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Entrevistadores A primeira questao talvez seja a do desenho na Escola do Porto,
como se desenvolveu esse processo histérico e a tradicdo dessa disciplina...

Joaquim Pinto Vieira Eu acho que o essencial foi a introducdo do desenho no Curso
de Arquitetura na Universidade do Porto, apés o 25 de Abril, no curso novo. Pela
primeira vez, a carga horaria de uma disciplina de desenho teve a dimensao igual a da
disciplina de projeto, 12 horas. Isso é verdadeiramente insolito e esse quadro manteve-
se durante alguns anos, depois, mudou para 10, depois para 8 e, até recentemente,
por motivos de natureza institucional, ligados ao Protocolo de Bolonha, passou para
6 horas. Esse fato [12 horas] permitiu introduzir uma dinamica pedagdgica, uma
relacdo do aluno com a atividade, que tem uma dimensao que cria uma possibilidade
de desenvolvimento de uma massa critica. Nés sabemos muito bem que o grande
problema do desenho é o que eu chamo de “as matérias do desenho”. Quando
conhecemos todo esse material, as necessidades, as aspiracoes e desejos, verificamos
gue nunca ha tempo para tratar cada uma dessas coisas. Quando nés criamos o primeiro
exercicio associado a uma matéria, normalmente, descobrimos outro, que também
achamos interessante e que também deveria ter sido feito. Isso resulta em oitenta, se
multiplicamos por trés, cento e vinte... Frustrante, entre aspas ... acharmos que nunca
iremos conseguir estudar, ou levar os estudantes a estudarem tudo o que achamos,
no fundo, importante. Mas isso é uma crise tipica dos processos de ensino. Porque no
fundo, o que estd em questdo ndo é necessariamente o ensino, mas a aprendizagem;
seja qual for o ensino, a Unica coisa que interessa é a aprendizagem. Eu posso ser um
bom professor a ensinar, mas se os alunos ndo forem bons alunos a aprender, ndo
existe nada. Esse é o problema que os senhores tem, que todos os professores tem;
0 risco ao ensinar, é os outros ndo aprenderem. E essa questao para mim foi sempre
um problema tipico de uma disciplina de desenho. Eu tive uma formacgao de desenho,
as Belas Artes, em que nao houve o ensino, praticamente. O ensino era muito curto e,
realmente, a aprendizagem muito elevada. Nés aprendiamos muito no sistema auto
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didatico. £ muito tipico das Belas Artes. E projeto de Arquitetura é a mesma coisa. As
pessoas faziam e iam fazendo umas para as outras, a chamada aprender em contexto,
fazer em ambiente, a chamada aprender em ambiente. Mas ndo ha duvida que nés
podemos aumentar essas capacidades de aprendizagem, as possibilidades, se o ensino
for bom. O ensino bom, para mim, é aquilo que favorece a aprendizagem. E s6 isto.
Se ndo favorecer a aprendizagem, é mau. E esse era 0 meu problema na disciplina
de desenho, sempre foi: saber o que eu ia fazer, muitas coisas que eu julgo que sei,
podem vir a ser consideradas, por aqueles que podem aprender, isto é, interessantes
para eles, o que devem saber. E eu acho isso importante de se pensar, porgue nao
aprendemos aquilo que ndo gueremos, em qualquer circunstancia. Por isso, 0 processo
do desenho, para mim, sempre foi, num nivel muito global, essa questdo. Muito
se aplicou no desenho, na disciplina que eu sempre dei aqui e na Universidade do
Minho, o que nés chamamos de Desenho Natural como desenho de representacao,
isto é, fundamentalmente desenho de observacdo. Nao é o desenho de abstracéo, é
o desenho de representacdo. Mas este tipo de concepcao geral, nés dizemos que é
regimental ao processo, a forma como eu me devo relacionar, até em termos éticos,
acerca da minha relacdo com os outros; é garantir, acima de tudo, que o que deve
ser, o que deve ser consolidado do outro lado. Mas, eu tenho sempre dificuldade em
saber o que eles aprenderam, o professor tem sempre dificuldade em saber o que
o aluno aprendeu. No entanto, posso ter uma certa conviccao forte acerca daquilo
que ele ensinou. A mim aconteceu algumas vezes, nas aulas tedricas particularmente,
onde as aulas tedricas que eu melhor preparei e que eu mais investi foram aquelas
gue os alunos apreciaram menos. E, normalmente, as que tinham até palmas, eram
em uma aula ndo preparada, na qual alunos receberam matérias e coisas que ndo
tinham. E quando reagem dessa maneira, é claro que eles nao tinham essas vivéncias,
e eu nao tinha consciéncia alguma de como para eles as coisas ndo eram evidentes,
e para mim eram.

Sabemos demais e como sabemos demais achamos que o grupo que esta do outro lado
sintoniza no mesmo contexto, e acho que nado é verdade. Mas, voltando novamente
a questao do desenho, isto levanta, na minha opinido, as questoes mais importantes
acerca das questdes de natureza didatica, de saber como é que se organiza o processo
pedagdgico: o professor na sala, as relagdes com o exterior, por exemplo, cinquenta
por cento das aulas sempre foram dadas fora da sala de aula, dadas no exterior.

Eu acho que o tema é o principal veiculador das matérias do desenho, em termos
genéricos. Quer dizer, quando eu desenho a figura humana, por exemplo, estou
automaticamente impedido, por natureza tematica, de afrontar uma quantidade de
aspectos, que é chamada de fenomenologia da imagem, que tem a ver, normalmente,
vinculada a objetos, animais, caes, vacas, etc. Nos dividimos nosso programa de
desenho, em quatro grandes temas: o objeto, a figura ou o corpo humano (a figura
humana para noés é o corpo humano vestido, o corpo humano é ao natural; a figura
humana é o corpo cultural, mesmo gue tenha s um fio-dental, por exemplo, um
fio-dental j& é cultura, ja ndo é o corpo humano), o espaco interno e a paisagem (seja
urbana ou seja natural). Esses quatro temas estdo no nosso programa, sempre estao
presentes em todas as fases. Além disso, 0 nosso programa do 1o. ano era dividido em
quatro fases: a primeira fase era a a apreciacdo, a segunda fase era o conhecimento,
a terceira era a consolidacao e a quarta, a consideracao. Ao final de cada uma dessas
fases havia uma avaliacdo. E em cada uma das fases, os quatro temas estavam
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presentes. As fases obrigavam que a atencdo para o tema fosse sempre dirigida de
formas completamente diferentes. Por exemplo, na primeira fase sobre a apreciacao,
a Unica coisa que estava em causa quando desenhdvamos uma arvore era olhar a
arvore como objeto; o entorno nao era importante, era ela enquanto objeto, e ndo
como membro da paisagem.

Diferente dos desenhos na fase de apreciacdo. Para noés a apreciacao significa,
essencialmente, uma funcao psicolégica irracional, por isso nés ndo somos capazes de
dominar a apreciacao, seja auditiva, seja visual. Quem tem dificuldades de apreciacao,
nao consegue dominar por vontade; ela sé é dominada por treino porque desencadeia
mentalmente processos especificos que ninguém sabe bem quais sdo, e o que acontece
é que ao fazermos isso, nés estamos a fazer desenhos, a utilizar a representacdo
gréfica, num ambito que permite, acima de tudo, considerar, por exemplo, questdes
de natureza relacional.

Outro problema dos estudantes, tipico de apreciacdo... uma arvore que tinha oito
metros de altura como ¢ que ela pode caber numa folha A4? E um problema grave.
Por isso, quando ele vai reduzindo de tamanho, para ela caber numa folha A4, o
estudante, normalmente, nao é capaz de perceber que para a altura geral da arvore
reduzir, também tem que reduzir proporcionalmente, de forma relacional, a largura
do tronco, a largura do extrato, etc. E nunca reduziam... quando reduziam umas
coisas, ndo reduziam as outras. E ndo reduziam para estar em evidéncia; nao precisa
estar a inventar, sé bastava por.

Na fase de apreciacao, por exemplo, sé estdo em jogo elementos desse tipo, que sdo
de natureza relacional, em termos de partes, e também outro muito importante, ao
nivel do desenho, que é a apreciacao das tonalidades, o que é que é branco e o que é
preto, e o que é que fica no meio. Nés faziamos sempre seis tons; todos os desenhos
eram feitos utilizando esses seis tons. Faziamos desenhos em que s6 podiam usar trés.
Escolhiamos sempre materiais que ndo tinham preto e é brutal ver como é que eles,
por eles mesmos, descobrem realmente que as coisas sdo mesmo assim. Outra coisa,
por exemplo, é quando um aluno diz que ndo pode desenhar uma flor branca porque
o papel é branco. O que é uma evidéncia indiscutivel. Mas, no momento em que se
punha a flor em cima da mesa e dissesse “agora vais me dizer qual é a porcentagem
daquela coisa, que aquilo é uma flor branca, qual é a porcentagem de branco que
na flor toda corresponde aos outros tons todos”. Nao é o branco, relativamente, em
relacdo aos outros tons todos, [0 branco] é seis por cento. Ele dizia: “néo, é dez por
cento”. Pois entdo, podes desenhar a flor, porque tem noventa por cento de coisas que
nao sdo brancas e que podes colocar no papel. E ele punha e dizia: “E a flor branca!”

Na segunda fase, a fase do conhecimento é uma fase ligada as questdes associadas
as representacdes do espaco, aos sistemas, a perspectiva, a axonometria, etc. Como
é que eu vou representar a perspectiva, pois, como sabemos, a perspectiva é um
método de representacao do espaco psicoldgico, significa que a perspectiva s existe
porque o observador é Unico e esta colocado num sitio preciso e em mais nenhum.
E ndo pode-se mexer em absolutamente nada. No6s davamos mais de vinte minutos
para eles fazerem e eles nao conseguiam. Diziamos, por exemplo, s6 vao usar quinze
tracos para fazer o desenho em axonometria, para nao demorar muito tempo, e a
maioria deles ndo conseguia. O que eu pensava a essa altura, é que o observador ndo
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estd em sitio nenhum, estad no infinito. Porque os raios de projecdo da axonometria
sdo paralelos, por isso sao do Sol, sdo os dos raios solares, o Sol esta no infinito, toda
a gente ja sabe. E da graca a Deus por isso também. E quando se faz a axonometria
pode-se sentir Deus, quer dizer, tem a capacidade para organizar as coisas de uma
forma paralela. A essa altura nao era um problema de percepcéo, era um problema de
elaboracao mental. O desenho era dominado por uma elaboracdo mental, a produzir,
de natureza conceitual, associado a relacdo, a nossa representacdo da realidade.
No mesmo sitio, tinham que fazer axonometrias daquela sala e ao mesmo tempo,
perspectivas daquela sala, e aguelas imagens eram completamente diferentes. Bem
feitas ou mal feitas, eram diferentes.

Também havia o conhecimento ao nivel dos instrumentos. E comecava, pela primeira
vez, a ver o conhecimento pelas técnicas; na primeira fase ndo atentava nada as técnicas,
ndo queria saber de técnica. Desenhavam com o mesmo lapis e n6s ndo dizlamos nada.
Nos diziamos muitas vezes assim: “esse exercicio nessa fase, pode ser feito até sem
desenhar, pode ser feita até a escrever...” N6és propiinhamos, muitas vezes, ao invés
de desenhar a face do colega, escrevessem, em 200 palavras. E o exercicio era esse:
agora vocés vao pegar esse texto e vao enviar esse texto... a uma tia e ela tinha que
ser capaz de pegar um papel e um lapis e fazer a cara da pessoa descrita. Evidente
gue, ao fim da terceira linha, nés ndo conseguiamos desenhar nada, porque eles nao
eram capazes de escrever um texto de natureza descritiva. Esses alunos tinham tido
oito ou dez anos de portugués e nao sabiam o que era elaborar um texto descritivo,
isto &, um texto ndo interpretativo. O texto descritivo ndo é interpretativo, eu nao
preciso ter uma opinido sobre as coisas; eu devo dizer: essa mesa é retangular. O que
é retangular? E a largura é a metade do comprimento. Eu pego um papel e faco.
Porque se eu disser: essa mesa é retangular - ninguém vai desenhar uma mesa que
é retangular. Nem uma cara comprida. Nem, por exemplo, os olhos afastados. Nem,
por exemplo, uma cara simpatica; diziam muitas vezes: “Muito simpatica a face que
estd a minha frente”. “Os cabelos sdo muito compridos” ou “muito negros”. Nao é
possivel fazer nada. Isto servia muito bem para lhes mostrar que o processo perceptivo
deles, que se manifestava no desenho, era tdo incompetente que eles diziam: “Ah,
professor, nds ndo estamos habituados a desenhar... Desenhamos mal porgue nao
estamos habituados” e nés diziamos, nao! vocés ndo estdo habituados a ver, nunca
viram, nunca veem nada. Porque eles acham que veem... E tem uma incompeténcia,
e tinham. Mas isso permite tornar evidente as coisas que estdo em jogo, acerca da
consciéncia daquilo que a gente vai pedir mais tarde ou vai exigir mais tarde, de como
desenhar. Eu tenho certeza absoluta que comeca aqui: o fendmeno da compreensao
do que é a realidade. Porque, evidentemente, eu vejo as outras pessoas, eu olho as
pessoas, todas as pessoas que eu vejo, tudo o que eu vejo, eu vejo de uma forma
completamente diferente das outras pessoas. Nao estou a dizer que é melhor, s6 estou
a dizer que é uma forma completamente diferente. E a diferenca reside essencialmente
nisto, que eu estou a olhar para vocés todos e estou a tirar medidas. Estou sempre a
tirar medidas. E um habito, estou sempre a tirar medidas, altura da testa... E isto ndo
tira nenhuma, como algumas pessoas podem julgar, nao tira nenhuma capacidade
poética das coisas.

Nos também estamos a ter intuicdes, nés também estamos a pensar, e por isso Nao
vemos. A pior coisa que pode ser utilizada, quando estamos num processo apreciativo
de qualquer tipo, é pensar. Se a gente nao quer ver uma coisa é sé pensar. Se a gente
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quer ver uma coisa bem, a Unica coisa que tem que fazer é deixar de pensar. E tdo
dificil ndo pensar em nada durante dez segundos... Mas é curioso que o desenho pode
ser um exercicio para isso, porque nés obrigamos as pessoas, através do desenho,
a estar com muita atencao, a transferir informacoes, ndo podem ser interpretativos,
nao podem pensar em nada, nao podem ter opinido acerca de nada, sé devem por
as informacdes que tem aqui. Transcrevam, so. Essas pessoas vao sofrer alteragdes
mentais com o tempo, no bom sentido, isto é, um aumento da capacidade apreciativa.

A terceira fase, a da consolidacdo reforcava todas as experiéncias anteriores e na
ultima fase do programa, tinhamos uma fase que se chamava consideracao. As quatro
fases eram completamente diferentes. Aquilo que nés chamamos de atitudes, eram
atitudes completamente diferentes. Quando se desenha em contorno, por exemplo,
ha alunos bons a desenhar em contorno e maus a desenhar em esboco e alunos que
sdo bons a desenhar em esboco e maus a desenhar em contorno. Porque existem
deficiéncias mentais e comportamentais que sdo exigidas por esses desenhos que
sdo completamente diferentes. Durante as trés primeiras fases conduziamos todo
0 processo pedagoégico de uma forma muito dominante, ao aluno restava muito
pouco. A quarta fase, chamada consideracao, era o inverso disto. N6s achavamos
gue o estudante ja estava em condicbes de considerar bem o exercicio de desenho.
Porque achdvamos que antes ele ndo tinha condicdes para considerar bem o exercicio
do desenho, isto é, nao tinha competéncia para poder considerar bem uma coisa.
S6 podemos considerar bem uma coisa se temos competéncias para considerar.
Essa fase era muito importante porgue criava, pela primeira vez, uma grande crise,
era o desenhador perplexo, sozinho frente a folha branca. Chegavamos a um sitio e
diziamos: agora desenhe. “Mas professor o que é que faco?” Vocé que sabe. “Mas
entdao eu posso usar A4?” A4, A3... "E caneta?” O que quiseres. E isso & um vazio...

Por exemplo, famos para a Praca Dom Joao |, que é uma praca central do Porto,
guadrangular, uma praca modernista dos anos quarenta, e estavamos |, por exemplo,
por trés ou quatro dias. Faziamos muitos desenhos, aquarelas, desenhos de detalhe.
Desenhos que demoravam trés horas, etc. E o que era mais interessante, mais dificil,
mais importante, e que demorava muito tempo e a maioria dos alunos tinha dificuldade
em eliminar, era o que escolher para desenhar. Porque o tema estava definido: era
a Praca Dom Joao |. Mas eles chegavam a Praca Jodo | e desenhavam o que? Noés
fizemos muitos estratagemas para inovar, para que percebessem que podia haver
nexos. Por exemplo, ao invés de fazerem os primeiros desenhos grandes, deveriam
fazer numa folha A4, ou, por exemplo, encherem uma folha A3 com trinta, vinte,
desenhos pequeninos, numa escala menor, e com trés ou quatros desenhos faziam
os chamados enquadramentos esquematicos. H4 uma imagem da Praca Dom Joao |,
como as de todas as pracas que existem em Sao Paulo, etc. Sdo aquelas dos postais...
Imagens que quando a gente diz o nome da praca, ja vem aguela. Bom, isso é a coisa
mais triste que se ha, quer dizer, a Unica coisa interessante é que a gente chega na
praca e realmente é capaz de fazer desenhos que ninguém faz. E uma das formas de
diferenciar os estudantes era ver se conseguiam fazer desenhos que os outros nao
tinham feito. Os desenhos nao eram desenhos do ponto de vista plastico, era o que
eles tinham concentrado como altamente interessante.

E isso levantava questdes muito importantes e fundamentais, da escala, por exemplo,
a escala tem a ver com o campo visual. Pode-se fazer um desenho perfeitamente
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inédito e singularissimo de uma praca, desenhando uma praca toda, como pode-se
fazer um desenho absolutamente singular e préprio desenhando um canto da sala.
Os alunos mais interessantes eram capazes de estabelecer critérios das imagens, das
coisas que interessavam, eles se consideravam como portadores de significado, de forca
poética, de capacidade expressiva em termos do ambiente da praca ou estritamente
sobre aquele edificio, tinha um momento que era melhor do que outros. Era esse o
momento que deveria ser desenhado, porque 0s outros momentos j& eram menos
interessantes. Tudo isso é interior ao desenho.

Outra questao associada a isto também é muito tipica do desenho de exterior, o0 tema
da paisagem ... [sobre o qual] ainda hoje se verifica de uma forma avassaladora, que
as pessoas acham gue devem ver as coisas a altura dos olhos. Uma das coisas que 0s
alunos tinham que aprender a fazer era mostrar o que é a linha do horizonte, o que é
olhar para ela. Eu dizia: O que é a linha do horizonte? “Nao sei”. Esta ali, a linha do
horizonte é aquela linha que fica onde o mar acaba e o céu comeca. E aqui no Porto
nés temos a vantagem de se ver la embaixo, quando andamos na marginal, o céu é
muito alto e o mar é muito baixinho, e nds temos a possibilidade de subirmos a Ponte
da Arrabida, e nessa altura j& descobrimos que o mar ja é muito grande e que o céu é
menor, porque 0 mar amentou, entao, o céu tem que diminuir. A essa altura eles ja
sabiam o que era a linha do horizonte. Depois, numa aula tedrica, eu dizia: a linha do
horizonte é uma linha que passa a altura dos nossos olhos. E havia uma regra basica
para fazer os desenhos de perspectiva: nunca se deve fazer coincidir o ponto principal
da imagem com a linha do horizonte. Nao se pode coincidir, ou é para cima ou para
baixo, pode até nao ser muito. A experiéncia mais emocionante que existe tanto para
guem fotografa ou desenha, é que a gente nunca veja a realidade, que a gente evite
sempre que o ponto principal coincida com a linha do horizonte. Isto é, n6és nunca
devemos olhar para a realidade como qualquer coisa que se apresenta a altura dos
nossos olhos. O centro de interesse esta localizado a altura dos nossos olhos. Quanto
mais a linha do horizonte se afasta do centro do papel, menos importancia tem os erros.
Qualquer erro, um desvio desse pedaco, ndo tem importancia alguma na qualidade do
desenho da perspectiva. Quando se aproxima, um pequeno erro proximo a linha do
horizonte no centro papel, de um centimetro, tem efeitos desastrosos na producao da
imagem. Isso também se verifica com os meios digitais e de informatica que utilizam
esse mesmo tipo de meio. A questdo do desenho tem um papel conceitual, ndo é
uma questao técnica. Para mim sempre foi mais importante, levar que eles tenham
consciéncia do seu papel fisico no mundo, da realidade.

Nos faziamos muitos desenhos e oitenta por cento dos desenhos eram chao, porque
diziamos: no préximo desenho o ponto principal tem que estar no meio da praca, por
exemplo. Isto é, que s6 vao desenhar todos os objetos em primeiro plano, do chao; na
parte de cima do papel s6 vao aparecer |4 umas coisinhas mais... O que levaria que se
tivesse colocado a camera assim? E depois, quando fosse fazer o desenho, tinha que
fazer o desenho daquela caixa laranja, daquele objeto laranja visto debaixo para cima.
Isto ndo é um problema técnico. Existem deficiéncias técnicas, tudo tem deficiéncias
técnicas... Isto ndo é um problema técnico...Este problema é um problema poético,
primeiro de tudo. E um problema de concepcdo poética acerca do que é a realidade,
de como noés vivemos a realidade. Como é que a realidade se torna uma realidade
sentimental, porque essa é a dimensao poética, essa dimensdo emotiva, essa dimensao
do gozo com as coisas, que é a razao de ser da arquitetura.
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Voltando as questdes de representacao, so é possivel tratar estes todos esses tipos de
matérias com o desenho como representacao. O desenho se desenvolve através de
modelos numeéricos e geométricos. A geometria é nimero, é representar, e que depois
se desenvolvem em sistemas modulares, com proporcoes, com tipologias diferentes,
etc. Nos, da representacdo, quando representamos o mundo ou os outros, também
temos que nos representar a nés mesmos. A representacao implica que quando
estamos num sitio é sempre a nossa visao sobre o mundo nagquele momento que esta
sendo posta em jogo. Eu acho que muitos estudantes devem ter tido experiéncias
muito fortes e que vao ser utilizadas sabe-se 1a quando, mas tenho certeza absoluta
gue quem faz uma experiéncia desse tipo no sitio, quem faz uma imagem da praca
gue nunca ninguém viu, e ndo é inventada, pois ele estava ali e ele viu aquilo, isso
se transforma numa riqueza, num potencial muito grande. Nés nunca saberemos
guando serd usado. E af voltamos a questao do ensino e da aprendizagem; eu criei
uma condicdo para poder haver a aprendizagem, e a aprendizagem, depois, eu nao
sei como vai ser feita. Nunca sera feita da mesma maneira por todos os estudantes,
nem todas as idades, nem todas as fases do ano. Isso é o essencial para o programa de
desenho. Quer dizer, interessava-me sempre que 0s alunos aprendessem a desenhar
porgue o desenho os permitia contactar com esses tipos de fenémenos.

S6 para dar mais um exemplo, um dos mais extraordinarios, que é o problema da
escala no desenho. Como sabem, na abstracdo ndo ha duas coisas: nem ha luz e
nem ha escala. Os desenhos abstratos nao tem escala e nem luz, por exemplo, a
pintura abstrata ndo tem luz, ndo ha o mais claro ou o mais escuro porgue esta tudo
no mesmo plano, a luz so existe porque ha a tridimensionalidade. E a escala é outra
coisa importante. Uma pintura abstrata nao tem tamanho. Nao se conta o tamanho
de um quadrado, o quadrado ndo tem tamanho.

Voltando a questao da escala, o exercicio também era brutal, nés faziamos na terceira
fase, da consolidacao, que era desenhar pequenos objetos, por exemplo o pioné...
0 percevejo... a tachinha. Era um objeto interessante, porque era um pedacinho de
chapa, ndo muito densa, que tinha um centimetro, a parte exterior do circulo era
rebordada, para ficar forte, o centro tinha um buraquinho para entrar uma peca que
era pra levantar. Eles eram um tanto dificeis de se tirar, tinham que quer tirados com
uma peca mecanica que entrava ali e levantava. E os trés bicos nao era bicos artificiais,
era uma calandragem que tinha na chapinha, cravada e dobrada. Em um centimetro.
Eles eram obrigados a fazer desenhos deste tamanho. O pioné tinha uma geometria
perfeita, porque aquilo era um triangulo, era baseado num triangulo equilatero, que
era inscrito num circulo exterior e circunscrito no buraquinho interior. E da base dos
lados desse triangulo é que saiam, para cada um dos lados, os trés bicos. Agora, eles
s6 conseguiam desenhar o pioné se tivessem percebido isso. Um dos aspectos muito
importantes que cada vez mais me desperta e tenho mais consciéncia disso, um dos
aspectos mais importantes do desenho representativo é o desenvolvimento do processo
cognitivo. Além do processo apreciativo, que é um fenédmeno completamente diferente,
0 processo cognitivo é de natureza racional. Isto é, era o que fazer quando se estava
a desenhar a figura humana, quando se desenhava o esqueleto: o esqueleto é um
processo cognitivo, isto é, eu sou capaz de desenhar uma pessoa por que? Porque sei
muito bem, desenhei o esqueleto, desenhei o ombro, o fémur, desenhei os membros,
0s 0ss0s todos, as costelas todas. Desenhamos todos 0s 0ssos, depois o corpo, pde-
se um bocado de carne assim, e ca estd um homem. O desenho é normalmente
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o contrario. Desenhar a vista é o contrario. Ndo se vé 0s 0ss0s, 0 que é bom, mas
desenhamos o que se vé, que é a pele, acreditando que la dentro deve estar qualquer
coisa que mantem aquilo em pé. O processo cognitivo é desenhar primeiro o esqueleto
e acabava-se desenhando a pele, isto é, para o conhecimento, por acumulacao, eu
posso desenhar isto sem ver. Ja sei e posso fazer sem ver. No caso, voltando ao pioné,
0 Unico processo que eles tinham que fazer no pioné era perceber o pioné, eu pedia
para fazer um esquema ao lado, em planta, do que que eles entendiam do esquema
e quase ninguém consequia fazer; eles faziam uns bicos assim, a sair um bico para um
lado, um bico para o outro. E outra coisa, absolutamente diabdlica, era a espessura. A
mudanca da espessura. S6 com o desenho é que eu posso desencadear fendmenos de
natureza cognitiva acerca do sentido da organizacao das formas, porque ao desenhar,
eu estou a defrontar com essas coisas todas. E o terrivel era um clips; a gente abria
um clip, para ele nao ficar plano e ninguém conseguia acertar a espessura. Em trinta
alunos, provavelmente um acertava.

Entrevistadores Estivemos hoje a falar sobre Ipad e gostariamos de saber o que vocé
pensa sobre tempos de disciplinas diferentes, de programas diferentes, ou se pensa
gue, mudando apenas um instrumento, uma ferramenta, pode-se dar uma mesma
disciplina, tal e qual como vocés no primeiro ano faziam, com exercicios desde o
carvao ao lapis, a esferografica, ao pastel...

Joaquim Pinto Vieira E relativamente facil responder a isto. Eu acho que em relacdo
ao Ipad, ele ndo é um instrumento, é mais que um instrumento, é na verdade uma
plataforma de desenho onde se tem varios instrumentos, varios procedimentos, etc. O
Ipad é uma coisa que a gente s6 pode fazer as coisas que ja sabemos fazer no papel. E
0 que eu tenho estado a falar a cerca da disciplina de desenho, sobre representacéo,
aprende-se no papel e pode-se aprender no Ipad, mas eu acho que para aprender,
neste ambito, é relativamente ineficaz, até mesmo do ponto de vista didatico. Eu,
por exemplo, no caso do desenho, as nossas salas tem sempre estes painéis que sao
todos pré-fixados. Por isso, ao final da primeira aula, os desenhos todos iam para a
parede. Ora, s6 o papel é que permite esta facilidade extraordinaria e muito rapida de
por na parede todos estes elementos. Agora, fazer isso em Ipad é uma chatice, ndo
daria jeito, seria uma trapalhada. Por isso, hd um conjunto de praticas que, na minha
opinido, sao indiscutivelmente favorecidas pela utilizacdo do papel, do desenho... Nem
sequer do ponto de vista plastico, uma coisa é eu fazer objetos e outra coisa é eu fazer
imagens, sdo coisas completamente diferentes. Os objetos, como dizia o Carneiro,
0s objetos sao o corpo, faz parte do corpo, etc. O objeto é o corpo, é o sujar, eu
sujo as maos para fazer o objeto, no Ipad eu nunca sujava as maos, eu ficava com a
impressao que sujava, e depois fiquei descansado pois vi que ndo suja mesmo. Ora
bem, e isto, por exemplo, para mim é a diferenca essencial, o resto, sdo variantes. Eu
acho que a utilizacdo dos meios informaéticos, por exemplo, muito provavelmente,
numa disciplina no terceiro ano é perfeitamente possivel. Porque, ndo tenho duvida
alguma, que o Ipad é muito facil para quem j& sabe fazer e para quem nao sabe fazer
ndo consegue fazer nada. Porque a gente tem sempre um ponto de partida ao qual
vai introduzindo variantes. Quer dizer, eu faco uma imagem, uma coisa qualquer e
agora aqui eu vou fazer uma mdgica alterando para vermelho e depois para amarelo.
Na outra eu vou aumentar as janelas... E depois estou a modificar isto tudo, modifico
tudo. Ora, isto é extremamente dificil de fazer com o papel. Demora-se muito tempo,
gasta-se muito material... E chega-se ao final de tudo e joga-se tudo fora e fica tudo
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na mesma. Isto é uma plataforma de intervencdo verdadeiramente extraordinaria. E
a qualidade, neste caso concreto, a qualidade dos processos de natureza plastica é
restritiva, porque, como eu costumava dizer também, quando eu escrevi sobre isso
ha alguns anos, uma coisa é a gente mexer em eletrénicos e outra coisa é mexer em
bocados de pedras, em bocados de ndo sei que. Num desenho, para se fazer mexer
qualquer bocadinho de poeira, é um problema. Isso nunca vai desaparecer, nunca
desaparecerd. E eu acho que nés nunca deixaremos de ter um gosto brutal pela poeira.
Nos ndo gostaremos nunca de viver num espaco asséptico, nunca.

Entrevistadores Naguele momento, quando se tinham doze horas disponiveis, como
era organizada a disciplina de desenho?

Joaquim Pinto Vieira Esse processo das quatro fases que eu me referi comecou em
1981 e 1982, isto ¢, ao longo de cinco ou seis anos. Ao fim do sexto ano, eu ja tinha
consolidado este modelo de organizacao geral. Ainda eram doze horas. Mas ele nao foi
criado de um ano para o outro. Todas as aulas tinham fichas, todos os exercicios tinham
fichas, e por isso eu sei isso tudo; as doze horas eram trés aulas de quatro horas. Nos
tivemos um moédulo de quatro, porque o médulo de quatro implica sempre em ocupar
a manha toda e a tarde toda; comecar as nove e terminar as treze. E comecavamos
as duas horas. E depois, o que acontece é que nés faziamos mais desenhos por cada
tema. A quantidade de desenhos era maior, a essa altura, em grande parte, eu lembro
gue eram muitos, era grande a quantidade de desenhos, porque eles trabalhavam mais
tempo. Para mim também havia mais tempo para fazer avaliacoes, os processos de
avaliacdo eram mais lentos. Gastava-se mais tempo, tinhamos mais tempo. A matéria
era dada em dezesseis aulas tedricas. As dezesseis aulas tedricas ndo eram aulas, eram
sessoes, isto é, a primeira hora da aula de quatro horas era uma sessao tedrica; s6 se
ia para os sitios depois disto. Ha questdes de natureza logistica nessa didatica toda
gue sdo muito importantes no processo como um todo. No regime de trés horas, por
exemplo, a aula de trés horas, realmente, nao é nada; é uma aula de duas horas e
pouco mais, a trabalhar mesmo sao duas horas. As de quatro tinham a vantagem de
serem verdadeiramente trés. Isto parece ser muito dispendioso, mas ndo é. Quando as
turmas sao muito grandes, de trinta ou quarenta alunos, nao se poe trinta ou quarenta
alunos a desenhar de um momento para o outro. Nem se desmonta a feira de um
momento para o outro. Demora muito tempo. Quando as quatro horas comecam a
reduzir comecam a ligeirar todos os outros processos e a ligeirar, na minha opinido,
a prépria ligacdo, até sentimental, com a disciplina e com o processo da aula. [Em
guatro horas] a gente pode conversar com o aluno mais calmamente. O programa
pode continuar a ser o mesmo; a extensao do programa, a traducdo do programa,
mas a aprendizagem é certeza absoluta que vai sofrer consequéncias por isto, porque
0 ambito do contexto, onde se desenvolve a relacdo, muda. A relacao passa a ser
uma relacdo mais precipitada, mais ligeira, menos empenhada, mais tensa, os alunos
percebem que nés também estamos tensos.

Mas, geralmente quando tenho que dar aulas, o que tenho que saber é assim: quantas
horas sdo? Quantos alunos sao? Ha secretarias para todos? Ha paredes para por os
desenhos na parede? Eu ndo dou aula de desenho se nao tiver paredes para colocar os
desenhos. Eu considero que a coisa mais importante na aprendizagem é a comparacao
da nossa performance com a performance dos outros. Ndo é com a performance
do professor, é com a performance dos outros. Quer dizer, quando eu me comparo
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com 0s outros eu estou a aprender coisas, que eu nem sei quem ou quais sao. E o
professor ndo sabe também, a pessoa nao sabe que eu estou a ver coisas que ele ndo
sabe que eu estou a ver. E nés nunca sabemos. O acontece é que ele esta sujeito a
abrir possibilidades de relacionamento. E relacionamentos em zonas, por conta da
avaliacéo e das coisas todas, do amor proprio. Uma das coisas mais dificeis nesse
processo, é que quando fazemos qualquer coisa, como é natural, temos tendéncia
a achar que aquilo gue noés fizemos, ndo digo que seja bom, mas que seja bem, que
seja o melhor, mas esta bem. Se alguém nos diz que esta mal, isto é horrivel sempre,
e muitas vezes é o que se deve ser dito. Mas se é dito pelo professor, isso tem um
peso, provavelmente negativo, mas se é dito por ele préprio, a si mesmo, porque ele
repara que, colocando os desenhos na parede, realmente os desenhos dele sdo os
piores de todos... Mesmo que o amor préprio esteja muito elevado, ele é capaz de
ter duvidas em ser um dos piores... E isto nao precisa ser dito. Voltando a questdo
das doze horas, a questdo do tempo para se fazer este tipo de coisa. Eu ndo posso ter
nenhuma conversa dessas a mostrar desenhos se ndo ha desenhos, ou se os desenhos
foram todos feitos em mas condicdes. SO interessa ter uma conversa desse tipo se 0s
desenhos, se a performance, foram desenvolvidos nas melhores condicoes para que
o0 aluno esteja satisfeito. O aluno ndo pode ser criticado por um desenho que foi feito
em mas condicdes performativas. Estava a chover, estava frio, tive problema com nao
sei 0 que, nado tive tempo, etc... Entdo se vao ser avaliados assim, nao vale a pena,
porgue se acumula a desgraca a pobreza, entdo ndo vale a pena. A fase, posterior é
de avancos, é um contexto mais que pedagogico, é mais didatico, tem a ver com essas
coisas dos tempos, tem a ver com o0s espacos, com os locais de trabalho.

No6s, por exemplo, tinhamos um problema quando desenhdvamos |4 fora que era
poder fazer naqueles locais de desenhos. Nés ja estdvamos a usar todo o tipo de
subterfugio, 1a estdvamos e vinha o vento a levar as folhas todas... Coisas que sé ali é
gue se tem que fazer, ao fim de meia hora, estamos num local qualquer e temos que
falar, aquela altura, sobre aquilo que esta a acontecer aquela altura. Nés achamos
gue aquela diferenca que estava a acontecer era decisiva... Porque, , depois eles
ndo estdo 13, estao fora, fora da onda, eles tem que entrar naquela onda naquele
momento, ndo posso vir a dizer “ontem nao estava ndo sei que”. Na hora seguinte
0s préximos desenhos ja ndo vao ser assim. E quando isso acontece é extraordinario
porque la, ndo acontece com todos os alunos, mas muda. Eu acho que isso é o que
realmente muda, porque percebe-se a essa altura que algo deve-se levar em conta a
mudanca de contexto.

Eu sempre fui contra o desenhar em casa. Porque para repetir em casa, eram todos
[desenhos] falsos. Todos 0s nossos exercicios sdo ligados ao tempo, o tempo sempre
foi a coisa mais importante. Os exercicios demoravam trinta segundos, um minuto,
cinco minutos, e ndo podiam exceder, ndo podiam exceder nada. Os exercicios eram
para serem feitos no tempo, porque para mim o corpo é o tempo, quer dizer, eu conto
tudo no tempo, eu estou a desenhar com o0 meu corpo e ndo com a minha mente,
porque é o corpo que reage, o corpo também ¢é relacdo, é onde se faz a relacao
sentimental com as coisas. Mas nesta questao do tempo, o tempo passa por energia
cinética; os bracos, os gestos, o repetir dos gestos e as coisas todas, tudo no nosso
corpo tem a ver com outra parte do corpo, que é o cérebro, que tem a mania de por
essas coisas todas a funcionar, esta capacidade de gerir isto tudo. O tempo é uma
das coisas mais importantes, porque sao os ritmos. Agora, quando chegam em casa,
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eles fazem sozinhos, fazem tudo ao contrario. Eles fazem desenhos que eles acham
gue nés vamos gostar, que sdo os desenhos muito lambidos, a gente aqui chama
lambidos; que é um desenho com forte investimento produtivo, que é zero do seu
ponto de vista operativo. E produtivo mas é inoperativo, porque havia a opressao e eles
alimentam o contrario da opressao, do que havia de ser. Por isso, conclusao: estdo a
fazer um mal a representacao, pior de terem feito, é pior do que se no tivessem feito
os desenhos. £ uma situacdo normal. Esses desenhos voltam para mim e ndo servem
para nada. Tudo em vao, quer dizer, ndo vale a pena fazer. £ aqui na escola que tem
que fazer, nos tempos previstos e etc. O que podem fazer é, nds permitimos as vezes,
a certos alunos, irem as outras turmas pois elas nao tinham horarios coincidentes. Mas
estariam a fazer a mesma coisa, porque os professores estavam todos a fazer a mesma
coisa. E isto sdo, por exemplo, mais uma vez, questdes que nao sdo propriamente
pedagogicas, sdo questdes didaticas, tem a ver com a organizacado do processo de
relacionamento do aluno, com o conjunto de atividades, com a matéria, com uma
forma organizada na instituicdo, na escola, essas coisas todas.
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