bolsas. Alguns deles tiveram um “atelier”. Duas pequenas salas sem quaisquer condigdes
de espago ou de iluminag&o pelo qual pagavam um elevado prego. (...) Por outro lado, as
suas obras também s6 com dificuldade é que chegam até ao publico. Praticamente néo
ha galerias, ou melhor h& apenas uma. (...) Pego-lhes solugbes para a longa série de
problemas que tinham levantado: “uma renovagéao total do gosto das pessoas” é a opinido
geral (Amorim, 1956: 12)3.

Nesta entrevista, os jovens artistas e estudantes de belas-artes assinalam j& a emigra¢do como solugéo
para os problemas que enfrentavam - e, de facto, em breve muitos deles partiriam. Embora com
percursos distintos do de Paula Rego — que se fixou em Inglaterra muito jovem, por deciséo do seu pai,
que era admirador da cultura angléfila (cf. Alfaro e Oliveira, 2015: 12) — algo unia os artistas que ao
longo da década de 1950 se fixam em Londres e em Paris: mais do que o0 ambiente politico e social, a
motivagao principal da sua migrago era artistica. De facto, estes artistas procuravam nas duas capitais
europeias novos estimulos criativos, a integragdo num ambiente cultural cosmopolita € moderno, e a
internacionaliza¢&o do seu trabalho. Porém, as suas pesquisas e experiéncias plasticas ndo deixavam
de se cruzar com uma reflexao sobre as suas raizes culturais e a situagao politica vivida em Portugal,
e ainda com os debates artisticos que animavam a cena artistica portuguesa.

Novos debates na arte portuguesa

No final dos anos 1950 discutia-se em Lisboa o fenémeno da migracao dos artistas portugueses e a
sua integragé@o em centros artisticos internacionais. Esta nova onda migratoria, que conheceu renovado
impulso apos o final da Segunda Guerra Mundial — especialmente a partir de 1957, devido ao programa
de bolsas instituido pela Fundag&o Calouste Gulbenkian (FCG)* —, ndo era, contudo, consensual entre
artistas e criticos. Enquanto que Mario Dionisio (pintor, ensaista e critico, 1916-1993) em parte
lamentava o facto dos jovens artistas s6 pensarem em “Paris ou em Roma, em Londres ou em New
York, enquanto pintam. E talvez a sua defesa, é certamente a nossa miséria’ (Dionisio, 1957: 7), a
maioria alinhava-se com a posigéo assumida pelo critico e historiador José-Augusto Franga (n. 1922),
que néo hesitou em defender a emigragdo como a Unica saida, recomendando aos “pintores que
queiram mesmo ser pintores que se vao embora daqui enquanto lhes for tempo” (Franga, 1956: 6), e
insistindo que “os nossos pintores tém de pertencer [a Europa] — ou morrem” (Franga, 1957: s.p.). E tal
era a sua convicgao sobre esta necessidade que seria caricaturado pelo pintor Benjamim Marques
(1938-2012) a apontar a dire¢éo de Paris para um grupo de artistas [Imagem de abertural.

Outro tema em discussdo no meio artistico portugués relacionava-se com a necessidade de renovar a
pratica artistica modernista e, a0 mesmo tempo, reafirmar o papel social do artista. Mario Dionisio
interveio também neste debate, anunciando na conferéncia Conflito e unidade da arte contemporanea
a solugao para a dicotomia entre a abstracao e a figuragao, que considerava, na realidade, um “falso
antagonismo™. Dionisio propunha, entéo, a associagao do experimentalismo formal do abstracionismo
a conteudos de tematica social, que seguiam em linha com as suas preocupagdes neo-realistas. Este
“Novo-realismo” vinha, assim, apontar um renovado caminho para o Neo-realismo, mas também para a
produgéo abstrata, que muitos consideravam ter perdido capacidade inventiva no decorrer dos anos
1950.

No comentario a intervengéo de Dionisio, o pintor e critico Nikias Skapinakis (n. 1931) verificaria que:

Joana Baido; Leonor de Oliveira
95



“a licdo final” que M. D. aprende, dominantemente, através da analise e relacionagéo dos
fendmenos literarios e plasticos, é esta: Nao existem outros pontos de partida para a
criacdo artistica que nédo sejam aqueles que mergulham na propria realidade que vivemos
(...); indtil, definir um antagonismo de situagéo entre as diferentes expressdes da arte
moderna (Skapinakis, 1958a: 53).

Skapinakis (1958b) iria um pouco mais longe, proclamando a “inactualidade da arte moderna”, uma vez
que a arte em geral, e a pintura em particular, tinham atingido um impasse marcado pelo esgotamento
das formulagbes vanguardistas que vinham sendo desenvolvidas desde o inicio do século XX,
consubstanciado particularmente no abstracionismo e no afastamento do artista da sociedade. A fim de
promover a renovacao da produgéo artistica e de reintegrar o artista na sua comunidade (exercendo ai
um papel social), o pintor defendia o desenvolvimento de um “realismo novo” que, na sua esséncia,
concretizava o0 que Mario Dionisio também advogara: uma pintura formalmente atual, mas investida de
um contetdo mais humanista.

Aos debates em torno da necessidade de renovagéo da préatica artistica e da reafirmagdo do papel
social do artista, veio juntar-se a questdo do “portuguesismo” da arte produzida pelos artistas
portugueses, ativos dentro e fora do pais. Este tema, recorrente pelo menos desde meados do século
XIX — altura em que a migragao artistica portuguesa para o estrangeiro comega a adquirir uma certa
expressdo — sera retomado e alimentado no final da década de 1950 a propésito da exposi¢do dedicada
a obra de Amadeo de Souza-Cardoso (1887-1918), organizada em 1959 pelo Secretariado Nacional de
Informac&o. Pintor instalado no inicio do século XX em Paris, rompendo com a tradi¢do naturalista da
pintura portuguesa ao desenvolver experiéncias ligadas as tendéncias vanguardistas da época (como
0 cubismo, futurismo, abstracionismo), Souza-Cardoso era agora apresentado como autor de uma obra
vinculada a um modernismo cosmopolita e atualizado, que porém se distinguia devido a uma certa
qualidade “portuguesa” ou “regional”.

Para José Escada (1934-1980), um dos artistas que se estabeleceria em Paris no final da década, mais
do que se resignar a copia de paisagens e modelos, Souza-Cardoso criara a partir dos meios proprios
da pintura, das cores e dos ritmos da pincelada, uma outra realidade, a “realidade pictérica” que
coincidia de uma forma poética com os tragos essenciais da sua paisagem natal, no Norte de Portugal.

Desta forma,
Souza-Cardoso realizou mais uma vez, misteriosamente como sempre, a aparente
antitese representagdo-invengéo. As suas telas, mesmo as mais depuradas de “objecto”...
s80 ainda e sempre presengas do mundo, em que a natureza néo se identifica, mas esta.
Esta a vibrar na prépria vida dos ritmos e das cores (Escada, 2008: 64)6.

Ja Skapinakis, que nunca optou por uma formagéo fora do pais, considerava “urgente reivindicar na
pintura de Amadeo de Souza-Cardoso o seu portuguesismo. (...) Sera por acaso que, sem ninguém
para lhe indicar o caminho, Amadeo pbde acertar-se com a evolug&o europeia da pintura, pressentindo-
a?”. Skapinakis terminava este artigo, também escrito na sequéncia da retrospetiva de 1959, indicando
que “a grande ligAo me parece ser que essa cor [luminosa] se gera numa aldeia, que essa distante
aldeia empresta a Amadeo de Souza-Cardoso o sentido plastico original com que contribui para a
cultura europeia e nos enriquece e contenta hoje a todos” (Skapinakis, 2008: 61)7. Noutro artigo,
Skapinakis ja observara que Souza-Cardoso inventara a “saida para a regra naturalista em que se
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debate e expira a pintura do século XIX". A sua obra adquiria, por isso, “em Portugal o seu
universalismo” (Skapinakis, 1958c: 57).

Escada e Skapinakis reconheceram na obra de Souza-Cardoso uma abordagem pictérica que partia da
realidade portuguesa e se projetava na modernidade europeia. Segundo eles, fora efetivamente esse
“portuguesismo” que permitira ao pintor portugués tracar um percurso singular no contexto das
vanguardas do inicio do século. O percurso de Amadeo era, portanto, um modelo a seguir, embora 0s
contextos fossem, agora, muito diferentes.

Os questionamentos e desafios acima enunciados teriam uma resposta sélida e diversificada através
dos artistas emigrantes e do desenvolvimento de uma “nova-figuragdo”. Apesar desta coincidéncia entre
emigragdo e nova-figuracdo ter sido ja notada por Fernando Rosa Dias, que dedicou o seu
doutoramento a esta linha de trabalho (Dias, 2008), ha que distinguir, porém, os contributos dos artistas
sediados em Londres nos anos 1950 dos artistas estabelecidos em Paris a partir do final dessa década.
Esta analise permitira aprofundar néo s6 a variedade de expressdes criativas que emergiram do dialogo
mais amplo com as referéncias artisticas internacionais, mas também as implicagdes politicas e
identitarias do experimentalismo no campo figurativo.

No caso dos artistas portugueses em Londres, 0 “realismo novo” proposto por Dionisio e Skapinakis
conjugou-se na associagdo das suas pesquisas plasticas a uma abordagem critica da realidade
portuguesa contemporanea, que incluia quer a politica totalitaria e repressiva do regime, quer o seu
discurso nacionalista sobre raga e império colonial. No caso dos artistas portugueses sediados em Paris,
verificamos que o interesse por experiéncias no campo da figuragdo (ndo necessariamente narrativa ou
realista) se relaciona com uma vontade de internacionalizagéo e atualizagdo estética e formal que
respondia as tensdes sentidas por uma certa crise da Ecole de Paris nas suas vertentes mais puramente
abstratas, € a um progressivo contacto com o movimento de afirmagao de outros centros de cultura
mundiais, tais como Londres ou Nova lorque. Por outro lado, o trabalho destes artistas procurou escapar
aos determinismos e codificagdo de imagens ligadas a identidade portuguesa impostos pelo regime,
afirmando a polissemia da representacdo ou a valorizagdo do objeto pelas suas qualidades formais e
nao simbdlicas.

“A geometria do medo”. Londres, anos 1950

No panorama cultural portugués, Londres tornou-se num destino alternativo a Paris a partir dos anos
1950, com a ida para a capital britnica de quatro artistas cuja atividade marcaria a segunda metade do
século XX néo s6 em Portugal como também em Inglaterra, nos campos da pintura, gravura e escultura
(Oliveira, 2020).

Paula Rego, Bartolomeu Cid dos Santos (1931-2008), Jodo Cutileiro (n. 1937) e Jorge Vieira (1922-
1998) estabeleceram-se em Londres ao longo da década de 1950, frequentando aquela que era
considerada a mais prestigiada escola de arte inglesa, a Slade School of Fine Art. A Slade era dirigida
na altura pelo pintor William Coldstream (1908-1987) e entre os seus docentes e colaboradores
encontravam-se os pintores Lucian Freud e Francis Bacon, os escultores Henry Moore e Reg Butler, e
o critico de arte David Sylvester. Todas estas figuras relacionavam-se, numa perspetiva geral, com uma
postura existencialista face a Segunda Guerra Mundial e as suas consequéncias, sublinhada por
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Sylvester na sua proposta de um “realismo moderno™. Destacando Bacon como o principal protagonista
desta proposta, este critico defendia o experimentalismo formal, associando linguagens figurativas e
abstratas, como meio para expressar uma reagéo emotiva perante a realidade e 0s seus aspetos mais
devastadores.

De facto, a vivéncia do pds-guerra apresentava duros desafios para os britanicos. A Gra-Bretanha vivia
nos anos 1950 um ambiente de incerteza decorrente da desagregacdo do seu império colonial e da
austeridade econdmica, depois do grande esforgo de guerra e de variadas restricdes. Para além disso,
assistia a elevacao de novas poténcias politicas, sem perceber ainda que lugar poderia ocupar na nova
ordem mundial’. Em 1952, na Bienal de Veneza, a apresentagéo de escultura briténica tracava, por
isso, uma geometria do medo, descrita por Herbert Read da seguinte forma:

These new images belong to the iconography of despair, or of defiance; and the more
innocent the artist, the more effectively he transmits the collective guilt. Here are images of
flight, of ragged claws “scuttling across the floors of silent seas”, of excoriated flesh,
frustrated sex, the geometry of fear (Read, 1952).

Desta vivéncia do pos-guerra emergiram algumas afinidades que terdo motivado a apropriacdo por
parte dos artistas portugueses de elementos conceptuais e formais do meio artistico londrino para
abordar a violéncia e represséo da ditadura em Portugal. O contexto de formagéo de Paula Rego, Cid
dos Santos, Cutileiro e Vieira em Londres nos anos 1950 ofereceu deste modo um enquadramento
criativo que lhes permitiu, por um lado, desenvolver uma expressao autoral, e por outro, refletir uma
consciéncia politica e social. A experiéncia migratdria destes artistas €, entéo, relevante para explicitar
a preponderancia da figuragdo nas suas experiéncias criativas.

O caso de Jorge Vieira é bastante particular, uma vez que tinha j& uma carreira definida no meio artistico
portugués e uma breve experiéncia internacional® quando decidiu instalar-se em Inglaterra. A ligagéo
de Vieira a Londres foi estimulada pelo prestigio que a escultura britanica alcangara no pés-guerra,
sobretudo apos a exposicao na Bienal de Veneza em 1952 e a consagracéo internacional da obra de
Henry Moore. Assim, em Londres a partir de 1954, Vieira passou por um periodo de formacg&o na Slade
School e nos ateliers de Frederick Edward McWilliam, Reg Butler, e do proprio Henry Moore.

O contacto com Moore foi particularmente significativo para o portugués, que produziu em 1956 um
conjunto de figuras femininas reclinadas que podemos associar as obras icénicas do escultor britanico.
No entanto, aquelas figuras apontavam também, como Vieira indicaria mais tarde, para uma partilha de
fontes culturais e artisticas que vinham da escultura grega arcaica ou, em particular, dos sarcofagos
etruscos™. O seu trabalho centrava-se precisamente na pesquisa sobre formas de criagao primitivas e
populares ligadas a cultura mediterranica e, em particular, a Peninsula Ibérica. Tendo como referéncia
inicial o surrealismo, Vieira executava, numa primeira fase, as suas esculturas intuitivamente,
encontrando nesta pratica a aparicdo magica de figuras. O trabalho escultérico readquiria assim carater
de feiticaria, que convertia as figuragdes mais depuradas em simbolos. Baseando-se, assim, numa
pratica experimental que pretendia recuperar modos e formas comunitarios, ou seja, sem tempo e, por
isso, sem histéria, Vieira desafiava as leituras orientadas do Estado Novo acerca do povo e do passado
de Portugal®.
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Outro escultor de migragéo londrina foi Jodo Cutileiro, que iniciou a sua formagao em escultura em
Lisboa mas que, descontente face ao ensino artistico praticado na Escola de Belas-Artes da capital
portuguesa, decidiu em 1955 inscrever-se na Slade School. As suas experiéncias no departamento de
escultura da Slade, supervisionadas por Reg Butler, refletiam a estética deste escultor sobretudo no
que diz respeito ao trabalho sobre o corpo humano. As figuras entéo realizadas por Cutileiro parecem
inacabadas ou dilaceradas pelo tempo, e desesperadamente sés. Partes do esqueleto estéo expostas
ou séo apenas massas de carne suspensas pela estrutura em ferro que as sustenta, sugerindo guerra
e morte, conceitos que viriam a ser diretamente associados a Portugal pela opinido publica internacional
na década de 1960,

Bartolomeu Cid dos Santos inscreveu-se também na Slade School, em 1956, procurando completar a
formacao em pintura que tinha iniciado em Lisboa. No entanto, com a ajuda do seu tutor, encontrou a
sua verdadeira vocagao no atelier de gravura, que passou a frequentar permanentemente. As suas
experiéncias iniciais em agua-forte e agua-tinta, orientadas pelas pinturas de Morandi e de Chirico, mas
também com aproximagdes & escultura de Henry Moore e Reg Butler, aprofundavam os contrastes
entre luz e escuridao ja marcantes na sua pintura, criando atmosferas cada vez mais densas em que
objetos e personagens se diluem tornando-se presengas espetrais. As gravuras que produz no inicio
dos anos de 1960 incorporam referéncias literarias € histéricas, que invocam o passado através de uma
visdo desencantada da Histéria de Portugal, que serve também de critica ao presente.

Quanto a Paula Rego, que néo tinha tido qualquer formagao artistica anterior, a experiéncia na Slade
permitiu desenvolver uma linha de trabalho pessoal, centrada na figura humana e nas relagdes intimas
e sociais. As suas experiéncias pictdricas foram reconhecidas em 1954, quando conquistou o primeiro
prémio na competicdo de verédo da Slade. O tema desse ano era a pega radiofonica de Dylan Thomas,
Under Milk Wood, que se centra numa comunidade piscatéria do Pais de Gales. A artista recorreu as
suas memarias de infancia e a histoéria da pintura para representar uma cena dominada por trés rudes
e sblidas cozinheiras, atarefadas, num cenario de uma aldeia portuguesa. Esta pintura, Under Milk
Wood (1954), seria mais tarde a Unica nomeada por David Sylvester na sua critica a edi¢éo de 1955
dos Young Contemporaries: “The picture (resembling some half-remembered illustration to Rabelais)
which is reproduced here is no better than a dozen others in the exhibition: it is singled out because it is
the most amusing and the least afraid” (Sylvester, 1955: 162).

Neste mesmo artigo, que se referia as diversas exposi¢des organizadas em janeiro de 1955, o critico
deu ainda um especial destaque a pequena retrospetiva da obra de Francis Bacon (Institute of
Contemporary Arts, Londres), que considerou o pintor “mais absolutamente moderno” (“the most
absolutely modern”):

He uses paint — or, rather through his reliance on automatism, allows the paint he uses —
to create evocative ambiguities of the kind which spring from ‘action painting’ and other
means of expression on the borderline between abstract-expressionism and surrealism. All
of which adds up to the fact that Bacon is reconciling the most contradictory of ‘advanced’
tendencies (Sylvester, 1955; 162).

As experiéncias criativas que Paula Rego ir& desenvolver a partir de 1959 relacionam-se formalmente
com a estética baconiana descrita por Sylvester. De facto, encontramos na obra da artista a mesma
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abordagem crua, violenta e visceral dos corpos e a mesma intengao de recrear a realidade através de
um processo figurativo experimental e eclético.

Fig. 1. Sr. Vicente e a sua Esposa, 1961. Oleo e papel colado sobre tela, 90,5 x 90,5 cm. Museu Calouste Gulbenkian - Colegao
Moderna. © Paula Rego, cortesia da artista e Marlborough, New York and London.
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Os novos trabalhos refletiam também o interesse pela obra de Jean Dubuffet e a sua teoriza¢do da arte
bruta', e nasciam de um processo instintivo, em que a artista ia construindo de forma automatica
diferentes historias que se interligavam através de um trago ao mesmo tempo rude e pueril. Apesar do
desenho ingénuo, os episodios contados ndo eram apraziveis; pelo contrario, o tom irénico dos titulos
associava-se frequentemente a uma violéncia visceral, sublinhada pelo proprio gesto criativo da artista,
que mais tarde integraria a colagem de pedagos cortados dos seus préprios desenhos.

Rego apresentou publicamente algumas destas obras em Londres, sem obter especial reagéo®. Pelo
contrario, a sua primeira participagdo numa exposicao em Portugal — a /Il Exposi¢éo de Artes Plasticas,
organizada pela FCG em dezembro de 1961, onde exp0s duas pinturas e dois desenhos’® [fig. 1] -,
viria a causar particular impacto. O critico Rui Mario Gongalves (1934-2014) considerou mesmo a artista
como “a grande e Unica revelago da exposicdo” (Gongalves, 1962a: 14), que através de “quadros
cheios de surpresa, ricos de humor e imaginagéo, instaura uma experimentacdo sistematica dos
automatismos, rompendo as barreiras do irracional” (Gongalves, 1962b: 15)"7.

Uma nova figuragado

As obras de Paula Rego introduziram no panorama artistico portugués uma poética singular e
inesperada, e uma abordagem pessoal das tendéncias que marcavam a arte internacional, ainda que a
artista negasse inserir-se em qualquer corrente especifica. Deste modo, a sua producéo respondia a
urgéncia de uma nova postura criativa por parte dos artistas portugueses, nomeadamente no que dizia
respeito a relagdo com as tendéncias artisticas internacionais. As composigdes apresentadas na
exposicdo da FCG anunciavam ainda a superagao do conflito entre a abstragdo e figuragdo, e a
emergéncia de uma outra via que conjugava ambas as expressdes, 0 “novo-figurativismo”. Rui Mario
Gongalves avangaria com este conceito na sua critica @ exposi¢éo da FCG, partindo da analise das
obras de Rego para apontar os principais elementos caracterizadores desta forma de expresséo
artistica, sublinhando o processo automatico a partir do qual as figuras séo criadas e a equivaléncia
entre forma e conteudo.

No meio artistico portugués do inicio da década de 1960, o debate entre abstragéo e figuragéo, e a
afirmacéo de um “novo-figurativismo”, viria a ser estimulada pela recepgéo critica aos trabalhos
desenvolvidos por varios artistas portugueses sediados em Paris, nomeadamente os do grupo fundador
da revista KWY (1958-1964), cujo nucleo central integrava os portugueses Lourdes Castro (n. 1930),
René Bertholo (1935-2005), José Escada, Jodo Vieira (1934-2009), Costa Pinheiro (1932-2015) e
Gongalo Duarte (1935-1986), o alemé&o Jan Voss (n. 1936) e o bulgaro Christo (n. 1935), e a que se
juntou um nimero alargado de artistas plasticos e poetas contemporaneos.

Embora atentos s propostas plasticas e tedricas da Ecole de Paris — nomeadamente aquelas
vinculadas a linguagens abstratas, que os portugueses conheciam através dos trabalhos das figuras
tutelares de Maria Helena Vieira da Silva (1908-1992) e Arpad Szenes (1897-1985) —, os artistas
portugueses de Paris desenvolveram pesquisas individuais ligadas a vontade de superagao de prévias
experiéncias abstratas e ao esforgo de reinvengédo das tradigbes figurativas, sem as preocupagdes
técnicas e conceptuais relacionadas com a representagcdo mimética, e interessando-se por novas
iconografias da cultura de massas e da cultura erudita, “num gosto de fragmentagdo e
descontextualizagdo através da citagéo e da colagem” (Dias, 2018, vol. I: 927-928). Recordemos como
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exemplo os casos de Lourdes Castro e René Bértholo.

O inicio do percurso de Lourdes Castro foi marcado pelo interesse pela figuragdo, materializado em
obras que tomam como modelo a figura humana ou motivos vegetais, e que enunciam temas e linhas
de pesquisa que serdo retomados e desenvolvidos em fases posteriores. Contudo, no final da década
de 1950, ainda em Portugal e j& nos primeiros anos de Paris, a artista viria a experimentar uma
‘necessaria abstragdo”, que Fernando Rosa Dias caracteriza como fruto da vontade de superagéo da
fase académica na Escola de Belas-Artes de Lisboa e da necessidade de uma exigéncia cultural de
atualizagédo, em sintonia internacional (Dias, 2018, vol. |: 329-330).

Lourdes Castro abandonaria a pintura abstrata — e, de um modo geral, os suportes tradicionais da
pintura — por volta de 1961. Comegou entdo a recolher materiais das mais diversas proveniéncias e
objetos do quotidiano, com eles realizando colagens e assemblagens que questionavam o lugar da arte
€ procuravam aproxima-la da vida. Esses trabalhos remetiam para as memorias ainda reconheciveis
em cada objeto, evocando um entendimento percetivo de uma aura artistica: de objetos a quem
ninguém dava atencao, transformavam-se em objetos com privilegiado apelo sobre si.

Fig. 2. Lourdes Castro, Sombra Projectada de René Bertholo, 1965. Plexiglas e tinta gliceroftalica, 71 x 116 x 4,5 cm. Museu
Calouste Gulbenkian — Colegdo Moderna. Fonte: <https://gulbenkian.pt/museu/works_cam/sombra-projectada-de-rene-
bertholo-156602/; acedido em 4 dez. 2019.
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A exploragéo das formas por via da sua uniformizagdo através do monocromatismo da tinta metélica
com que os objetos eram cobertos (numa primeira fase) ou através do seu agrupamento por cores e
materiais (numa segunda fase), precede a linha de pesquisa que Castro seguira a partir de 1963, e de
que obras como In the Café (1964)'® ou Sombra projetada de René Bertholo (1965) [fig. 2] s&o um
excelente exemplo: a representagao de figuras (objetos, pessoas ou plantas) através da exploragéo da
luz e consequente (des)materializagdo das formas, concretizada nas suas “silhuetas” e “sombras
projetadas”, por via das quais reflete sobre as relagdes do imaterial com a necesséaria materialidade do
espago plastico®:

(...) a surpresa do desenho, a simplicidade da forma, do contorno duma sombra, da
invisivel presenga, fascinou-me tanto que ainda hoje para mim € nova. Uma sombra tem
para mim mais significado do que simplesmente o objecto descrito. E uma maneira de
contemplar as coisas e as pessoas a minha volta (...) (Castro, s.d. [1967]).

Em movimento semelhante, também as primeiras obras de René Bertholo se situam em terreno
ambiguo entre a abstrac&o e a figuragao, sendo progressivamente assumida, no final dos anos 1950,
uma vinculagdo a arte abstrata de feicdo expressionista desenvolvida através da exploragdo de
gestualidades e virtualidades matéricas. J4 em Paris, depois de uma fase informalista que se
materializou em pinturas “na linha de Stéel”, realizadas “em atitude tachiste, com projec¢éo e pintando
no chdo, sempre em abandono radical do desenho” (Bertholo, 1963: 10), o artista viria a regressar a
uma figuracdo bem patente nos trabalhos realizados entre 1962 e 1966. Esta fase seria mais tarde
recordada pelo pintor como fruto da “necessidade de ‘cortar’ com a abstragdo em voga nessa época
(...). Eu queria combater a ideia preconcebida que a abstraccdo era mais moderna que a figuragéo”
(Bertholo, 1985: s.p.).

As obras realizadas neste periodo, entre as quais Duas Janelas (1964)2 ou Littérature Conjugale (1966)
[fig. 3], refletem bem esta reagéo a Escola de Paris de tradigdo abstrata e o afastamento de Bertholo da
“pintura-pintura”. No seu conjunto, os seus trabalhos jogam com a memoria e 0s seus residuos,
remetendo para uma dimens&o afetiva e quotidiana; simultaneamente, e tal como observou Gongalves,
a obra de Bertholo revela o “impulso infantil para a figuragédo dos objectos familiares, agregando
livremente no plano da tela essas figuras misturadas com outras que néo representam nada do mundo
visivel” (Gongalves, 1966: s.p.), refletindo bem as intengdes pictéricas do artista naquele periodo,
descritas pelo proprio do seguinte modo:

Fago desenho colorido sem qualquer “complexo”, aceitando a minha via e em oposi¢ao a
pintura tradicional. Outra tentativa é a de, nos diferentes elementos que compbem o
mesmo quadro, variar estilos e modos de pintar, aproveitar as mais diversas linguagens
(Bertholo, 1963: 10).

Explorando um novo conceito de figura-objeto e propondo uma nova dimensao objetual para as obras,
ora através de processos de fusdo de materiais artisticos, ora através de pesquisas pictoricas em torno
da construgéo de um novo tempo “narrativo”, as experiéncias destes artistas encontram-se ligadas aos
debates e experiéncias desenvolvidos, nas décadas de 1950 e 1960, em torno de novas tendéncias,
entre as quais a pop art norte-americana e britanica e os movimentos franceses do nouveau réalisme e
da figuration narrative, que se apropriaram de objetos e iconografias da cultura industrial, os primeiros
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numa atitude neo-dadaista que explorou a problematica do objeto, o segundo mais centrado nas
reflexdes em torno da figuragdo e do exercicio da propria pintura. Um dos exemplos dessas interagdes
é precisamente René Bertholo, que participou na exposig¢do-charneira da figuration narrative, Les
Mythologies Quotidiennes (Paris, 1964), e cujos trabalhos ja tinham chamado a ateng&o do critico Jean-
Jacques Lévéque, que afirmou que

Les thémes, la mythologie de René Bertholo sont ceux du “pop-art”: inventaire des objets
qui fagonnent notre quotidienneté. Toutefois, grace a un certain parti humoristique, il
parvient a débarrasser I'objet de son aspect utilie et a le fondre dans un “magma” remuant.
C'est ici 'ombre du rire qui déforme le réel (Lévéque, 1963: 12).

7

L]

Fig. 3 René Bertholo, Littérature conjugale, 1966. Oleo sobre tela, 116,4 x 89,2 cm. Col. Fundagao de Serralves - Museu de
Arte Contemporanea, Porto. Adquirida com fundos doados por llidio Pinho em 1999. Fonte:
<https://www.serralves.pt/pt/museu/a-colecao/obras-por-artista/?l=B&col=&cat=; acedido em 4 dez. 2019.
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Também Pierre Restany, mentor do nouveau réalisme, viria a comentar que os artistas da KWY - entre
os quais Bertholo e Lourdes Castro — souberam desde logo “colocar-se no olho do furacéo, no centro
da aventura criadora que dominaria todo o resto do século XX: o Nouveau Réalisme e a aventura
expressiva do objecto”, reconhecendo o seu mérito por “terem conseguido pressentir a grande
amplitude do conceito de natureza moderna ligado a cultura urbana e ao seu poder globalizante”
(Restany, 2001: 49 e 51).

Porém, a critica portuguesa opta por analisar o desenvolvimento dos trabalhos dos artistas migrantes
a luz da “nova-figuracédo”, termo clarificado por Rui Méario Gongalves em 1964, justamente a proposito
dos trabalhos apresentados por Lourdes Castro e René Bertholo numa exposigéo em Lisboa:

O Neo-figurativismo corresponde a um novo interesse plastico pelo elemento figura e pelo
objecto que a figura pressupde. No caso da figura pura, esse objecto ndo existe na
consciéncia do pintor antes da elaboragédo do quadro. (...) A diferenga entre esta pintura e
a pintura figurativa tradicional, é que, numa o objecto aparece a consciéncia como
consequéncia da utilizagao livre dos materiais pictdricos — surge com a figura, ou seja, a
figura e o objecto sdo-se; noutra, o objecto pré-existe, e é em funcdo dele, da sua
descrigdo, que os materiais séo utilizados (Gongalves, 1964: 39-40).

Neste mesmo texto, Gongalves propde uma aproximagao conceptual da “nova-figuragdo” a movimentos
artisticos internacionais, como o dadaismo e a mais atual pop art, para logo depois apartar os trabalhos
dos dois artistas de qualquer filiagao, centrando-se no caminho isolado, autoral, que ambos estavam a
tragar. Do mesmo modo, e a propdsito da primeira exposi¢éo individual de Paula Rego, organizada na
Galeria de Arte Moderna da Sociedade Nacional de Belas-Artes em 1965, o critico Fernando Pernes
aproxima o trabalho da artista a pop art, para de seguida estabelecer as devidas distinges:

A semelhanga dos “pops” ingleses, deles se distinguindo radicalmente, Paula Rego
organiza a composi¢ao dos seus melhores quadros sobre objectos quotidianos, recortes
de jornal, acontecimentos banais, evocagdes de provérbios, ou caricaturas historicas que
o0s sentimentos e a memoria da autora animam de vida inquietante e febril. (...) O
aproveitamento directo dos objectos fabricados na obra de arte, a recuperagéo estética do
banal, as importagfes vindas da tecnologia para a expressao criadora, falam-nos desse
esforco através da arte contemporénea que age entre o corajoso terror e a Iicida
fascinagdo de quanto ha de mais poderoso, insistente e devastador na cultura e na vida
dos nossos dias (Pernes, 1966b: 60-62).

O caminho préprio tragado por Paula Rego anuncia, de acordo com a anélise de Pernes, ndo sé uma
abordagem marcadamente autoral e auto-referencial, na medida em que a artista trabalha com as suas
memorias e os seus “medos”, mas também uma intervengéo direta no mundo contemporaneo através
da apropriag&o de recortes de jornais, das novidades da moda e do consumo. Nas obras de Rego, estas
referéncias da atualidade sdo novamente processadas e transformadas, na medida em que ganham
um novo sentido ao se articularem na tela ou no papel com elementos e histdrias que apenas a autora
dizem respeito.

Gongalves e Pernes defendiam, assim, a autonomia dos artistas portugueses e das suas
experimentagdes criativas dos movimentos que dominavam a cena artistica internacional. O critico e
historiador de arte Antonio Rodrigues (1954-2008) viria a esclarecer que Gongalves, juntamente com
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José-Augusto Franga, advogavam, com a concordancia implicita de Pernes, que as experiéncias
abstratas derivadas das praticas artisticas surrealistas que tinham marcado a arte portuguesa nos anos
1940 e inicio dos anos 1950 constituiam a matriz do neo-figurativismo que emergia como nova
tendéncia plastica no inicio da década de 1960. Dai a relutancia de Gongalves em associar a producéo
da nova geragao de 1960 a pop art, “que reduzia algo francastelmente a ‘testemunho sociolégico™
(Rodrigues, 1994: s.p.).

Gongalves explicaria, num texto de reflexdo sobre os anos 1960 escrito trinta anos mais tarde, que esse
distanciamento relativamente a pop art relacionava-se também com os particularismos da situagéo
vivida em Portugal nessa década. Segundo o critico, inventara-se uma “iconografia popular” através do
que designava por “grafitismo”, ou seja, o0 experimentalismo formal de base abstrata e surrealista que
levava a criagdo de signos e que se assumia “contra a imagem mecénica de origem fotogréfica e
impressa”. Havia entdo que distinguir os contextos a partir dos quais uma “iconografia popular” emergia,
definindo assim a “singularidade de Portugal”:

Enquanto que a pop americana correspondia a acgao de um pais rico, industrialmente
desenvolvido, numa fase de agressivo comércio internacional e onde a populagdo
acreditava nas virtudes da comunicagdo de massas, 0 que surgia em Portugal era uma
neo-figuragdo que recusava, ou apropriava com distanciagdo critica, as imagens
mecanicas da comunicag¢do de massas, da qual se desconfiava, num pais onde existia a
censura, pais pobre, pouco industrializado e sem agressividade comercial externa
nenhuma (Gongalves, 1994: s.p.).

Conclusao

No catalogo Seis pintores portugueses de Paris, de 1966, Gongalves sublinhou que os artistas que
procuraram o contacto com centros artisticos internacionais foram repensando do ponto de vista critico
e criativo a “tradicdo portuguesa”. Nao € claro o que este critico entende por “tradicao”, talvez um
conjunto de valores plasticos que se identifiquem com a préatica artistica desenvolvida em Portugal. Mas,
como o préprio admitiu, o impacto das propostas neo-figurativas reflete-se sobretudo na
contemporaneidade e sdo as “formas novas” que permitem “a consciencializagdo das novas
situagdes”. O projeto “neo-figurativo” de que Gongalves foi um dos principais promotores assume assim
a realidade portuguesa como fonte, articulando-a com processos de definicio autoral e com um olhar
critico e provocador sobre a contemporaneidade. De facto, para ele a obra de arte possuia uma
“implicita componente critica”:

(...) esta opde-se a ndo-criatividade das técnicas suas contemporéneas, aos estagnados
modos operativos da sociedade, e solicita uma possibilidade criativa num ulterior
progresso e ndo numa involugao técnica. (...) A nossa época contara mais na histéria pelos
valores que cria do que por aqueles que conserva. Sdo as obras dos artistas que estao na
vanguarda das mais profundas transformagbes dos modos de convivéncia entre os
homens. As sociedades visam criar ligagdes, e € a arte que institui um codigo emocional’
(Gongalves, 1966, s.p.).

Gongalves defendia, assim, o poder da criatividade artistica face a um sistema politico estagnado como
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0 regime portugués, que mantinha coercivamente um status quo que, segundo o critico, se afastava do
tempo histdrico que se vivia e da sua narrativa posterior. No entanto, a “nacionalizacdo” das préaticas
“neo-figurativas” em Portugal omitia o impacto da produgéo dos artistas portugueses referidos neste
artigo no contexto das chamadas “Escola de Paris” e “Escola de Londres”.

Os artistas em Londres associaram a “geometria do medo” a uma denuncia da represséo totalitéria e
colonial que era ainda uma realidade no pés-guerra, refletindo sobre a construgdo ideol6gica da
identidade portuguesa produzida pelo regime. As gravuras oniricas de Bartolomeu Cid dos Santos, por
exemplo, que tal como os restantes artistas portugueses em Londres, com a exceg¢éo de Paula Rego,
nao contou para a formulacao inicial da neo-figuracéo, parte de imagens iconicas da cultura portuguesa
(como o barco em O barco dos doidos?') subvertendo depois 0 seu sentido.

Os artistas em Paris, por seu turno, propuseram caminhos autorais desvinculados de uma efetiva
dendncia politica ou social — René Bertholo viria logo a afirmar que se abstinha “de toda e qualquer
pretensdo a moralidade publica, de qualquer critica politico-social (...)” (Restany; Bertholo 2000: 55)2
—, acompanhando 0s novos movimentos artisticos com um sentido critico que Ihes permitiria questionar
e desenvolver as suas proprias escolhas plasticas?. A reivindicagdo da abstragdo como ponto de
partida para as experiéncias figurativas que complexificavam a abordagem do real, como acontecera
claramente nos percursos de René Bertholo e Lourdes Castro, articulava-se, na abordagem
desenvolvida pelos criticos portugueses que acompanhavam o seu percurso internacional, com a
reivindicagdo da contemporaneidade do seu trabalho — valorizando, assim, uma matriz estética na
pratica artistica portuguesa contra outras herangas naturalistas ou percursos neo-realistas, cuja
capacidade de reinvencgao e expressao de novos valores culturais, politicos e sociais se teria esgotado.

Uma perspetiva mais ampla da producdo artistica deste periodo, centrada ndo sé no contexto
portugués, mas explorando as trajetorias dos artistas portugueses no mapa internacional da arte revela,
deste modo, a “internacionalizagdo” de expressdes que partiam de um contexto especifico e que
construiam, assim, no panorama artistico europeu, novas narrativas sobre a contemporaneidade. Na
verdade, o0 que pode resumir o trabalho dos artistas portugueses em Londres é, por um lado, a
consciéncia de um percurso auténomo e, por outro, a identificagdo com um determinado territério e,
consequentemente a pertenga a um destino coletivo. O seu trabalho assume assim uma intervengéo
subversiva relativamente a discursos oficiais e apropriagdes ideologicas de narrativas historicas e
identitarias. No caso dos artistas portugueses em Paris analisados neste artigo, o seu trabalho
reequacionou a partir de uma memoria e experiéncia pessoais objetos comuns, transformando-os
através de uma abordagem artistica. Castro e Bertholo intervieram também de forma subversiva no
panorama artistico nacional e internacional ao tornarem possivel a reconfiguragéo de um universo de
referéncias materiais e iconogréficas e a consequente apropriagdo do quotidiano para além de
orientaces politicas, estéticas e ideoldgicas.
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1 Este poema integrava o livro ndo publicado Cor: Azul, cujos poemas foram publicados mais tarde, em 1984, no volume Oferenda [
(Lacerda, 2018: 71).

2 0O regime do Estado Novo foi estabelecido em 1933, tendo como lider o economista Anténio de Oliveira Salazar. Apés o final da
Segunda Guerra Mundial, apesar de defender a manutencao do império colonial, o governo de Salazar foi reconhecido pela comunidade
internacional que n&o exigiu uma mudanga politica no pais. Esta atitude complacente dos Estados ocidentais relacionava-se sobretudo
com a importancia do territério portugués, e sobretudo da base militar dos Agores, na estratégia de defesa da area a Norte do Atlantico
de um possivel ataque por parte da Unido Soviética, e com a ameaga do Partido Comunista Portugués subir ao poder caso o regime
caisse. A guerra colonial nos territérios portugueses em Africa iniciou-se em 1961, depois de violentos ataques de guerrilha no norte
de Angola. Em dezembro desse mesmo ano, a Unido Indiana invadiu Goa, Dam&o e Diu que se encontravam sob administragéo
portuguesa. Apesar das forgas militares portuguesas se terem rendido na India, a guerra em Africa prolongou-se até 1974, ano em que
um golpe militar pés fim a ditadura.

3 Esta entrevista foi realizada a prop6sito exposicdo 7 pintores, que teve lugar na Associagdo Académica da Faculdade de Direito da
Universidade de Lisboa, em dezembro de 1956, e incluiu pinturas de Costa Pinheiro, Gongalo Duarte, Jodo Vieira, José Escada,
Lourdes Castro, René Bertholo e Lopes Alves (Unico expositor que néo veio a integrar o grupo KWY).

4 A Fundacéo Calouste Gulbenkian foi instituida em 1956 em Portugal de acordo com a vontade do seu fundador, o empresario de
origem arménia, Calouste Sarkis Gulbenkian (1869-1955), que viveu os seus Ultimos anos em Lisboa. O seu testamento determinou
que a Fundagdo deveria atuar nas areas das artes, beneficéncia, ciéncia e educagéo, estendendo a sua atividade, para além de
Portugal, a Paris e Londres, cidades ligadas a biografia do fundador e onde foram instituidas delegagdes. No que diz respeito ao campo
das artes e, especificamente, ao programa de atribuicdo de bolsas, este iniciou-se informalmente em 1956, devido aos pedidos de
apoio dirigidos a fundagao por artistas portugueses. Em 1957, no contexto da primeira Exposicéo de Artes Plasticas, organizou-se o
primeiro concurso para atribuicdo de bolsas, que obteve uma ampla resposta por partes do meio artistico em Portugal. O programa de
bolsas foi gerido até 2010 pelo Servigo de Belas-Artes. Sobre o papel da FCG nas artes plasticas em Portugal na primeira década de
atividade consultar a tese de doutoramento Fundagdo Calouste Gulbenkian: estratégias de apoio e internacionalizagédo da arte
portuguesa 1957-1969 (Oliveira, 2013).

5 O contelido desta conferéncia, proferida no dia 19 de dezembro de 1957 na SNBA, foi publicado em 1958 (Dionisio, 1958). Sobre
este ensaio, consultar ainda a publicagdo Confiito e unidade da arte contemporanea (1992).

6 Este texto foi originalmente publicado no Jornal de Cultura, em 15 de junho de 1959, com o titulo “Souza-Cardoso pintor europeu”.

7 Este texto foi originalmente publicado no Comércio do Porto, em 9 de junho de 1959.

8 Sobre David Sylvester e a sua promogao do ‘realismo moderno” consultar Sylvester (2002 e 2012),

Hyman (2001), e Steyn (2008).

9 Sobre o contexto do inicio dos anos 1950 no Reino Unido e a sua relagdo com a pratica artistica,

consultar Tickner e Corbett (2012, 210), e Garlake (1998).

10 Jorge Vieira participou em 1952 no concurso destinado a criagdo de um Monumento Monumento ao Prisioneiro Politico
Desconhecido, promovido pelo Instituto de Arte Contemporanea de Londres. O escultor portugués foi um dos 80 classificados neste
concurso internacional, integrando a respetiva exposig&o, inaugurada em margo de 1953 na Tate Gallery (v. Matos, 2007, 363-371).

11 Sobre o contacto de Jorge Vieira com Henry Moore consultar o artigo de Lurdes Féria com entrevista ao escultor (1987: 26-27), e 0
catalogo da exposigao organizada pelo Museu do Chiado (Jorge Vieira, 1995).

12 As esculturas de Jorge Vieira para o pavilhdo de Portugal na Exposicdo Universal de Bruxelas (1958) exprimem as experiéncias
criativas do artista que confrontavam diretamente o discurso ideol6gico e nacionalista que dominava a exposi¢do. O registo fotografico
das esculturas de Vieira encontram-se acessiveis online através da Colegao Estidio Mario Novais, FCG - Biblioteca de Arte e Arquivos:
<https://www flickr.com/photos/biblarte/4746215682/in/album-72157624260411593/>; acedido em 4 de dezembro de 2019.

13 Jodo Cutileiro foi apoiado pela Fundagéo Calouste Gulbenkian na sua formagéo e pesquisa em Londres desde finais dos anos 1950
até meados da década seguinte. Os relatorios enviados a Fundagéo e que hoje em dia integram os Arquivos Gulbenkian incluem o
registo fotografico das suas experiéncias escultdricas na capital britanica.

14 A “Arte Bruta”, advogada por Dubufett, foi particularmente apelativa para Rego porque tinha como principal referéncia a arte produzida
por doentes mentais ou criangas (os chamados Outsiders, artistas marginais), que ndo se encontrava sujeita as normas ditadas por um
centro artistico, manifestando, pelo contrério, uma autenticidade criativa que provinha da transposigéo direta do imaginario pessoal
para o papel ou tela.

15 Em 1960, Paula Rego participou na exposigao anual do London Group e no ano seguinte na Exhibition of painting and sculpture.
Women'’s International Art Club annual exhibition.

16 A artista enviou cinco pinturas e cinco desenhos, tendo sido selecionadas duas obras de cada categoria. Pinturas: Quando tinhamos
uma casa de campo... (1961) e Sr. Vicente e sua Esposa (1961); Desenhos: Troféu (1960) e Viva o Ding-Dong (1960-1961).

17 Para uma abordagem aprofundada da experiéncia inicial de Vieira, Cutileiro, Cid dos Santos e Rego em Londres consultar Oliveira
(2019).
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18 Obra pertencente a Colecdo Moderna do Museu Calouste Gulbenkian, Lisboa. Reprodugéo acessivel online através do catalogo da
colegdo: <https://gulbenkian.pt/museu/works_cam/in-the-cafe-156430/>; acedido em 4 de dezembro de 2019.

19 Cf. Bernardo Pinto de Almeida, “Os anos sessenta, ou o principio do fim do processo da modernidade”, in Panorama Arte Portuguesa
no Século XX, coord. Fernando Pernes (Porto: Fundagéo de Serralves / Campo de Letras, 1999), 217.

20 Obra pertencente a Colegdo Moderna do Museu Calouste Gulbenkian, Lisboa. Reprodugéo acessivel online através do catélogo da
coleg@o: <https://gulbenkian.pt/museu/works_cam/duas-janelas-138888/>; acedido em 4 de dezembro de 2019.

21 Esta gravura pertence a Colegdo Moderna do Museu Calouste Gulbenkian e esta acessivel online através do catélogo da colegao:
<https://gulbenkian.pt/museul/artist/bartolomeu-cid-dos-santos/>; acedido em 4 de dezembro de 2019.

2 Este texto, composto por uma entrevista feita por Pierre Restany a René Bertholo (2000) , foi publicado originalmente no catalogo
René Bertholo, em Paris, pela Galerie Mathias Fels, em 1965.

23 Cf. também: (Baido, 2016).
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