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Cy TwomBLY
O Traco Como TRILHO DO PENSAMENTO

Paula Rito

A provocagio do branco provoca o vazio. O primeiro trago vocibulo da cegueira,
provoca o pensamento. Assurnindo a provocagio da superficie, Cy Twombly rabisca-a
a l4pis acrescentando por vezes alguns apontamentos de cor.

Afirmando a validade do trago como veiculo de transcendéncia poética, Cy
Twombly oferece o entendimento do desenho com uma linguagem grifica, tornada
testemunho do poder sensual inerente ao trago ¢ ao fragmento. Marcando trilhos no
coragio do fazer pictérico, os seus tragos vao para além do desenho, representagio,
escrita, € a0 Mestno tempo repousarn na névoa de naturezas morias € paisagens que nos
suspendetn, confortam e estendem horizontes estéticos ilusdrios.

Na sua obra plistica oferece-nos a visio de como a linguagem do desenho se
torna ele mesmo, como um impulso fisico aceso pelo contenido cresce, se sustem e
se questiona a si mMestro em termos expressivos. Isto acontece quando o trago respi-
ra no gesto a imagem aparentemente simples permanecendo sondével e procurando
uma solugio pictural/espacial cuja saida é desconhecida, vulnerivel e aguarda a nossa
interpretagio.

No processo de desenvolvimento dos seus desenhos, somando, intensificando e
cruzando cédigos, o trago pioneiro em toda a sua esséncia, assume gradualmente
consciéncia e coeréncia na superficie onde simultaneamente como trago-garatuja
estd cheio de forma, sensualidade ¢ sentido expressivo com propdsitos poéticos e
criativos. Esse o fascinio de quem estd do lado de ci a lidar com o visivel, invisivel,
poder ser cego ou vidente, poder escolher os sentidos. Vermos para além do trago,
quando temos acesso ao cédigo ou o invadimos.

Indiciamos o Trilho, a Crianga, a Palavra, a Inscri¢io e a Metamorfose como hipd-
teses de abordagem de algumas obras.

Os tragos em Nini’s painting |Fiz. 1] luminosos em notagGes breves surgem como
uma promessa - chuva de verio, orvalho, fertilidade da terra
e do espirito. Tempo, espago e ritmo tornam-se conceitos
dirigidos aos sentidos.

A sensualidade transparece na grande superficie sugerin-
do uma organizagio passional nio terminada numa proprie-
dade formal mas receptiva 3 passagem da emogio e do
prazer. Por mais expressivas que possam ser estas grandes
composigdes quase musicais elas penetram e fazem predo-
minar a imaterialidade das suas origens. A dedicatéria implici-
ta acaba por ser uma dedicatéria ao invisivel.

Toda a luminosidade, leveza e espontaneidade foi traba-
lhada a partir da prevocagdo da cegueira, quando o artista pro-
curava o futuro fluir do trago, desenhando i noite, no
escuro, tendo apenas a mio tacteante € o lipis como guia
dessa escrita automdtica.*

Twombly pensou toda a sua carreira, devotando-se a explorar as poténcias expres-
sivas do trago, para ele a mais pequena unidade de sentido de um desenho. Entende

1 Riscando 4s cegas
procurava a concepgao

de uma accao visivel através
de meios graficos proximos
do Surrealismo. Twombly
reakzou estes exercicios,
desenhando num quarto as
escuras, durante o tempo
que cumpriu ¢ servico militar.




2 Derrida aborda a polissemia
da visdo, e o ver
contemplativo, mistico.
Quando analisa A Origem

do Desenho, toca o enigma
do pintor e da obra, a lingua,
0 jogo com o significante,

a polissemia de sentidos.
Jacques DERRIDA, Mémoires
d'aveugle. L 'autoportrait

et autres ruines.

3 A ultima inscricao

de Twombly «The image
cannat/be dis possessed of
a/priMORdial/freshness/which
IDEAS/CAN NEVER CLAIM.»

4 Foi essencialmente sobre

o0 conceito de Espaco que ele
trabalhou nas suas pinturas
negras de 60, associadas

4 Arte Conceptual e a0
Mimmalismo.

Cy TwomeLY

que por mais leve, frigil ou superficial que o TRILHQ do trago possa ser significa um
pouce de conhecimento, ou sentido manifestado no todo do desenho. Numa acep-
¢io mais larga todos os recursos do desenho estio documentados nos toques e tra-
¢os que o comprometem. Af se arrisca 4s cegas ou se retrai vendo.?

Suspensos entre o Vir e o ir 0s tragos transportam um sentido para sempre hipoté-
tico, num discurso aberto, onde continuam a nascer mas nunca chegam a uma defini-
¢ao, essa a ontologia do inacabamento, como dizia Klee — 0 homem nio terminou. A
pequena descontinuidade pode sugerir mais do que a tentativa de ontologias formais.
Os tragos também mostram concisio, laconismo ¢ a intensidade do sentido complexo
presente numa embriagada ou rigorosa cadéncia e execugio. No trago encontramos a
unidade da obra. Em si, o trago contém a derradeira das nossas hist6rias possiveis.®

Cold Stream |Fig. 2] pertence a uma série sobre papel ou House Paint, designada
muitas vezes “sem titulo”| Fig. 3]. Nestas grandes superficies, de correntes de agua ou
luz, rio caudal, fluxo , fonte ou jacto — frio , podemos ver o dildvio, o mar, ou as gali-
xias, somos “arrastados pelas ondas” e perdemos a nogao de alto, baixo, esquerda,
direita. Rodopiamos. As forcas evocadas nestes trabalhos como nas séries anteriores,
lembram as paisagens simbélicas de Leonardo ¢ o seu tratamento das forgas.

Os tragos, aqui continuos, nio sio o resultado de um gesto de retraimento, nem
a aproximagao de uma mensagem, mas o lugar onde o gesto concentra toda a ener-
gia com tal paixio transcendendo os limites ¢ aproxima-se das hipéteses e dos planos
do tnvisivel. Este é tomado como o espago, «a irresponsabilidade perante a gravidader
referida por Twombly e central no seu trabalho, onde podem actuar as energias,
material transformavel em si.*

Os tragos criam texturas, sensagoes ticteis, espaciais, sonoras, passiveis de transfi-
guracio. O tnico objecto fisico em que a obra consiste € apenas inico na sua iden-
tidade numeérica, na sua hipotéuica imutabilidade. Pela duragio da sua persisténcia e
em consequéncia das suas incessantes ¢ mais ou menos perceptiveis alteragdes, por-
que estio rodeados de materialidade e extensio de tempo e espago (o aging) estes
objectos tinicos sio plurais. Com a consideragio da sua pluralidade funcional, uma




Paula Rito

obra nunca produz exactamente o mesmo efeito duas vezes, nunca é investida exac-
tamente com o mesmo sentido, a sua recepgio € também plural.® Malraux conside-
rava a arte um anti-destino porque se metamorfoseia.

O mundo tem mais do que aquilo que nés vemos nele. Nos desenhos o trago cria
a natureza naturante mencionada por Klee, mas também tem capacidade de dissimu-
lagao, soma, subtrac¢io, abismo, ser fragmento, totalidade, infinito.

Por vezes as fileiras, fiadas, carreiras de continuos riscos circulares aludem a0s
exercicios das criangas converterem as garatujas em escrita cursiva encorajando o
controle motor, o vigor ¢ resisténcia da escrita mecanica para depois formarem letras,
palavras e frases. A actividade mental liga-se a destreza e o enorme gozo de preen-
cher toda a folha do papel, ou todo o quadro preto. A continuidade das linhas ondu-
lantes ou quebradas, os intervalos regulares ou ritmados criam a sintaxe de coeréncia
associada por Twombly 3 competéncia do discurso, através do qual e de modo (aqui)
nao especificamente verbal, se evoca um envolvimento gramatical.

Desde 50, guiado pelos Fauves e Surrealistas, que davam grande valor i vitalida-
de artistica incontaminada por sofisticados modos de ver, ele desenvolveu um dese-
nho proximo da garatuja da CRIANCA. Estas fazem mundos com o que tém dentro
de si e com simples rabiscos.

Em Naxus [Fig. 4], € em outros desenhos deste periodo, o trago nio pode ser
visto apenas como um movimento da mio — em si um elemento exterior — rmas

mais como uma atitude: a “crianga” ao ver que nio pode mudar ¢ mundo, decide
a0 menos fazer um desenho dele. No momento em que aparece sobre a superficie
do papel a imagem torna-se portadora dos tragos dessa mudanga — criada pela cri-
anga mas nio levada a efeito — o mundo surge como gostaria que fosse nos seus
desejos.

A “crianga” presente no trabalho do autor foi um lago ou vinculo entre o artista e
08 seus materiais - reside nesse firme e constante contacto tido com o desenho, a
imaginagio, a liberdade de gesto e dnsia de apropriagio, surpresa, curiosidade, malicia,
medo, satisfagio, ternura, inocéncia, precisio, jovialidade e brincadeira — a caracte-
rizar o seu trago, ou ¢ modo deste actuar.

5 GENETTE, <The Plural Works
in The work of art Immanence
and Transcendence.



€ BARTHES, Roland, O dbvic e
0 obluso, pl4l.

Cy TwomeLy

Esse trago é como escrever 2 esquerda, escreveu Barthes. O canhoto ou esquerdino é
uma espécie de cego: nio vé bem a direcgio, o alcance dos seus gestos; s6 a mio o
guia, o desejo da sua mio, assim Twombly liberta a pintura da visio ao desfazer o elo
entre as mios e os olhos.® Assim pode libertar a sua vocagio de visiondrio.

A “crianga” na obra de Twombly ultrapassa um maneirismo, o medo do
mundo envolvente, a nostalgia ou a recusa de “crescer”. Aproxima-se de um sim-
bolo de vitalidade, légica e ilégica, espontaneidade e intuig¢io; o poder de flexibi-
lidade e elasticidade {como a Alice), um material antropolégico, primordial,
oferecido i transformagio. A recusa da geografia e realismo predeterminado cria
nas obras o lugar onde os mais heterogéneos elementos podem coexistir, criando
seducio, fascinio e mistério. A “crianga” constitui também uma forma de com-
portamento, uma praxis mdgica, cria um cerimonial de relacionamento com o
observador.

Quando confrontados com os designios do artista, a imediaticidade do seu trago,
ritmo, a contaminagio e a miisica que fazem nascer no material a organizagio do
espaco cénico, quem estd de “fora” € convidado a entrar nesta atmosfera e fazer parte
do corpa, da vadiagem, delirio, divagagio — a Odisseia da linguagem artistica. E con-
vidado a interpretar os fragmentos, até atingir o ponto onde pode recompé-los como
0s sente — como os seus sonhos, experiéncias e desejos sugerirem. Esta é a anuncia-
¢io da obra, dar-nos a oportunidade de construir mundos com o que temos dentro de
nds, o poder do sonho em As ruinas circulares de Borges ou o convite A reinterpreta-
gdo referida por Georges Steiner em No Passion Spent.

Depois surge a PALAVRA, simbolo da manifestagio de ser. Mas Twombly utiliza
a palavra e a escrita como finguagem impregnada de imagem, ideia, emog3o, tacto, gra-
fismo, com tudo o que exprime ou deixa por exprimir.

Na obra a linguagem grifica testentunha uma estrutura permanentemente aberta-
-acabada, seja por referéncia a certas palavras, frases (a inscrigio do nome de Proteu,
excertos de poemas), ou pela inclusio de elementos inerentemente simbdlicos da
transformagio (a flor), ou pela linha de construgio desses elementos. Histérias con-
tadas de um caderno — era uma vez — perante o qual ¢ em sentido figurado a crianga
pode perguntar: «no principio era o verbo, porqué pai?» como no final do filme de
Tarkovsky, O Sacrificio.

Assim nos podemos nés posicionar perante a fmanéncia destes tragos autogrdficos.
Para trabalhar a capacidade transformacional, Twombly usou elementos de apropri-
agdo, frequentemente a palavra a apropriar-se de tudo o que atrai, surpreende ou
provoca, a curiosidade sobre algum mistério. Esponja ou filtro “escrever” oferece o
produto da experiéncia, pesquisa para a “linguagem” em que continuamos a errar,
vaguear, divagar no espago pictural. A errdncia agui ndo tem um propésito — tefos — no
sentido usado por Aristételes na definigio da tragédia. Nio transporta uma ligao
moral, nem sequer no sentido quotidiano da palavra. A linguagem grifica em vez de
usar o material para algum propésito, submete o prop6sito em si ao espago, ao dese-
nho, fazendo a simulagio de um mundo e dos desejos para o mundo. E o momen-
to da ruptura do sentido, 0 momento de uma ceriménia cultural e mais uma pdgina
do drama {por oposigio i tragédia) do livre do desenhador/escritor a iniciar a ence-
nacio i qual assistimos.

Barthes refetiu ser possivel dividir o trabalho de Twombly em duas acgfes: uma
o «assunto» da obra, aquilo de que o desenho fala, o drama passando pelo criador e
viajando até nds para a reprodugdo. Outra, a «encenagio da culturasabordada de segui-
da até chegarmos ao caminho da Arcadia.
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Paula Rito

Serm titulo, bolsena | Fiz. 5|, apresenta a superficie da house paint cinzenta feridae
incidida com riscos, linhas e niimeros a calcular simples superficies, comprimentos,
espagos e apresentando relagoes de escala. Ensaiando este testemunho racional
. escasso e sdbrio constrdi em outras obra planos
" préximos de analogias poéticas, cslculos mate-
maticos ou operagdes militares podendo reflec-
tir ¢ modo como o livro ou um quadro negro
recordam o fervor tedrico.

Entra em jogo a memdria pessoal, tendo con-
tactado com esse quadro ou a pequena arddsia
na infincia, recordamos as nossas proprias ten-
tativas de inscrever desenhos, linhas, letras,
formar palavras, como amargas obrigacdes,
desafios, ou experiéncias felizes. A nossa gera-
¢io tem ainda a experiéncia do quadro negro
talvez por isso a frouse paint cinzenta das grandes
superficies o “recorde”. Qs tracos, que a esse espago simbélico nos reportam, serio
necessariamente vistos de outro modo por aqueles que aprendem com a folha de
papel branco ou o teclado.

O tema grifico utiliza por vezes uma dimensio subversiva. IDas suas mios o trago ou
palavra; expressio final de um processo originado no otho, move-se em direcgio ao
pensamento e passa de uma extremidade do corpo para outra, procurando os dedos;
recusam o ji existentte, o sentido visual e histérico e a ordem do alfabeto, retratado nos
livros de escola. Esta refutagio nio segue uma desobediéncia secreta, quando decide
riscar as margens do livro torna-se uma decisio consciente e o risco passa da margem
para a pigina e cobre-a completamente. Confronta assim a histéria cultural,

O tema grifico contém ndo sd elementos de gozo e satisfagio mas também a vonta-
de de esquecer uma letra do alfabeto de forma a transformd-la em linha, uma linha
transformada num desenho, figura, nota musical, forma geométrica ou trago transpor-
tando em si uma fungio simbdlica: a transformacio do conhecido e a sua releitura.

Sen titulo, bolsena |Fii:. ] faz parte da mesma série mas o tom de fundo provoca
nos outras associacoes derivadas das grandes superficies intituladas - Teatrise on the
Veil. Véu, disfarce, pretexto — e texto deriva do latim — tissu, frame. Interrogamo-nos se
aquelas paginas arrancadas de um livro de poesia ao vento vio acrescentar as linguas
de Babel, se as medigdes podem apelar 3 geometria sagrada como metifora da ordem
universal, procuram proporgdes divinas, calculam catedrais ou medem extremas de
terrenos, porgdes de desertos. O louco fala de si proprio, mas proclama as suas lou-

curas no deserto, como escreveu Serres. Fou-
cault procurou as chaves da linguagem da
foucura, deu a palavra a quem sempre foi recu-
sada e escolheu escrever a sua obra na lingua-
gem da geometria no seu estado nascente. E se
estas medigdes podem por em causa o limite da
margem, a margem da loucura, o desregra-
mento da regra; a ldgica do caos, ponderam
assim os limites.
Nesta série Twombly teve a mtengao de ir
+ além do acto do desenho como pritica, perante
o acto do desenho como teoria, sendo analitico.



7 Merleau-Ponty escreveu:
+0 mundo do pintor € um
mundo visivel, um mundo
quase louco, pois esta
completo ndo sendo contudo
senao parcials. O oho

e o espirito, p.26. Para ele
o cogito era 0 invisivel,

8 £ conectado com a tradico
cultural norteamericana

de extraterritorialidade que
mpulsionou a wiver na Europa,
Henry James, Bernard
Berenson, Gertrude Stein,
T..S. Elliot, Ezra Pound,
R.B.Kitaj.

Cy TwoMbLy

Na garatuja indeterminada procurou a derivagio da escrita, da pintura e do desenho
como marcas de uma origem comum. Quando muda de uma nota de paixio para
uma nota de racionalidade, estende mais do que nega i expressio, ao curso € ao
alcance do trago/marca no que ele tem de visivel e de invisivel”

Twombly comega a focar nos tragos a tendéncia para medir o mundo como se
houvesse uma ferramenta racional que é também o trago de um processo racional
em si. Criando paradigmas e analogias poéticas do pensamento, os diagramas nio
pretendem competir com a ciéncia nos seus proprios termos mas através do toque e
da composigio, permanecem como postulados da imaginagio. Os seus simples ris-
cos, esquemnas, nimeros e transferéncias conduzem nio ao pensamento em si mas
ao sentimento de aprender como se pensa.

O autor nio distingue formas de linguagem, traga nestes desenhos a abordagem e
a luta com a incerteza de encontrar uma solugio intelectual ou outra.

As formas matemdticas e literdrias inscritas no trago ruminante nio desejam nem
arruinar a superficie pictural nem procuram destruir o ji existente material histérico.
Twombly procura dispersar este material para além das dreas familiares e usa o exercicio
estratégico: comega o caminho ¢ a viagem onde “escrever” se torna linguagem. Esta
linguagermn nio existe como acto mimético da realidade externa. Contriria i reconstru-
¢a0 a partir da memdria das imagens do quotidiano, ordena em si uma praxis, quebra a
realidade visual ji exdstente. Assim a linguagern torna-se uma ferramenta cavando, son-
dando, investigando os mais profundos segredos de uma outra realidade, existente em
si e no seu “corpo” a grande forga nio é conferir uma representagdo, mas presentificar.

A linguagern torna-se um acto de oferecer e volta-se para o nascimento da cultura,
tomandeo dela o seu material; depois de o estudar, experimentando-o em pensamento,
sensagio, corpo; oferece-o ao liveo ainda aberto da histéria cultural como refere
George Steiner. Somos confrontados com uma Jinguagem univoca de acgio e pen-
samento, € o espago de coexisténcia dos dois
elementos ¢ um espage que oferece material
para diilogo. Esse o caminho, a viagem.

Vivendo em Itilia desde 1957,° Twombly
deixa-se “invadir” pelo campo da cultura medi-
terrinea, paisagens, mitos, histrias, poesias.
Com intervalos variados, mas sempre, sempre
o tema da Arcidia permanece explicito ou
implicito. Através da introdugio de temas ou
figuras mitolégicas ele acrescenta outra dimen-

sio ao contetido do seu trabalho, sem se afastar
dos aspectos da imediata simboélica da exastén-
cia humana. A filosofia do século XIX através
da alterada concepgio do mito como processo
consciente, criou a base necessiria para uma
livre ligagio 2 tradigio. Para além de Poussin a
tradugio da Hiada por Alexander Pope foi uma
inspiragio directa.

The Age of Alexander | Fiz. 7| apresenta as suas
INSCRICOES na Arcidia, onde o trago pode
ser View [Fig. #], com multiplos sentidos (pai-
sagem, contemplagio, vista, golpe/trago de
vista, parecer, mira, fim}. Podemos ligar estas
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grandes superficies riscadas de pequtenas percepgGes ao modo como a poesia era vista
no tempo em que o poeta era vidente, inspirado pelos deuses, e a sua cegueira o sinal
externo da luz interior que o habilita a ver mafs. O poeta como um possuido, seme-
lhante ao profeta, ao bacante e a0 amante.
Pressentimos que o seu olhar para fora, foi um olhar interior, o poder contem-
plativo e introspectivo da paisagem mediterrinea encontra-se presente na espaciali-
dade imanente is grandes superficies, na demanda da matéria e da luz, nas associagbes
e diferenciados ritmos do trago, na evocagio, no labirinto de multiplas fatuagens.
Finisterra, onde paisagem € cultura.
Nestes vastos espagos cobertos de inscrigdes ao neutralizar o referente apresenta-se
qualquer coisa de novo. Marin fala desta légica do neutre assim como Husserl falava
da maodificagio da neutralidade.
Esse planalto da Grécia que em poesia se tornou o simbolo da simplicidade pastoril
foi em Twombly terra de inexplorada solidio e deserto, miisica, pequenas percepgdes,
divagagio, meméria, fragmentos de cultura universal «encenados» paralelamente a
pensamentos intimos e vivéncias.
Reino de Pi ( Tudo de Deus e Tudo da Vida ), tornou-se, via Tedcrito e baseado
nele através de Virgilio, a paisagem ideal longe da realidade drdua, um reino fora do
tempo em constante Primavera. Af descobriram, mais tarde, os pastores de Poussin,
a morte. Et in Arcddia ego evoca a visio retrospectiva de uma felicidade inultrapassa-
vel experimentada no passado, jamais reencontrada mas sempre viva na memdria:
uma felicidade passada destruida pela morte.
Katharina Schmidt, descreve a pintura de Twombly como a procura de um esta-
do primitivo perdido através de uma existéncia simbélica, o caminho da Arcadia:
«Arcadia is a bright land, shimmering forth from the distance but not recognizable. 5 (The way to Arcadia
Song, Memory, and Meditation accompany us there, lending us the quiet strength of thoughts on myth andl|mage
understanding. Arcadia is in us.»® in Cy Twombly's painting=
Véil of Orpheu |Fig, 4], apresenta-se como uma grande janela, aberta ao ar e 3 luz, 1 CY TWOMLY, Houston,
simbolo da receptividade. Superficie de pele quase homogénea apresenta-se afinal Wed Lollction, 1990
como um grande véu ou nevoeiro perante ¢ qual nos imobilizamos ou deixamos
correr o sangue em nds. Véu e nevoeiro sio fascinantes. Desvanecido ou intenso,
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quase Opaco ou transparente, significa, segundo estd presente ou se retira, o conhe-
cimento escondido ou revelado. Como intermedidrio, ocultando apenas pela meta-
de convida ao conhecimento. Retirando o véu a vista torna-se penetrante ou aquilo
que se revela vela-se ou aquilo que se vela revela-se.

Orfeu tinha o dom da musica e era seguido por todas as coisas animadas ou ina-
nimadas. Na ascensio das profundezas a que desceu, s portas da noite dos infernos
Orfeu ndo resistiu a0 desejo de ver na noite. A escuridio tornou-se luz cinzenta
quando se voltou.

Na superficie cinzenta alongada inscreveu a palavra il com o nome de Orfeu,
niimeros e linhas apresentados como vestigios de operagdes, um grifico, de beleza,
som, amor, coragem, desejo morte, dificuldades a vencer ou? A demanda do velo de
ouro € a viagem no Argo.

As formas geométricas transparentes de Cridian Venus [Fig. 10] surgem de forma
similar em outras obras. A transparéncia foi semanticamente o modo de representar (104
0 aspecto psiquico através de uma forma mam- [[SHEEEEE o
festando o ideal mitico de incorporagio da
beleza e feminilidade. Twombly traduziu-a da
Afrodite de Praxiteles, representada nua pela
primeira vez.

Ao escrever nos desenhos os nomes de
Apolo, Vénus, Nike ou Adonis nio os restrin-
ge por representagdes personificadas. Apresen-
ta-os pela virtude dos seus nomes ou dos seus
atributos, tornando possivel comunicar através
deles um meic de sentido nio compreensivel
para o observador comum. A escrita 3 mio
através da qual a personalidade se revela em si,
revela sempre simultaneamente a subjectivida-
de do assunto tornmando-a relativa perante as
possibilidades de interpretagao.

Os vestigios permanentes, vozes entrecor-
tadas e ruinas monumentais do classicismo
ocidental foram assim objecto da sua reflexio
poética veladamente elegiaca. Twombly for-
coU por vezes a perspectiva irénica ao aplicar
este método para a evocagio ritualista do clas-
sicismo usando uma técnica marcadamente
temporal para tratar o intemporal. Virgil
[Fig. 11| 4 semelhanca de outros desenhos
onde apenas surge um nome, por vezes rasu-
rado ou quase apagado, presentifica nos tra-
COS O ausente, a €vocagio, ou a invocagio, £
lembranga, presenca real a gerar um processo intelectual diferente em cada espectador. 1y

Em Adonais, para além das referéncias implicitas na composigio as duas formas de
existéncia deste Deus, Tiwombly escreven os primeiros versos do poema de Shelley
«Adonais. An Elegy on the Death of John Keats» que relacionou simbolicamente o
mundo de luz e 0 mundo subterrineo com a existéncia artistica. A morte € o renas-
cimento sio referidos pela combinagio do tipo de papeis e pelo trago forte da flor de
16tus em Apollo and the Artist e Mars and the Artist. Relacionar tipos de flores, lendas
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mitoldgicas e extractos de poesias (Keats, Edza Pound, Rilke) permanece uma cons-
tante nos seus desenhos, onde dor, desejo e medo estio velados, onde a vida se ins-
talou para testemunhar a contarninagio.

Em Bacchanales o autor escreve nos subtitulos: - Cinco dias em Setembro, cinco
dias em Outubro e depois em Fevereiro - aludindo aos rituais inicialmente apenas
femininos utilizados por Poussin come metifora do poder regenerativo manifestado
na arte. Semelhante ao “delirium tremens” do alcoélico encontramo-nos perante o
“delirium vivace” no grito do trago evocando o passado histérico em caracteres maitis-
culos, préprios para nomes, chamamentos, aparigdes, para perpetuar grandezas
como os gritos festivos de evoé. E o grito surdo do papel chamando a liberdade des-
feita apresentada pelo trago dissoluto como dissolutas 14 estio as bacantes, libertinas
¢ devassas e duvidamos se estes cinco dias evocam a floresta selvitica ou a posterior
ceriménia no teatro, se a crueldade de Dioniso, se a sua liberdade e alegria.

Viver ou morrer nio € apenas uma impressio COMO iMPpressos sio Os registos,
apontamentos, notas de momentos contendo a dualidade de perpetuar o acto
momentineo, no evo. Marca no tempo, é uma forma de memorizar, lembrar, evo-
car, de reviver no campo do papel o campo da consciéncia, unindo vivéncia e heran-
ga cultural. A isso podemos também chamar traco.*®

Androgyne apresenta a mesma linha convulsiva, aludindo a um regresso a si
mesmo. O andrégino inicial, figuragio antropomérfica do ove cdsmico constitui a ple-
nitude da unidade fundamental onde se confundem os opostos para a sua integragio
final. Aplicada a0 homem esta imagem de unidade primeira tem uma expressio
sexual, apresentada como a inocéncia ou virtude pritneira, a idade do ouro a con-
quistar. Dizer, segundo o mito do Génesis, que Eva foi tirada de uma costela de Adio
significa que todo o humano era indiferenciado na origem. Véem-se feicoes andréginas
em Adénis e Dioniso, nas antigas teogonias gregas qualquer divindade era bissexual.
Platio relembrou o mito do andrégino no Banguete. O andrégino como signo da fota-
lidade aparece no principio como no fim dos tempos na unidade original 3 qual o
homem se deve reintegrar post morten:.

Mircea Eliade sublinhou a simbologia do
andrégino ritual. Tornar-se macho e fémea ou
nio ser nem macho nem f&mea sio expressdes
plisticas através das quais a linguagem se esfor-
¢a por descrever a metandia, a conversdo a inver-
sdo total dos valores.

Suma |Fig. 12), nio apresenta referéncias
expressas a0 classicismo. Envolve-nos no tur-
bilhio do trago continuo, ritual na direcgio de
um centro inatingivel porque cada vez mais
interior na acumulagio em espiral. Esta evoca a
evolugio de uma forga, de um estado, simboli-
zando a emanagio € a continuidade. Viagem da
alma prolongada na mido. Movimento em
duplo sentido.

Suma alude a todas as ondas do ritual dos
quadros de ardésia acumuladas no remoinho
do buraco negro, nio o negro nem o vazio mas
como em Alice a entrada para o reino das pos-
sibilidades.
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Proem pertence a uma série cujo titulo se baseia num poema de John Grenleaf
Whittier, que assim se inicia:

ol love the old melodious lays | Which softly melt the ages through...»

A reflexao poética estd presente no Trilho, na Metamorfose, na Palavra, no cruza-
mento da Linguagem, no aspecto Passional e Intimista de Twombly. Na série ante-
rior .- Sifex Scintiffans — partindo da poesia de Henry Vaughn, que reflecte o caricter
mistico ¢ religioso da vida e da morte em Sacred Poems and Private Ejaculations,
Twombly retira-lhe a palavra Sacred.

Em Proem, o trago compulsivo € negado pela sobreposigio e opacidade. Ao ines-
gotivel poder de METAMORFOSE em Proteu, 20 seu enigma, junta-se Héracles.
Metamorfose e energia, operam conjuntamente na obra de Twombly: auxiliam-se e
reforcam-se mutuamente para nio permanecerem num estado de caos, para evita-
rem o informal. A primeira precisa da segunda para se tornar uma forma. Do “barro”
de Prometeu ou da “areia®, regressus ad wternm (associada pelas sensagies i procura de
repouso, seguranga e regeneragio), as formas, pela chuva, onda, vento ou por dese-
jo do seu criador sio destruidas para poderem ser transformados em algo diferente,
em outras formas. Materiais usados como simbolos de passagem do negativo para o
positivo, do sélido ao liquido, do ultimo para o primeiro ¢ vice-versa. Similarmente
na linguagem grifica de Twombly nio existe produto que nio tenha o sinal da sua
transformacao particular, da passagem da quietude para o movimento, a inexperién-
cia do tangivel, do informe para a forma — antecipando a mudanga em cada movi-
mento dado.

Em Wilder Shores of fove [ Fiz. 13] o médium comega a ser mais intensamente flsi-
co, mas no titulo e sob a matéria do trago permanece o sentido espiral evocando a
evolugio de uma forga e de um estado. Serd
que alguma vez alguém reparou na permanén-

cia da espiral no trago do artista ? oy
. |
Jacques Henric escreveu sobre unt Barroco na - S
obra de Twombly, de sairmos dela curiosamen- p— 4_/52&4. 5
te agugados. .4 7
A composigio da linguagem na obra de . & ‘62 {’
Twombly tem em semente o movimento. A - .

linguagem torna-se o encorporar do movimen-
to, som, tacto, de uma pessoal ¢ ecléctica esco-
lha de momentos na cultura, 20 mesmo tempo
tdo pessoal que o “eu” se torna transparerte € o
fragmentirio toma uma dimens3o colectiva.
Em nenhuma altura da viagem, 0s tragos sao
sem sentido, essa fol a sua demanda, Se muito
estd implicado nas suas notagdes, muito se
expressa através delas, ndo sendo efusdes sem sentido nem trilhos dridos. Twombly E]
foi visionirio dos poderes do trago, com uma capacidade de o delinear tanto quanto
ele incorpora o fluxo da expressao visual, na sua eflorescéncia.
O trago nunca surge fechado, nem é uma narrativa planeada desejando criar uma
facil psicologia, incorpora-se no movimento ¢ transformagio da superficie onde nio
se representa um drama real da vida mas permanecem vestigios disso, as eternas for-
¢as do drama. No desenho o evento tomou lugar e seja o que for que permanega
depois do evento, os fragmentos certificamn a ocorréncia de um acontecimento par-
ticular naquele espago. Nem o que permanece depois da acgio pode ser usado como
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material para nostalgia ou desperdicio, arquivo do passado, mas o wuseu imagindrio
torna-se o ponto de comego de uma nova maneira de utilizar o material, uma nova
maneira de o retrabalhar.

A sua Praxis deseja tocar os abismos do inconsciente colectivo. E um acto positi-
vo cuja concepgio esconde uma fungio particular: a vontade de transformar, O
“antigo” pode ser transformado ¢ pode transformar-se num novo episédio da histé
ria do pensamento/divagagao/errincia/delirio (fazer mundos com o que termos den-
tro de nés despultado pela obra). O trago é a ferramenta que torna visivel o invisivel.

Pode falar-se de imanéncia na obra de Twombly, pode falar-se de beleza.

Twombly aceita o desafio do papel branco mas também a parede na sua materia-
lidade para ai tragar percursos de pensamentos. — ¢é na medida em que o fundo ndo estd
limpo que ele € imprdprio para o pensamento(ao contrdrio da folha branca do fildsofo), e portan-
fo muito propria para tudo o restof ) tudo o que o intelecto pode sentir como outras tantas catds-
trofes estéticas.M

Embora o trago de Twombly seja téctil, trilhado, a sua linha é por vezes um quase
nada, transparente, aberto i contemplagio. Quem faz do trago uma profissio sabe
como uma simples linha pode transmitir suavidade, leveza, sensualidade ou paixio ¢
que o pensamento nio se detém af no acto fisico. Assim o desenho torna-se inevita-
velmente a sua prépria realidade ~ um macrocosmos permanentemente aberto cons-
truido dos seus prdprios elementos fundamentais, as suas pequenas percepcdes
inscritas no papel. Todas as visiveis e invisiveis antinomias que formam o pensa-
mento e o mundo.
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O DESENHO INSURRECTO
LOGICAS DA VIOLENCIA

7 PARAFRASES A PARTIR DE WEIL DERRIDA ARTAUD
Carlos Couto Sequeira Costa

“Q desentho que se rebelou : insurreigdo da obra / da vida ?”

Derrida

“Un médecin, parqué dans Pattente des wagons vers Auchwitz, se récitait des Pensées

d’Epictéte et de Marc-Auréle et y puisait du réconfort . Vaild Pattitude philosophique”.

Yvon Bélaval, “Eric Weil, maitre de maitrise”

“The courageous violent

slashing themselves with knives,

the cowardly inciters to violence”

Ezra Pound, Canto XV

“La violence est souveraineté mais solitude”

Lévinas

“Is it @ quest for the interred nvinkling centers alive in each lie,

each horse’s neighing hell, the allegro of harlequins

(secret of vampires)}?”

Daniel Libeskind, Fisching from the Pavement

“sransposigoes...similitudes...correspondéncias... pardfrases”

Dario Gamboni

“Na sua pena hd um pincel”

(Ega sobre Ramalho Ortigio)

4 violéneia soberana dos subtis Noaurnos desenhados de Carlos Natividade Correa
1.

A presente investigagio opera um didlogo/contraponto entre um bloco poiético
sobre Filosofia e Vicléncia e uma Economia geral (termo de Bataille) referente ao
“desenho insurrecto”, inspirando-se na recitada carta de 23 de Setembro de 1932 de
Artaud a A. R. de Renéville: “Incluc nesta [carta] um desenho ruim em que isso que
se chama o subjéctil [subjectile] me traiu”. Daqui se infere (0 que nio é de todo uma
provocagio) que a Obra, o espago da Obra denota fundamentalmente esse caricter
ruim de suporte, de rasgamento/desvelamento do ser (por exemplo, o desenho de
Artaud encontrava-se na parte arrancada 3 carta), de subril subjéctil arcaico e violen-
t0. Traighes, e traducdes, estas, de suportes que apontam a “cirurgia do projéctil”, ou
dos demdnios que rondam ¢ fantasmatizam o corpo da obra [Derrida/Bergstein
(D/B-)23 e 25]. Subjéctil (intraduzivel?), suporte ou pele golpeada, superficie maté-
rica, sujeito sem sujeito, sub-jectum, hypokeimenon, substincia, sicubo: por vezes
ele trai. “E desde um determinado dia de Qutubro de 1939, nunca mais escrevi sem
também desenhar”{Artaud). Forcener le subjectile? “Enlouquecer”, forgar o subjéctil
(Derrida)? A Obra, em arte como em pensamento-arte, nio deixa de veicular esse
reforce (a forga) do subjéctil que a instaura: a nossa hipdtese de trabalho € a de que o que
chamamos (como no subjéctil) de “desenho insurrecto” constitui a matriz da propria
obra, a hybris de sua linha melédica e timbrica, a sua mais funda razdo de ser. E se a operagio
local do desenho tem a ver com algo da ordem da “cegueira”, do excesso corrosivo
da visio cega (Derrida/Mémoires-10), a Obra no global é cega porque (e)}vidente,
visiondria, e insurrecta. E conhecida finalmente a sentenga agostinheana:*Que nin-
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guém se espante que neste vil modo de ver que nos é concedido nesta vida, a saber
através de um espelho ¢ em enigma, seja preciso sofrer para ver de algum modo.(...)
A visio nao ¢ ficil. E eis o maior enigma : nés acabamos por nio ver [com olhos de
ver] aquile que afinal nao podemos deixar de ver”(tr.livre de De Trinitate, L I, XV,
IX, 16 —it.p. Arnaud-34) . Certamente : 0 Homem caminha na Imagem...

2. Filosofia e Violéncia

Fagamos o historial. Sendo o contraponto entre Razio e Violéncia o micleo pro-
blemitico e dinimico de toda a filosofia de Eric Weil , e propondo esta uma Ldgica
da Filosofia como sua tépica dialdgica essencial, torna-se evidente nio apenas a difi-
culdade primeira em conceptualizar tal micleo como em saber geri-lo de modo a
precavermo-nos do inevitivel lugar comum. Importa comecar por esclarecer que
nio se trata efectivamente de um lugar comum a retertada do tema Razio/Violéncia,
s6 aparentemente assim compreendido quer pela banalizagio do mesmo nas ima-
gens do quotidiano quer pela complexidade de tratamento que lhe subjaz , nem tio
pouco se trata de um novo lugar, desta vez in-comum. Com efeito, semelhante pro-
blematizacio significa nio somente procurar responder no concreto ao apelo dramd-
tico do real como interrogarmo-nos sobre a possibilidade de uma outra via. E se “a
realidade sobre a qual se debrugou a meditacio de Eric Weil € aquela da Historia”,
como nota o leibniziano Yvon Bélaval (PR-5), compreende-se que a filosofia enten-
dida por este como discurso racional e coerente, “discurso absolutamente coerente”,
se imponha naturalmente como essa outra via. Insista-se que o apelo de Weil s6 pre-
cipitadamente poderd ser reconhecido como ingénuo, nio fora o desmentido cons-
tante que a histdria e a presenga da violéncia nos atestam diariamente : “o homem
quer o fim dos tempos histéricos(...), afirma Weil em Philosophie et Réalité, quer que
a violéncia, a injustiga, o sofrimento nio culpivel cessem e desaparecam” (PR-170)
(curiosamente, o ponto de vista do célebre “souci de la victime”, retomado por
Girard, 14 voltaremos) . E se a filosofia ndo é ciéncia mas sim “cientifica eminenter
pela sua recusa da incoeréncia” (PR-24), e “vontade de discurso universal” (PR-12),
o 6nus da prova tem-na no embate e verificagio com o real, como presenca e devir,
sageza e violéncia, ou liberdade ¢ dado . A uma légica que se presentifica como logi-
ca da filosofia, “circulo das categorias” (LP-86), preside uma filosofia como “vonta-
de de compreender” e como “compreensio do homem concreto”(LP-77), o que
reenvia a compreender a radical Outridade da Violéncia, imanente ao homem ¢ i sua
historicidade (Ricoeur-91 s). Constituindo a problemadtica Filosofia e Violéncia o ques-
tionamento weiliano de fundo, ndo é de estranhar a longa introdugio 3 Logigue de la
Philosophie, a obra central de Weil. As interpelagdes repetem-se: o que significa o dis-
curso ¢ a coeréneia face i(s) violéncia(s)? Como (re)pensar o par violéncia/discurso,
a violéncia oposta ao discurso ? Haverd violéncia do discurso? O que € legitimo
entender pelo Outre da filosofia, pela violéncia da natureza ou da liberdade, pela
“violéncia pura” (LP-60) ? Como compreender a recusa sistemitica da razio e do
sentido ? Questdes que se cruzam com a formulagio origindria do problema j4 foca-
lizada no estudo liminar sobre Pietro Pomponazzi: “O que é o homem? Como é
que ele se compreende no mundo?” (AEW-28). Ora, na sua irredutibilidade, a razio
deve poder transformar a violéncia, ainda que a violéncia nio possa transformar a
razio {Taboni-41). Certamente que “o filésofo quer que a violéncia desaparega do
mundo” (LP 2(): 2 antinomia de base, testada no conhecimento da realidade (LP-21),
¢ a de que a filosofia se opde radicalmente 4 violéncia, eutridade da filosofia, antino-
mia que passa pela coeréncia e pela negacio (Quillien). Coeréncia do discurso e dis-
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curso de coeréncia. Merece reflexio e atengio sintomdtica o facto de toda a con-
temporaneidade reconhecer em Eric Weil a importincia do tema da violéncia e o seu
aprofundamento contrapontistico {ou “dialéctico™) na dualidade discurso/violéncia,
inserida no seu horizonte ontolégico e antropolégico. Com efeito, em L'Erotisme,
Georges Bataille refere-se 2 “obra magistral” que é a Ldgica da Filosofia, concebendo
a nogio weiliana de violéncia como préxima da sua (Erotisme-61-1). Jacques Der-
rida, por seu turno, em “Violence et Métaphysique”, aponta a distingdo, comum a
Lévinas e a Weil, entre discurso e violéncia (ED-171-2): o discurso weiliano reco-
nhecido como nio-violéncia é ontologia, projecto de ontologia, conclui. O préprio
Lévinas homenageia Weil pelo emprego “sistemitico e vigoroso do termo violéncia
na sua oposigao ao discurso” (DL-18/ ED -171-1). Mas se o reconhecimento ¢ uni-
nime, importa frisar que, a nivel de uma estrutura mais profunda, a reflexio weiliana
sobre a violéncia distancia-se subtilmente de outras, desde Sorel a Engels, de Hegel
a Nietzsche e Girard, (atrds citado), ou até mesmo o préprio Banille. Pensemos
neste iltimo, a fim de melhor compreendermos seguidamente Weil. Para Bataille, a
violéncia instaura-se como o excedente ¢ a parte maldita que, no plano onroldgico, se
afirma como anti-substincia ou nio-substincia, representando a lei universal da rea-
lidade. A vida e a natureza compreendem-se numa perda e violéncia exuberantes,
uma vez submissas 2 lei da dilapidagio e ao esbanjamento (Sasso/Batailie). Efectiva-
mente, na linha da economia geral batailleana, o potlatch desenvolve o modelo clissico
de agenciamento anti-econdmico, traduza-se, os homens acumulam riquezas com
vista a perderem-nas, a esbanjarem-nas, violentamente. O joge do universo assume
a lel dnica e neressdria da violéncia como excesso e transgressao, fungio insubordi-
nada e indisciplinada, descontinua, e operagio de esgotamento de todos os possiveis.
Hi que reconhecer, no filésofo da Siuma A-teoldgica, uma economia da violéncia (Per-
niola/Bataille) no seu movimento de pura imanéncia e intrinsecidade, o qual toma o
sentido de uma efusio soberana e produtiva, de uma légica transgredida, o que sig-
nifica que a violéncia, inserida num processo dialéctico, releva de uma transformacio
de negauvidade em negatividade, de uma desordem negativa necessiria na ordem
das coisas. Sendo o Ser dilapidagio e negatividade (o Dilapidermus contra o Caleu-
lemus leibniziano}, indicagio fundamental do ente viclento que transgride todos os
limites, 0 Homem, no lugar do universo, ousa por em jogo o jogo da perda e da vio-
léncia infinitas, um viver a desmesura e consumagio excedentirias, quer dizer a
experiéncia da realidade como hybris e violéncia {Sasso/Bataille). Se existe radical-
mente em Bataille uma economia da hybris € uma vontade de poder transgredir, em
Weil a mediagio é outra, formulada através do discurso e razio. Se Bataille con-
substancia a imagem do fildsofo da literatura e do mal, das ligrimas de Eros e da
ontologia do jogo, Weil pelo contririo apresenta desde logo a violéncia como antira-
z3o e negatividade primitiva, o reprimido original que a filosofia , compreendendo-
0, procura anular. Se 0 mundo dionisiaco batailleano acede i plenitude do Absoluto,
em Weil os poderes do horror combatem-se com a transparéncia e coeréncia do dis-
curso filoséfico. Importa reconhecer o discurso filoséfico na sua tarefa inica de, ao
recusar 2 violéncia, ser capaz de delimiti-la e compreendé-la dialecticamente, reflec-
tindo-a como “negatividade particular”: “o resultado paradoxal, sublinha Wetl, € pois
que a violéncia sé tem sentido para a filosofia que, por seu turno, é recusa da vio-
léncia” (LP- 58). “O outro da verdade, afirma ainda o fildsofo, nao é o erro mas a
violéncia, a recusa da verdade, do sentido “(LP-65). O discurso filoséfico nio é ape-
nas o fnico capaz da “luta contra a violéncia” (LP-40) e radicalmente capaz da
“inadmissibilidade da violéncia” (LP-26 }, impondo-se através do didlogo e de uma
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razio dialégica, como é e deve ser soberanamente , no seu dimensionamento ético
e ontoldgico, o snico discurso paradigmdtico que se compreende como discurso de um
ser cuja possibilidade outra é a violéncia (LP -69 ¢ 60). O problema weiliano da ver-
dade como “adaequatio hominis ad intellectum”, adequagio do homem a0 discurso
universal e coerente, i razio e nio i violéncia, encentra aqui a sua inteira plenitude
¢ pertinéncia. E partindo tanto do aprofundamento como da insisténcia da questio
radical razdo/violéncia, conscientes ndo da sua indecidibilidade e impasse a limite mas
da inguictante afinidade imanente ao par, bem como da sua inexorabilidade e comple-
xidade, nio cedendo i dificuldade da dialéctica em jogo e consequente tentagio de
simplificagio, que devemos finalmente poder contextualizar a premissa weiliana
segundo a qual “a nio-violéncia € o ponto de partida como a meta final da filosofia”
(LP-59) . Semelhante premissa , duplamente ditnensionada , ou seja arqueclogica e
teleologicarnente, encontra uma outra, cuja evidéncia (€ esse o paradoxo, passe o
truismo) se afigura tdo desconcertante quanto verdadeira: “tudo o que € deve ser
penetrado de razio,formado e reformado pela razdo”(LP-34).

Enquanto que a Introducio d Logigue de la Philosophie constitui uma propedéutica
(Kluback) da razio e da violéncia, a propria Logigue, na apresentagio ¢ desenrolar das
categorias, comega por colocar a questio da razio ¢ do sistema . A razio ¢ dialdgica
(didloge com o Outro da filosofia) e sistémica (porque organizada em sistema), do
mesmo modo que o sistema ¢ dialégico (didlogo entrexpressivo das categorias) e racional
(a razio é uma das chaves da abertura do sistema). O que verdadeiramente repre-
senta a dimensio nevrilgica da Logique reside numa arquitecténica de “categorias-
-atitudes”, na qual cada categoria, nio sende dnica e univoca, reenvia, distributiva-
mente, a todas as outras, de maneira que é legitimo entender o sistema weiliano
como a expressividade da totalidade das categorias: “cada categoria, sublinha Kluback, ¢
um microcosmo do amplo macrocosmo, o embodiment de todas as categorias” (Klu-
back/Weil-49). A imagem que se impde, mais do que a da rede ¢ a de um espago
tabular modo leibniziano (Serres/Leibniz) , € a de um sistema caracterizado por um
espaco de circularidade orginica com miiltiplas entradas, nio infinitas mas definidas,
possibilitando um conjunto ordenado de encadeamentos cruzados e diatécticos, o
que significa que comegar por determinada categoria ¢ estar certo de que todas as
categorias serdo visadas ¢ percorridas, respondendo 4 multiplicidade e totalidade da
arquitecténica em jogo. Weil insiste que cada categoria responde a uma ordem de
atitudes coneretas, desde as atitudes do Homem perante a Historia ¢ as respectivas cate-
gorias do seu discurso (LP -71-2) até ao sistema das categorias (LP-74-79-s.) e a0 esque-
ma das categorias-atitudes (LP- 82). A filosofia é a logica das categorias, a “filosofia
desenvolvida em sistema” (PM-59), compreendendo-se como obra do Homem na sua
historicidade, didlogo com a violéncia ou o Outro da filosofia (LP -72 e 75). E se é
certo que Weil, como Hegel, se interessou pela questio de uma “introdugio” i filo-
sofia (ou i doutrina das categorias), o que deriva da sua leitura € j3 uma problema-
wlogia da ldgica da filosofia. Quer dizer, a Introdugde € uma espécie de livro dentro do
livro, caixas chinesas ou bonecas russas, recursividade em poténcia do desenvolvi-
mento futuro da obra, mas a Légica propriamente dita, iniciando-se pela categoria da
Verdade (Kirscher) e desembocando na categoria da Sageza, € toda a filosofia disse-
minada e orientada em sistema, traduza-se, o sisterna circular das categorias. Sendo peda-
gogica ou “protreptica” (LP-440-1), e visando )i intencionalmente a captatio
intelfigentiae do leitor face 3 ulterior exposi¢io do sisterna, a Introdugao assume-se
também como doutrinagio e ponto de vista. A “prova de circularidade” (LP-441)
verifica-se quer pela circularidade categorial ou entre as categorias, quer pelo dialo-
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gismo entre a primeira e a tltima das categorias, ou seja a descoberta da Verdade
como Sageza e da Sageza como Verdade . Alids, mencione-se que o reenvio de cate-
goria para categoria evidencia o caricter de andlise progressiva e regressiva (por
exemplo, passar das dltimas para as primeiras categortas) do texto, verdadeira epago-
£é ou condugdo dos fins dltimos aos primeiros principios categoriais. A co-presenga e
co-pertenga das categorias entre si, compondo a totalidade sinfnica ou mesmo ape-
rdtica do sistema (tese de Quillien), traduz o que o filésofo designa por “escolha
absoluta” (LP-56} da razio, ou seja a opgio pelo discurso absolutamente coerente.
De salientar ainda que entre o “estilo seco e abstracto” (termos de Weil) do sistema
e a concregdo narrativa ou o estilo mais concretista da Introdugio existe igualmente
um dialogismo, dado que as categorias sio sempre atitudes concretas ou comportasnentos
histéricos. Estabelecendo o “principio organizador do discurso particular que desen-
volve os conceitos (as categorias particulares)de um dominio” (PM- 85), a categoria
(LP-363-4) visa o conceito no qual ¢ possivel pensar uma atitude especifica: uma
filosofia moral reflecte-se a partir da categoria da Consciéncia, assim como uma filo-
sofia politica ou mesmo (?) uma filosofia estética (como estética do discurso arquitec-
ténico e dialégico) agenciam-se a partir das categorias da Obra e da Personalidade,
da “arte da condigio” (LP -225) ou ainda da “consciéncia dos poetas” (LP -247). No
seu horizonte de inteligibilidade e “orientagio do homem concreto no concreto do
real histérico”, o discurso de categorias aponta claramente para uma anilise critica
da razdo, uma ldgica da filosofia cujo objecto radica no questionamento “que se colo-
ca a si mesmo, e mais profundamente que “se coloca”. A filosofia como Iégica da
filosofia define-se por uma tarefa epistémica singular, ou seja a de examinar as vérias
categorias filoséficas nas quais a filosofia se manifesta no impacto com o grande
Outro (ndo lacanianamente o discurso, mas), a Violéncia. Refira-se que uma légica
da filosofia nio trata de categorias metafisicas como qualidade, quantidade , modali-
dade, relagdo, etc., todavia debruga-se concretamente sobre categorias filosdficas, tais
como Verdade, Certeza , Consciéncia, Discussio, Absoluto, Sageza, etc. Verdadeiros
centros expressivos uma vez que nio estio apenas inseridos no discurso como unida-
des constitutivas deste, mas que formam um discurso singular que exprime atitudes
humanas e comportamentos concretos, nio é de estranhar que as categorias weilia-
nas se dirijam ao discurso humano na sua totalidade. Uma galeria de filésofos cor-
responde assim, grosso modo, as multiplas categorias: Kant estd para a Consciéncia
assim como Hegel estd para o Absoluto ¢ Marx para a Acgio, do mesmo modo que
Sdcrates e os Sofistas estardo para a Discussio assim como Nietzsche e Dilthey para
as categorias da Personalidade ¢ da Inteligéneia; O Verdadeiro ¢ o Falso combinam
com Xendfanes assim como a categoria do Eu veicula o epicurismo e o estoicismo,
levando a cabo uma auténtica dramaturgia de multiplas personagens ou um imenso
drama-em-acto da histéria da filosofia. O jogo da invengio de novas categorias-ati-
tudes explica-se através da nogio de reprise, ou retomada, que o filosofo dilucida da
seguinte maneira: o “inovador procurari justificar a sua decisio apresentando-a
como a sequéncia necessdria da atitude que superou ¢ tentard fazer-se compreender
deste modo pelos outros, ¢ também compreender-se a si préprio” (LP-366). A nova
categoria compreende ¢ supera a precedente, ou as precedentes, necessariamente
dado o caricter dialégico € heuristico do sistema, o que significa que “Weil assina
cada instante a sua sentenga de morte ¢ a sua propria ressurreigio” (Labarriere-51).
Sabemos ji que a Logique de la Philosophie é a filosofia do “discurso absolutamente
coerente” e do “contentamento razoivel” (LP-345), e que a categoria nio € sendo
uma forma determinada que o discurso de razio assume, a fim de dar sentido a uma
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certa expressdo de ser ou de estar no mundo (a categoria-atitude). Em suma, a Ldgica
“compreende tudo ¢ a si mesma, visto que compreende 0 homem na filosofia, a filo-
sofia no homem, visto que compreende a coeréncia na vicléncia e a violéncia no dis-
curso coerente”(LP-85). Sabemos também que a “filosofia se compreende como
histérica, como saida da violéncia” (LP- 78), “vontade de coeréncia” (LP- 83) e dis-
curso do homem finito e razodvel. £ afinal no didlogo entre razio e realidade , sen-
tido ¢ sageza, presenga, que se joga toda a estratégia do filosofar, e € a partir do
didlogo com a realidade histérica e concreta que uma légica do discurso humano
adquire sentido e coeréncia, ganha verdade. Nio é por acaso que a Verdade consti-
tui a primeira categoria, o preliidio do filosofar weiliano, o comego absoluto da Logi-
que de la Philosophie. E se Hegel coloca o Ser no comego, Spinoza postula a
Substincia e Leibniz a Monas Monadum, Weil, por seu turno, nio inicia o discurso
pela Acgio ou pela Certeza, mas necessariamente pela Verdade. E preciso “poder
comegar” {LP-90) e a * filosofia, insiste Weil, é a busca da verdade, ¢ é sémente a
busca da verdade”(LP-89). “Luz que nada ilumina”, “luz invisivel” (LP-90), a Ver-
dade reenvia quer ao mistério do “siléncio [que | precede o discurso”, o “siléncio da
verdade” (LP-91), quer a uma espécie de subtil fermara musical que acompanha e
sustertta o discurso absolutamente coerente.

Jean Quillien, acerca da complexidade da problemitica do comego e concretamente
em relagio ao ponto de partida weiliano, estabelece uma sugestiva imagem de com-
paragio cntre Eric Weil e Richard Wagner, entre o comego da Légica e o comego do
Ouro do Reno: “parcce-nos, afirma, que aquele que melhor se aproximou do que aqui
se quer dizer € Richard Wagner visto que quis, também, com a Tetralogia, a obra total
¢ deu-a simultaneamente e indissoluvelmente a ver e a ouvir, a ver-c-ouvir”. A pri-
meira cena do Ouro “comega” pelo canto das filhas do Reno, ¢ depois surgem as
palavras Weia! Waga!; o canto é “o prelddio que vem antes da primeira palavra
(Weia!), ele é, para retomar essa surpreendente férmula de Weil, “aquilo que precede
todo o comego” (Quillien-165). O som inefével do canto é comparivel ao fundo ou

fermata da categoria da verdade, espécic de preludio que precede o préprio prelddio,

e o crescende do movimento das categorias. “A Tetralogia desdobra-se em quatro cenas
¢ doze actos assim como a Ldgica da Filosofia em dezoito capitulos”(Quillien-166):
a categoria da Verdade como que condensa em si esse instante (inico que antecede o
préprio acontecimento temporal, revelado na femporalidade imanente da légica das
categorias. Como categoria do comego ¢ “terreno infinito sobre o qual aparece
tudo o que é” (LP-113), a Verdade figura o “dominio de todas as questdes” (LP-92),
das questdes verdadeiramente principiais: “Com Verdade, escreve ainda Quillian, Weil
diz o todo da linguagem, da palavra humana, afirmada ¢ postulada na sua totali-
dade” {(Quillien-169). A vontade de coeréncia ¢ de razio da Ldgica compreende-se
a partir deste fundo instaurador e origindrio, tohu-bohu inicial, fundamento do
discurso e agenciamento de sentido primeiro: “a verdade (...) ndo € a categoria de
um discurso, mas a do discurso tout court da filosofia”(LP-86 }; a “verdade das
coisas (=0 quc é) é para o homem que (...) se detem como aberto para as coisas”
(LP -383). Qual o “problema da verdade” e do discurso coerente (LP -66)?, pois
que, no “fim da violéncia”, o “homem liberta-se para a verdade” (LP-442). A apo-
rética principial da filosofia nio se esgota no entrecruzamento da razio e da verdade
com o seu QOutro, a Violéncia, ou ainda na abertura de um espago reflexivo sobre
categorias, uma vez que cabe 2 razio e somente a esta, como mediagio absoluta de
todas as aberturas e possibilidades categéricas, a dinamizagio ¢ construgio de uma
16gica da filosofia.
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O homem ndo € “um deus, um espectro ou um sfmeo” (LP-5) mas, como “ani-
mal dotado de razdo e linguagem”, é o “ser que nio €”, que é “devir”, que é “fazer-
-se”, “ser-artesdo” (LP-9). O homem que “nio-€” € assim negatividade (LP-7), tal
como a linguagem cujo contetido nio é formado “por aquilo que €, mas por aquilo
que nao &"(LP-8). Afirma Weil que o homem € o ser que, com o suporte da lingua-
gem, da negagio do dado, procura a “satisfagio” e, como ser razodvel ¢ satisfeito, é
capaz de “realizar a sua prépria negatividade”. Como dado ¢ natureza o homem
nega-se e realiza a “dupla negatividade”, no sentido da Presenga, a presenca do Silén-
cio € do Ver (LP-10-11} . Sendo 0 homem, no percurso de homo-faber a homo-theo-
reticus, o ser que vé e a quem é “revelado o que €” na Presenga, por seu turno o filé-
sofo é homem “in statu nascendi”, o sage naissant capaz de negar a “animalidade em
si” (LP-11) e chegar ao “siléncio replecto da presenga” (LP-13). Por isso, o filésofo
¢ chamado de “aprendiz do siléncio” (LP -14). A origem da filosofia reside na “nega-
tividade primitiva”: ser e n3o-ser, presenga e devir, liberdade e dado, eis os polos de
qualquer filosofia para Weil (LP-12 ). Sendo “procura da razio”, o discurso do filé-
sofo tem a sua origem na negatividade primitiva, no desejo que € a natureza huma-
na (LP-18). Importa, insista-se, que o filésofo negue e transforme tal negatividade
(LP-18-19), aspirando i theoria, visio do sentido e da sageza. Mas o filésofo tem
“receio da violéncia”, do que o “impede de se tornar sibio™(LP- 20-21). Para Weil, o
tinico caminho que leva 4 Presenga ¢ o do conhecimento da realidade, do que ameaga
como a violéncia, donde a necessidade, para a filosofia, de se “realizar no mundo da
violéncia” (LP -21).

A filosofia ¢ “essencialmente dialogica”(PR-14): o que significa tal afirmagio,
aparentemente mais um truismo? Se o discurso da filosofia € o “discurso coerente”
(LP-22), a l6gica, no sentido de logica formal, dialéctica ou regra do diilogo, #do éa

filosofia. Mas se o discurso deve ser légico, isto € sem contradigio, com sentido pre-
ciso, a questdo simples que Weil coloca ¢ a de saber se tal facto chegard para o discur-
so (LP-23). A l6gica, como “ciéncia do didlogo” (LP-24), funciona apenas como uma
espécie de “purga” das contradi¢des do discurso coerente que € a filosofia, tendo por
iss0 uma fungio de diagndstico e terapia. O dominio da nio-violéncia é pois o do
didlogo: os homens , a0 aceitarem o diilogo, procuram excluir a violéncia (LP-25/
/27-28). A comunidade subsiste através do didlogo, na “inadmissibilidade da violén-
cia” (LP-26), atrés citada, e, perante o devir, o0 homem permanece sé : momento de
“krisis” que fixa a data do “nascimento da ontologia” (LP-28). Mas o sentido da vio-
léncia permanece. Qual a 1égica, a orientagio? E aqui que o didlogo se transforma
em discurso. Importa que o discurso perscrute “o que € tal como ele é em si mesmo”
(LP-29), ou que dé conta da realidade, quer dizer importa “que nio haja contradi-
¢io entre o que o homem diz da realidade e a prépria realidade” (LP -30) . Nio ¢
apenas a nio-contradicio do discurso que estd em jogo, mas antes a “verdade objec-
tiva” do seu contetido, pelo que a légica formal, sendo fundamental, € somente na
medida do “conhecimento objectivo” (LP-30-31). Significa isto que a filosofia,
como “ciéncia primeira” e “ciéncia do que é” considerado enquanto ¢, depara-se
com a seguinte sitnagio: o que o homem observa sdo ¢ aquilo que é, mas misiura de ser
e de outra coisa, de ndo-ser, de fenémeno e contradigio do que aparece susceptivel de
ser conhecido, traduzido e determinado em discurso nio-contraditério (LP-30-31).
O que o homem observa é o negativo, o nio-ser do ser, “um modo de aparigio que
esconde o que ¢ ao mesmo tempo que o revela” (LP-31) . O homem deve desem-
baragar-se do “negativo que o seduz” ¢ purificar o seu discurso dos erros que o des-
figuram. No entanto, um discurso nio-contraditério pode fundamentar uma

24



O DESENHO INSURRECTO / LOGICAS DA VIOLENCIA

realidade nio-contraditéria: tudo se decide finalmente nesta, na/pela realidade, dado
que o discurso é “lugar de erro” (LP-31). Para Wkil, a posi¢do € ontoldgica, reme-
tendo para “aquilo que é”: é a realidade, nio o discurso, que “decide da verdade”, a
verdade do ser (LP-32). Visio do uno (aquilo que é e nio o que devém e perece/LP-
-33) e Sageza compreendem duas ontologias (LP-35): na multiplicidade dos discur-
s0s e “ciéncias primeiras”, a meta reside na libertagio do homem da violéncia (LP-36).
A liberdade designa per viam negationis (LP-46) e a acgio consciente e livre € “a luta
contra a contradicio e contra a violéncia” (LP -47) . Mas serd que o recurso 2o ser
implica fundar um discurso dinico ? (LP-36). Todos os fil6sofos que aderiram 3 “visio
do uno” e renunciaram 3 violéncia, colocam repetidamente a questio: como € que a
violéncia acaba por irromper na sua esfera? Se os cépticos desdenham a violéncia e o
discurso tinico (LP-38), se os “desesperados” (novamente, o ponto de vista da vitima)
nio esperam naturalmente qualquer tipo de resposta e solugio, como proceder perante
o discurso tinico? Sendo o filésofo homem de didlogo e nio do discurso tinico, her-
deiro do discurso do ser e da razio “contra a violéncia da natureza” (LP-39), nio ¢
de estranhar que Weil preconize enfim uma préxis ou poiética da multiplicidade (LP-41
e 42). Acgio moral, 0 que significa entdo? O homem é um “ser moral” (LP-47) que
se guia segundo um discurso cuja forma teside no acordo livre entre homem e
razio, excluindo natureza e violéncia, e que procura instaurar, no lugar do reino da
necessidade e das causas, o lugar dos fins e da “razio consciente de si-mesma”. Nio
sendo sibio nem santo, o homem ¢ todavia livre, negando a violéncia da natureza
que o acerca e da natureza que forma o seu ser {LP- 48), compreendendo ser ¢ liber-
dade, condigio e discurso, ser finito e liberdade infinita. A opgio final é pelo “dis-
curso absolutamente coerente : ser, verdade, liberdade” (LP -51 e 52) .

Teleologia: theoria .

Negatividade: “sangue e s6pro do ser” (LP- 52) .

Ontologia da violéncia. O individuo permanece determinado como mistura de
set e violéncia, ndo possuindo 3 partida discurso coerente, e opondo-se “como vio-
1éncia i violéncia” (LP-53). Mas o individuo pode transcender o dado, no intuito de
Ler: ndo o eterno, o uno, o “especticulo divino”, mas ver a “violéncia compreendi-
da como violéncia®, o que significa que o individuo pode aceder & Sageza, compreen-
dendo a violéncia e a negatividade em face da violéncia (LP -53).

Filosofia e Violéncia. Hi violéncia para o individuo, a sua esséncia reside nisso
mesmo, mas para o fildésofo ou homem universal , em posse do discurso coerente,
nio hi violéncia, quer dizer toda a violéncia concreta é dotada de um sentido para a
raziio que a si-mesma se desenvolven (LP-54). Para Weil, concluindo, a Histdria € a rea-
lizagio deste sentido absoluto.

3. Genetizacoes / Maldoror
“Nunca, nunca a obra (...)se destina ds novas geraces. Ela € oferenda ao intimero
povo dos mortos. Que a acolhem. Ou rejeitam. Mas os mortos de que falo nem vivos
foram. Ou entdo esqueci-os.” {Genet-21).

A Obra: “Lait de deuil cacheté (coacté, pressé, serré, caché, coagulé, caillé).” (Glas
I1-364). A Obra: um objecto abjecto (Kristeva), o sublime contaminado pelo horror,
os poderes do horror, a “beleza fecundada pela violéncia” (Colard). Obra-colapso:
big crunch, energia do vicuo, criagio de matéria-energia: Malévitch, Rothko,
Chryssa. Obra-poiética do desvio e da efracgio (Kris, Anzieu, Ehrenzweig), do ori-
gindrio (Clancier) e do écri-meméria (Costes), da fascinagio do nio-representivel
(Green), poiética do conflito (Gagnebin). Obra-escindalo da razio (Weil).

il
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A Obra: “fosforescéncias do charco”,“cintilagdes do estilo negro” (R. Ortigdo
sobre Baudelaire).

A Obra: um “cogito sonoro e energético”(B-90), “longa cépula” com o inumano.,

“Restam dois tubardes, que ainda se mostram mais encarnigados. Do alto do
penhasco, o homem da saliva salobra deita-se a0 mar, ¢ nada para o tapete agrada-
velmente colorido, segurando na mio a faca de ago que nunca o abandona. Agora
cada um dos tubardes tetn o seu inimigo. Avanga para o seu cansado adversirio c,
com vagares, enterra-lhe no ventre a limina aguda. A cidadela mével desembaraga-se
facilmente do dltimo inimigo... Encontram-se frente a frente o nadador e a fémea de
tubardo, por ele salva. Olham-se nos olhos durante alguns minutos; e cada um deles
se espanta da ferocidade que surpreende no olhar do outro. Andam 3 volta a nadar
sem se perderem de vista, e dizemn de si para si: “Estava enganado; este ainda € pior”.
Entdo, de comum acordo, entre duas dguas, deslizaram um para o outro, movidos
por mitua admiragio, a fémea de tubario afastando a dgua com as barbatanas ¢ Mal-
doror batendo as ondas com os bragos ; retiveram a respiragio, numa veneragio pro-
funda, ambos desejosos de contemplar, pela primeira vez, o seu retrato vivo,
Chegados a trés metros de distincia, sem qualquer esforgo, caitam de repente um
contra o outro, como dois imanes, e beijaram-se com dignidade e gratidio, num
abrago tio terno como de irmio e irmi. Os desejos carnais seguiram de perto esta
manifestagio de amizade. Duas coxas nervosas colaram-se estreitamente 3 pele vis-
cosa do monstro, como duas sanguessugas; e, dos bracos e barbatanas entrelagados
em redor do corpo do objecto amado, que apertavam com amor, enquanto as gar-
gantas ¢ 0s peitos ji no passavam de uma sé massa glauca com cxalagdes a sargago,
no meio da tempestade que continuava , i luz dos relampagos , tendo por leito nup-
cial a espumosa vaga, levados por uma corrente submarina como num bergo, e
rolando sobre si préprios para as profundezas do abismo, uniram-se numa cépula
longa, casta e horrifica! ... Afinal, acabava de encontrar alguém parecido comigo! ...
Ja ndo estava s6 na vida! ... Ela tinha as mesmas ideias que eu! ... Estava diante do
meu primeiro amot!” {Maldoror-106-7).

4. Subjéctil

Voltemos ao desenho (ao “desenho insurrecto”, i linha gética, diria Deleuze, do
carcharodonte), depois da longa introdugio de/sobre Weil, regressemos 2 violentis-
sima légica do subjéctil. Pense-se na violéncia cronenbergiana (ou fynchada) do gesto
criador num Bacon ou num Géricault, num Cai Guo-Qiang ou nos espagos de
Ryder, num Hermann Nitsch, num Nietzsche, num Genet ou num Kacem, final-
mente em Artaud, em Fontana, nas instalagoes e labirintos de vidro de Claudio Par-
miggiani, num Requiem (réquie, requietério, requin, requiem...} de Ligeti ou nas
Missas branca e negra de Scriabine, em Gesualdo ou nas criagdes politdpicas de
Xenakis. A violéncia da/na Obra é necessiria ? Pense-se ainda no trago nocturno de
certos autoretratos de Fantin-Latour (D/Mémoires-61-5.) ou nos luminosos ¢ sub-
tis nocturnos (negros oximoros) e epifanias desconcertantes de Carlos Natividade
Correa, ou finalmente na paixio e pulsio-vertigem da pianista Eileen Joyce, interpre-
tando Schldzer, Liszt ou Eugen d’Albert. A violéncia € necessiria, suficiente ? Reflic-
ta-se, uma vez mais, no espago Piranesi (como os labirintos de Libeskind ou os
rizdmas de Koolhaas): as Vedute, sinusoides e espirais dos Carceri d’Invenzione (Pira-
nesi ou Bach/ Yo-Yo Ma) , os imprevisiveis Grotteschi. Espagos desenhados ou dese-
nhos espacializados que reflectem o hiperbélico e o criptico, o fluxo e o espago-liso
(Deleuze). Fixem-se, por dltimo, os desenhos/grafias visiondrias e litografias de
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Odilon Redon, “Edgar Alan Pde” das artes grificas : o brio e o oprébrio do trago, o
pesadelo e a melancolia, a maldi¢io e o delirio, monte dos vendavais, o casamento do céu
¢ do inferno, a materializagio-transposi¢ao da “ideia pldstica” (Gamboni/La plume et
le pinceau-48). A que (re)vem afinal tudo isto? Em Enlouquecer o Subjéctil, Derrida
sublinha a existéncia de um “pensamento da pulsio”, um “lance” de compulsio e
expulsio, da “for¢a antes da forma”, em Artaud , indissociivel de um “pensamento
cruel” ou de uma “pensamento do sangue”. Concerteza estamos perante um teatro
nocturno ou mesmo um teatro da crueldade (no sentido de implacivel, rigoroso),
um corpo cruel da Obra: do mal radical 2 parte do spleen, ou da parte maldita (Batail-
le) 3 parte do fogo (Blanchot), da violéncia do sagrado e do caos a transparéncia do mal
(Kacem, Girard, Baudrillard). Como suporte da representagio, “figura do QOutro”, o
subjéctil é essa membrana, papel/tela, parte mal-dita que se langa (objéctil), membra-
na rasgada, perfurada, queimada mesmo. Suporte da representagio que indicia o seu
proprio Limite ¢ des-representagio(DD/B-43-46) . O subjéctil funciona afinal como
parergon da obra violenta, mise-en-abime de exterioridade irredutivel, subjéctil
“fora do sentido, enlouquecido, [fora] de um substrato material suposto pela repre-
sentagio” (D/B-86). E neste sentido que a estética se revé numa ex-tética, topologia
e passagem do Outro, mas topologia sempre outra.

Artaud, citando Van-Gogh: “O que € desenhar ? Como se chega a isso ¢ E aacgio
de abrir para si umna passagem através de uma parede de ferro invisivel, que parece
estar entre o que se sente e o que se pode. Como se deve atravessar essa parede, por-
que de nada adianta bater forte nela, deve-se minar essa parede ¢ atravessi-la com a
lima, a meu ver lentamente e com paciéncia” (D/B-51} .

Artand “desenha com a boca”, com a lingua (com o corpo, como Jimi Hendrix
com os dentes na guitarra) que estd antes das palavras: “Quero dizer, refere ainda,
que hi nos meus desenhos uma espécie de moral mdsica que fiz ao viver os meus
tragos nao com a mio apenas, mas com o rascar do sopro de minha traqueia-artéria,
e dos dentes de minha mastigagio”. E Derrida conclui: “Desenhar com a boca nio
é somente dar-lhe voz, sopro ¢ lingua antes das palavras, € atacar o suporte com esses
instrumentos solidos, incisivos ou trituradores que sio os dentes, é comer, por vezes
mastigar o subjéctil, a “coisa”, se se pudesse dizer, tanto quanto o seu corpo glosse-
mitico ou o seu fonograma; a “palavra” subjéctil € assim desenhada além do seu sen-
tido consignado, normatizado, racional. E imediatamente enlouguecida”(D/B-52). O
pictograma , o trago, a escrita desenhada ressda e vibra no limite do glossema (¢
assim que Van-Gogh “ultrapassa a pintura”, fazendo emergir, eclodir o seu timbre
barbaro/ como nas Canfatas ot na Passacaglia de Webern, na violéncia do Tristdo hore-
witzeano de Wagnet/Liszt, na Sonata de Liszt por Horowitz ou Fazil Say) .

5. Gramaticas do Horror |

O trago fende, perfura a tela (ou projecta o telos da tela?) , 0 que nos remete para
uma longa passagem, conhecida ¢ tantas vezes citada, de Deleuze/Guattari sobre
Turner (devemnos pensar ainda nos desenhos-fluxo do mesmo Deleuze, dedicados a
Guattari} :

«En regardant ses tableaux, on comprend ce que veut dire franchir le mur, (...),
faire passer des flux (...). Les premiéres toiles sont des catastrophes de fin du
monde, avalanche et tempéte. (...} Les secondes sont comme la reconstruction déli-
rante, oi1 le délire se cache, ou plutdt va de pair avec une haute technique héritée du
Poussin, du Lorrain, ou de la tradition hollandaise: le monde est reconstruit,  tra-
vers des archaismes ayant une fonction moderne. Mais quelque chose d’incomparable se
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passe au niveau des troisigmes tableaux, de la série de ceux que Turner ne montre
pas, tient secrets [vimo-los na Tate, em segredo]. On ne peut méme pas dire qu'’il est
trés en avance sur son temps: quelque chose qui n'est d’aucun dge, et qui nous vient d’un
éternel futur, ou fuit vers lui. La toile s'enforrce en efle-méme, elle est percée par un
trou, un fac, une flamme, une tornade, une explosion. (...) La roile est vraiment rom-
pue, fendue par ce qui la perce. Surnage seulement un fond de brouillard et d’or,
intense, intensif, traversé en profondeur par ce qui vient le fendre dans sa largueur:
fa schize. Tout se brouille, et c’est 1a que se produit la percée (non pas I'effondre-
ment).» (A-E -157-158).

Intermezzo/Klee

Linhas de vida-linhas de fluxo, odisseia da linha : espiritos movimentados, mala-
baristas e acrobatas, flautistas e pianistas, hieréglifos, vilas utépicas, suspensoes
coloidais, jardins botdnicos, anjos, tragicomédias e ousadias, arquitecténicas, catds-
trofes, mdscara, catedral oriental, tudo contribui para uma imensa linha de Vida nos
desenhos de Paul Klee. Rizomatizagio da linha/centrifuga, ritmica ascensional,
mecinica de corpos, cabegas, caminhos, limites, delimitagdes, dionisia e gaia ciéncia da
linha / Grenze, 1938-Fronteira, “le frayage de I'invisible”; trago-jogo do branco e
negro, da luz-phds e sombra-skia; representacio efou auto(re)presentagio [(a)pre-
sentar de/o novo] do Trago? Trait-attrait (cfr. graga-dom, encanto-sedugio, atrac-
gio-o desenho como atractor estranho - encanto - charm - spell-engodo) / por-trait /
re-trait/ trace (cfr. Riss-Grundriss-Uniriss, etc. D/La vérité en Peinturey; pensamento do
trago-a cegueira do desenhar; cegueira como Visio (excesso de visio) e Iluminagio.
Desenhar, para Klee, significa desenhar: o in(de)terminavel, possivel-impossfvel (a
aventura da linha), fusio de um Mesmo com uni Outro, génese de uma Outridade —
n3o serd isso a In~fan-tia? (Agamben: a Infantia como experiéncia, arqui-limite da lin-
guagem, retorno ao excesso da infincia, ao siléncio pré e pés dizivel, que excede o
dizivel); desenha-se a Infantia para-li do dizivel e nio-dizivel; escrever (grafia) a
pintura e o desenho: “O que hi de terrivel (...) na escrita ¢ também, Fedro, (...) o
facto de ter tanta semethanga com a pintura (zoografia)”(Platio cit.p.D/De la Gram-
matologie) / escrita-pharmakon como pintura do Vivo “trai o ser ¢ a palavra”visto que,
a0 interrogar os vivos, estes jd nio respondem ."A escrita transporta a morte” ;
Representagio e Presentificagio .(Jouer, ¢’est froler la limite, aller de plus loin pos-
sible et vivre sur un bord d’abime» (Bataille) / «<Man Ray = Jjole-jouer-jouim A crianga
demitirgica e heracliteana : «Dans Platon, ’homme qui, en maniant les couleurs et
les traits, joue avec I'illusion et crée des simulacres, s’appelle zoographos, celui qui
écrit le Vivant: j'amais ce nom générique n’aurait mieux convenue qu’a Klee, le
peintre, I'écrivain» (L.Marin); Klee-polifonista: miisica, pintura, escrita; «Toda a
obra [«criagio misteriosa, enigmitica, mistican] ¢ a crianca do seu tempo ¢ (...) 2
mée [matriz, espago-chora] dos nessos sentimentoss(Kandinsky); «Antropologia -
A crianga & um amor tornado visivel [ou que advém visivel]. E nés préprios somos um
germen tornado visivel [ou visualizado pelo /) do amor entre a natureza e o espirito,
ou a arte» (Novalis); Nio reproduzir o visivel, mas tornar visivel, nio apenas criar a
obra mas criar e inventar a prépria invencio e criagio — Kinderszenen. Ao argrimento
Jfilosgfico, Klee contrapde o argumento polifsnico ¢ o cromatismo das ideias e das cores,
de velaturas e transparéncias. Tal como para Wittgenstein a linguagem nio é pura
mimetizagio e mimesis do real, para Klee a linguagem pictérica € jogo, sio jogos de
linguagem que estamos sempre a recombinar e elaborar na medida em quie prossegui-
wios erm frente (Philosoph. Invest. § 83). Jogos de escrita, de picturalidade, grafias e ceno-
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grafias; «Ao inventar historias [e jogos], as criangas sio cendgrafos que nio se deixam
censurar pelo ‘sentido’» /W. Benjamin - Reflexdes sobre a ctianga e o brinquedo. «Tout
ce qui passe n’est qu'image (...) possibilité, (...) ouverture. La véritable realité est
essentiellement et avant tout invisible» — Klee; — «Une sorte de silence éclaire jus-
qu'au fond. De quelque part un quelque chose luit, qui ne vient pas d’ici, qui ne
vient pas de moi, mais de Dieu» / Ontogénese do Visivel. A maneira de Klee & A
aneira dos contos de Hoffmann (obra de 1921). Topologia do entremundo: a causa eficiente
da pintura, em Klee, nio esti no pintor mas estd sim num agenciamento que o mani-
pula [de mio, de fazer], como pintor-mediador de sortilégios ¢ ideias (Giordano
Bruno); a natureza-naturante - o Deus-natura naturans, criador e conservador das coi-
sas. Tudo se conserva no seu ser (incluindo o devir). A mitografia do jardim é a do
Paraiso perdido : o jardim é mistura de artificio, de arquitectura orginica, simulacro
da natureza, local de irrealidade, charme festivo — in Arcadia Ego. Uma Arcidia per-
dida-reencontrada, uma Arciadia-Paraiso luminoso ou uma Arcidia-sombria, uma
Arcidia-pastoral ou uma Arcidia-Pdnico; Klee: retorno ao topos inquietante e locus
amoenus, prometiade solitaire, bosque de doces enganos, saborosos pesadelos ou
terriveis devaneios. “Le véritable art est celui de la vie qui dans son retour éternel
répéte dans la différence, douleurs et joies, “créations” et décréations” (Kofmany;
«Ici-bas je ne suis guére saisissable car j"habite aussi bien chez les morts que chez
ceux qui ne sont pas nés encore, un peu plus proche de la création que de coutume,
bien loin d’en étre jamais assez proches -Journal (trad. Klossowski);«Je suis dans I'a-
bime, je suis loin... Je brle chez les morts. — La création vit en tant que genése sous
la visible surface de 'oeuvren. Engel voller hoffnung, 1939-Anjo cheio de esperanga:
Jogo do Anjo (aggelos = mensageiro). "Anjo e boneca, eis o especticulo” / Rilke:
figuragio da inocéncia e da estranha inquietude (o célebre "elemento mistico" do
Tractatus de Wittgenstein). Jogo do Anjo: "tornar visivel o invisivel", reportar-se 2
matriz origindria — on "Ver com um olho e sentir com o outro” (Klee). Jogo-Anjo-
logia: "o anjo j4 nio ¢ antropomorfo (...). A sua essencialidade ¢ fluida, [0 anjo] é
bem o fluxo que passa e perpassa através dos dois reinos [o natural e o sobrenatu-
ral]" (Rilke / Didrio -1913). Anjo-fluxo que 1& o pensamento das pequenas almas,
“anjo da obra”, miquina de epifanias. A Natureza Angélica de Klee (1939) estd proéxi-
ma de um entremundo sensivel, “um pouco mais perto do coragio da criagio do que
¢ habitual”. Epifania ¢ Transfiguracio : "A emogio estética é [também], conclui
Joyce na versao ptimeira do Portrait of the Artist - chamada Stephen Flero, estitica” e
assim a "alma do objecto surge-nos cheia de brilho. O objecto atinge a sua epifania”.
O objecto estético-estitico (e extitico) atinge o acontecimento que ¢ Milagre, que €
Obra - Milagre de mirus, surpreendente, que excede e extravaza, qualquer coisa de
maravilhamento e de Sublime que somente acontece em obra, revelando-lhe a sna
intima e secreta Anunciacao. A metifora (=transporte) do Anjo: um espago inter-
mediirio entre humano e inumano, entre efémero e eterno ou divino, o feminino e
o masculino, o visivel e o invisivel. O Anjo assume uma "inquietante constelagao”,
espago do arcaico ou de medusa, espago do spleen e melancolia, ou da "distanciagio
(..), [da] representagio ltima do irrepresentivel - a morte” (B-G). Espago-entre, e
Espaco-Imaginal.

Ser-anjo ou estranho, diz Lacan ("étre-ange" ou "étrange"} / Mensagem, Epifania,
Acontecimento. "Todo o quadro € um acontecimento”, a "surpresa” de "ver surgir"
algo a partir de um "Ritmo imprevisto”, "criado no préprio Instante” (Maldiney). Os
anjos sio espago de passagem, trans-posigao, passar-além de, varrigdo e travessia,
passagem como ponte entre (Cfr. Kant / Ubergang): "Lugares de passagem e espaco
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das permutas” (Serres / Légende des Auges). Fra Angelico / "Ecce concipies in utero..."
0 anjo anunciador apresenta o Verbo de Deus. Ecce - "Eis a palavra” do presente (da
Presenga ~ Ousia e Parousia) ¢ "Eis que conceberis", "daris i luz", na evidéncia supre-
ma do mistério inefivel e infigurdvel, na filigrana do Enigma, modalidade do Abso-
luto. Um Klee? uma coisa imaterial, visitada pelo trago que nela habita. Passagem.
Visitacio de luz .

Gramdticas do Horror II

O Mal: é uma categoria empirica, local, um acidente - ou é também uma catego-
ria da razao? O Homem: ¢ um ser deter/minado e/ou desregrado?

Perversdes: Kant/Sade? Desejo de Lei/Lei do Desejo? Pulsao/Transgressio?
O Mal: um virus, gene, operador natural, cultural? Ponto de vista do Bem {Leib-
niz)? Condigio de possibilidade da liberdade? O Mal: estado ani/mal, auséncia e pri-
vagao, negagao, diabdlico? O lado obscuro, espiritual puro, produgio do demontaco,
escrita de negatividade? Spleen e Abismo . Enfim, transparéncias/opacidades do mal
radical...

Gramdticas do HorrorlIl/Da violéncia como uma das bellas-artes

Janis Joplin/Arrigucci: “Tenho de libertar o que tenho dentro de mim”, Residiré
aqui, na “libertagao”, o Telos da Obra? Para onde caminha a “arte”? Para onde cami-
nha a Obra? No sentido de um “extremo desregramento”?, Eros demonfaco e tera-
tol6gico: citem-se 0s exemplos-sintoma de Joel Peter Witkin mas também Gina
Pane, as escatologias de P .Manzoni, os corpos-instalagses de Giinter Brus mas tam-
bém de Otto Muehl, Damien Hirst, as decomposicies de Dieter Roth, o suicidio de
R. Schwarzkogler, a Vanitas (roupio composto de 23 Kg de carne crua) de Jana Ster-
bak, o estrume de elefante de Chris Ofili ou os espermatozéides e a pele queimada
de Kiki Smith, as fotografias de Renee Cox: arte(?) de estados-limite, dadaismo e
devastagio (Gamboni), modulagées da violéncia. Hist6ria Universal da Infimia, his-
téria de algumas metiforas. De Gilles de Rais/Retz (a diferdncia da letra do incons-
ciente} a Erzebhet Bathory, dos sacrificios da flor letal 2 morte lenta por Leng-Tch'e,
das Ldgrimas de Eros aos Assassinos de Philonenko, do império dos signos ao império
dos sentidos, ou das flores do mal i teologia do mal (Sade/Klossowski), é a prépria
tanatologia que inicia e indicia um cio, uma erética, e uma estética do sagrado que
se espelha na realidade excedente do potlatch: toda a estética-ética ¢ uma erética e
teodiceia do sumptuoso mal, do logos selvagem que fantasmatiza a Obra e da arqui-
tectnica que a desconstrdi (e a nossa necessidade de consolo é impossivel de satisfazer..).
“Uma obra de ficgio, sublinha Nabokov em Lolita (recitado por Rorty), sé existe se
me consegue proporcionar aquilo a que chamo sem rodeios o gozo estético, isto §,
uma sensa¢io de estar, de certo modo c algures, ligade a outros estados de ser em
que a arte (curiosidade, ternura, generosidade, éxtase) ¢ a norma”. Gabinete de
curiosidades, éxtase do mal (como na daimon lancinante dos “baixes” de Schu-
mann} — ou 2 “alma vermelha” que fermenta na Obra?

6. Alma Vermelha

Paule Thevenin sublinha ainda a propésito dos desenhos e da Obra de Artaud:
“Loeuvre est un mouvemnent dont l'origine est un moment intense et absolu: la ren-
contre entre ce qui, du modéle (méme si c’est un concept, une abstraction), passe
dans I'oeil et la téte de I'artiste et cette impulsion 3 vouloir Pexprimer qui va faire se
mouvoir sa main. Et se mouvement(...) fait vibrer et frémir la toile ou le papier
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devant cet ocil de l'autre qui regarde, il peut {...) continuer 1 faire jouer I'influx ner-
veux qui avait produit le geste” (Thevenin-10-13). Os desenhos escritos de Artaud sio
fisicos, cruelmente fisicos, “mélange de cruauté et de tendresse, [de] vigoureuse
passion” (Thevenin-45). Escritos do/como sangue, tal como em Nietzsche. De
Blake a Fiissli, a Michaux e a Giacometti o desenho funciona como carne e nervo (o
célebre CPSO, corpo pleno sem 6rgios), clinamen-declinagio e tépica do sangue
(de Empédocles, Lucré/cio a Michelet , Barthes, Chéreau), finalmente campo de
imanéncia onde os fluxos interagem violentamente, mergulhando no abismo,

Dir-se-ia também que o subjéctil se engolfa sobre si-mesmo (como nas telas citadas
de Turner), rompendo a sua prdpria pele, autoflagelando-se, entoagao ¢ detonagio
do subjéctil, dilapidagio e mutilagio, dilacerando o espago ¢ a lingua, incendiando e
sulcando o abismo, o seu idioma invisivel (Artaud chega a apontar o “abismo inson-
divel do rosto”, “for¢a sombria”, “bombardeamento/projéctil do subjéctil”, a “alma
vermelha”). “A crueldade encarniga-se sempre sobre um subjéctil” (D/B-75).

Regista Artaud, aludindo a uma violéncia obstétrica da Obra, bem como is
“misérias” dos seus desenhos: “Os meus desenhos nio sio desenhos mas docu-
mentos, deve-se olhd-los e compreender o que estd dentro, (...). Desesperancei-nte do
puro desenho [a nossa visdo foi deformada e reprimida)(...). Temos uma catarata no
olho pelo facto da nossa visio ocular actual ser deformada. Reprimida, oprimida,
revertida ¢ sufocada por certas malversagdes sobre o principio da nossa caixa craniana,
como sobre a arquitectura dentiria do nosso ser, desde o céeeix da parte inferior das
vértcbras, até ds fiadas do forceps dos maxilares sustentadores do cérebro. Lutando
contra essas malversacdes pontilhei e burilei todas as céleras da minha luta, tendo
em vista um certo nimero de tétemes de seres, e deles restam estas misérias, os
meus desenhos [desenhos-larvas, desenhos como “escdrnio das formas e dos tragos”,
acrescenta).” (D/B-79-82).

Como aquele conjunto de contornos, volumes e linhas que perfaz o “pensamen-
to de um quadro” (Roger de Piles): dos desenhos/notebooks de Leonardo aos dese-
nhos tltimos de Mirio Eloy, de Pollaiolo, Signorelli ¢ Tintoretto a Odilon Redon,
de Klee ¢ Matisse a Titus-Carmel e Cy Twombly, o desenho ¢ uma grafia de_forgas,
gramatologia de intensidades ¢ relevos, revelando o estilo do sangue (ou da sangui-
nea?), uma caligrafia dos limites, esquisso, croquis, “disegno interior”. O subjéctil-
Khora, lugar de incubagio: «disegno interior» e também «segno» de um Qutro?, de
uma Maneira em aberto? — «Disegno = segno di dio in noi» ( Zuccari cit. p. Panofsky
/Tdea-110).

Artaud: “Ora o que eu desenho (...)sdo gestos, um verbo, uma gramidtica, uma
aritmética, uma Cabala inteira e que caga para a outra{...) Perceber-se-3 por meus
desenthos canhestros, mas tio retorcidos, e tio destros, que dizem Merda a este
mundo [aos seus valores, i sua policia, is suas normas, 3 sua arte,  sua psiquiatria]”
(D/B-92).

7.
“S1l y a une Sagesse, elle sera silence” (LP-69 ) .
“Nunca mais escrevi sem também desenhar”...
E “a verdade, contudo, é que, felizes,
Partimos pela morte”(SM-10}.

Lisboa 2001/1987
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DESENHO TEXTIL PRE-INDUSTRIAL
CicLo DO LINHO NA ALDEIA DE LIMOES

Hugo Ferrao

Na década de 80, do século XX, deu-se inicio a um trabalho de campo, integrado
num projecto de investigagio artistica, no dominio do ciclo do linho, na Aldeia de
Limoes, que se situa no distrito de Vila Real, Concelho de Ribeira de Pena em Tids-
-os-Montes.

Este projecto de investigacio emerge do contexto académico da entio Escola
Superior de Belas-Artes de Lisboa, que nos seus curricula, tem uma disciplina de
indole tecnoldgica, entio orientada, pelos professores Pintora Manuela de Sousa e
Pintor Rocha de Sousa. Chamava-se esta disciplina Tapegaria, estando estruturada
em trés niveis, e fortemente orientada no sentido da actividade projectual artistica.
Ainda hoje faz parte da Licenciatura em Artes Plisticas - Pintura, da actual Faculdade
de Belas-Artes da Universidade de Lisboa.

Ao propor um projecto de raiz artistica, que simultancamente agregava ireas
como a antropologia ¢ a sociologia artisticas, entendidas como niveis interpretativos,
que possibilitassetn aproximagoes, a uma actividade tio complexa como ¢ a tecela-
gem, e especificamente o ciclo do linho, tive de me munir de instrumental teérico
que permitisse organizar as recolhas do trabalho de campo, para posterior desenvol-
vimento.

Levantamentos foram realizados, passando por registos de viria naturcza, como
desenhos dos engenhos, e dos teares, fotografias de carcter documental da envol-
véncia da aldeia, tarefas agricolas, oficina de tecelagem, instrumentos e actividades
relacionadas com o ciclo do linho, «riscos» e «puxados» das pegas de linho, gravacdes
de video ¢ dudio, elaboragio de textos, anotacio didria das conversas, descodificagao
das ideias expressas por alguém com quem falara, na mesma lingua, mas que evoca
um «mundo» diferente.

O espirito de «expedigaon foi uma constante, desde a preparagio das viagens a
Trés-os-Montes, recordando que a rede vidria de entdo, nio tem comparagio com
aquela que existe nos nossos dias: viajar em camionetas envelhecidas e desconforti-
veis, com cerca de 8 horas de viagem e «ransbordo» em Mondim de Basto para tixi
até Cerva, porque a estrada estava em mau estado e nio se justificava levar apenas
uma pessoa até 14, sdo detalhes que nos parecem distantes.

O planeamento das actividades, entre outros aspectos, considerava a escolha cri-
teriosa dos equipamentos, pois eram transportados 3s costas em mochila, o agendar
reunides com as mestras, os materiais que pudessem sensibilizar as potenciais apren-
dizas, a preparagio de elementos que contribuissem para cativar os decisores, de
forma a apoiarem institucionalmente o projecto, foram algumas das tarefas que se
materializaram numa logfstica funcionalista a muitos nfveis.

Este retorno ao «parafso perdido» teve o maior apoio e estimulo por parte do
Professor Pintor Rocha de Sousa, alids, o reconhecimento da sua rara qualidade
pedagogica, cientifica, artistica e humana, levou-me a té-lo como orientador, tanto
na dissertagio de Mestrado como na tese de Doutoramento que preparo com a
co-orientagio do Professor Catedratico Pintor Luis Badosa, da Faculdade de Belas-
-Artes de Bilbau, da Universidade do Pais Basco.
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Para além do Professor Pintor Rocha de Sousa, nio posso deixar de referir o Pro-
fessor Douter Rui Candrio, da Faculdade de Psicologia ¢ de Ciéncias da Educagio,
da Universidade de Lisboa, que elaborou parecer favorivel para bolsa de apoio 2
investigagio da Fundagio Calouste Gulbenkian, que na pessoa do Director Pintor
Manuel da Costa Cabral, e da Directora-Adjunta, Dr.* Lucilia Alvoeiro, de quem
também tive a melhor recepgio e compreensio. Por iltimo, o desenvolvimento
deste projecto articula-se com a Universidade de Lisboa, pois ao disponibilizar ver-
bas atribuidas 3 investigac3o artistica, permitiu a candidatura do projecto: Tapeca-
ria - Matérias e Materiais, Desenho Téxtil, que esti fascado para trés anos, ¢
integrado nta Cadeira de Tapegaria, da qual sou actualmente professor; todavia, como
é pritica comurm estas verbas sio praticamente simbdlicas.

As Mestras a D.* Ana Erénia Gongalves e D. Maria Joaquina Fernandes Pires,
tecedeiras de grande qualidade, conhecidas por «Ana das Gradesr e «Quinhasn,
foram os elementos chave em todo este processo, fizeram-me perceber profunda-
mente o significado deste retornio a um aparaiso perdido», do qual elas eram teste-
munhas e acreditar que € possivel construir alternativas que ajudem a melhorar as
condigdes de vida das popula¢des e a manter manifestagdes de arte popular, que sio
um reservatorio extraordinirio de memdria colectiva que ndo se deve deixar perder.

[Fig. 1J
Mestras D.2 Ana Gongalves
e D.2 Maria Joaquina Pires.

O contacto directo commn a natureza, os cheiros das plantas, a dgua cristalina do
Poio, na qual nos rebaptizamos, o respeito pelo trabatho dos outros e a colaboragio
para solugio de problemas reais, como malhar o milho, em que todos os bragos sio
bem vindos, questionam-nos sobre estes espagos, que me atrevo a chamar de sagra-
dos-migicos, confrontando-nos com uma ruralidade nostilgica, que contrasta com
a dessacralizagio urbana, das imensas colmeias em que se transformaram as cidades.
Aqui, a vivéncia apela i espiritualidade que € representada pelo Padre Joaquim
Albertino, da vila de Cerva, um homem de rara inteligéncia, um visionirio, com o
qual tenhe mantido longas conversas, e sempre me recebeu e alojou no Centro
Paroquial de Cerva, que se tornou o «posto avangado» para as «wexpedigdes» 4 Aldeia
de Limdes.

Qs decisores do poder local, tiveram e tém boa leitura e receptividade perante
este projecto de investigagio, o entio presidente da Cimara Municipal de Ribeira de
Pena, Sr. Jodo José Alves Pereira, apoiou a formagio da cooperativa, mostrando a
maior disponibilidade no tratamento deste assunto considerando a melhor forma de
materializar as expectativas das tecedeiras de Limées; com igual comportamento se
revelou o Presidente da Cimara Dr. Jodo Avelino Noronha Rodrigues de Carvalho;
igual colaboragdo se espera do actual Presidente, Dr. Agostinho Alves Pinto.
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O projecto: Tapegaria - Matérias e Materiais, Desenho Téxtil, visa na sua
conclusio um ensaio onde se relate o processo de recuperagio dos «riscose, também
designados abusivamente por «puxados», desenhos realizados em suporte de papel,
que servem i tecedeira corno «mapa, para fazer surgir em relevo o referido «riscon,
desenho que se encontra por baixo da teia. E essencialmente sobre a matéria - Dese-
nho Téxuil Pré-Industrial que versard a nossa exposigio.

O presente artigo complementa um outro da minha autoria: «Saberes do Ciclo
do Linho», in Forum Socioldgico, n® 5, Julho-Dezembro, 1994, piginas 137 a 160;
esta publicagio foi dirigida pelo Professor Catedritico Moisés Espirito Santo do
Departamento de Sociologia da Faculdade de Ciéncias Sociais e Humanas da Uni-
versidade Nova de Lisboa, cuja obra me tem influenciado, e a quem recorti para
melhor entendimento e identificagio das construgdes miticas associadas ao linho.
No artigo citado, fago um relato sobre os saberes e aprendizagens do ciclo do linho
na aldeia de Limdes, bem como dou noticia de um conjunto de recolhas apresentadas
em graficos que referem as idades das aprendizas, o ntiimero de aprendizas que
foram iniciadas, o contexto de aprendizagem considerado mais favorivel, o tempo
disponivel, a capacidade de execugio, ou nidmero de pegas realizadas durante um
periodo de tempo determinado, equipamento existente e seu estado de conservagio,
as preferéncias quanto ao local de trabalho, de vendas, e se era ou nio possivel fazer
coexistir a actividade de tecedeira com outros afazeres, como as priticas agricolas e
de pastoreio. Na parte final do referido artigo exponho em tragos largos a formagio
da Cooperativa Grupo de Tecelagem de Limdes, 2 qual criei e fui membro fundador.

O nucleo linheiro existente na aldeia de Limes € referenciado em documentagio
dos principios do século XX, por autores como Manuel Pinheiro Chagas ou Pinho
Leal, e a sua localizagio deve-se, em parte, 3 pesquisa realizada em bibliotecas de
Lisboa, Porto ¢ Vila Real; porém, serd Manuel de Melo Nunes Geraldes, em 1913,
na Monografia sobre a Indiistria do Linho, no Distrito de Braga, que d4 maior aten-
¢do 3 tecelagem realizada na aldeia de Limdes dizendo: «Ainda se encontram trabalhos
1o mesmo género no distrito de Vila Real, em Limoes, pequena aldeia situada nos altos pinca-
ros da encosta esquerda do Tdmega, na regido de Basto. Qs atoalhados e colchas de Limdaes, ou
de Basto (designagdo esta por que também sdo conhecidos), diferem no entanto dos fabricados no
concetho de Felgueiras, o seu aspecto ¢ o do felpo mecdnico, e sdo sem diivida os mais perfeitos
que se fazem no género. {...) O trabatho de Figueird da Lixa e Limaes, ¢ feito pelo mesmo pro-
cesso, diferindo apenas em que o desenho é seguido através da teia; para isso é fixado por meio
de alfinetes por debaixo da teia, podendo ser aproximado ou afastado desta por meio de uma cana
que assenta sobre as travessas laterais do tear, e que a tecedeira aproxima ou afasta de si, confor-
e temt de executar o desenho, ou fazer passagens ordindrias.»*

Foi o isolamento a que estas zonas transmontanas foram votadas durante décadas,
a quase todos os niveis, que preservou alguns saberes tradicionais de caricter popu-
lar, gragas a personalidades com uma vontade férrea como as Mestras D.* Ana Eré-
nia Gongalves e D.* Maria Joaquina Fernandes Pires, que souberam manter a arte
do oficio de tecer.

Para compreender as Mestras, € necessidrio ser introduzido no pensamento tradi-
cional popular, entendido como uma dimensao mitica, configurando a interpretagio
do mundo através de uma visio «ixis mundi», uma espécie de umbigo do mundo,
de onde emana tudo. A arte da tecelagem do linho «vem dos principios» € foram os
«antigos» que a descobriram,; a transmissio destes saberes foi feita ao longo dos tem-
pos, quase sempre no seio da familia, de mée para filha, sendo portanto uma activi-
dade reservada s mulheres.

1 Geraldes, Manuel de Melo
Nunes - Monografia sobre a
Industria do Linho no Distrito
de Braga, Coimhra, 1913,
p.21



2 «Alucinagao Consensual»

¢ uma metéfora, ublizada
por William Gibson, ne livro
de ficcao cientifica Ciberpunk
- Neurgmante {1984). Esta
corrente literaria dos anos 90,
teve maior expressao nos
Estados Unidos, integra-se
esta corrente literaria no
movimento Ciberpunk que

e pode definir como uma
miscegenacao entre culturas
populares contemporangas,
e subculturas urbanas com
forte infra-estrutura
tecnoldgica. Gibson apresenta
a ideia de Ciberespaco, ideia
€554 que vem a ser
apropriada pela comunidade
cientifica, um «territdrio
virtuals, integrador de toda a
informacao a escala
planetéria.

3 ddeloramentos «nanotecnc
ldgicos», imagem gue se
refere as nanotecnologias,
envolvendo mecanismos

de dimensdes (enang», prefixo
{n) que representa 1
bilionésimal, infinitamente
reduzidas que sao praticamente
indetectaveis, urna placa
contendo uma turbina e um
conjunto de circuitos, cinquen
ta vezes mais pequena do
que um ponto visivel a ofho
nl, pode ser introduzida numa
arténa e fazer o registo do
estado do organismo pelo
qual viajou, Uma das areas
mais prometedoras e onde se
fazem avangos tecnologicos
notaveis & a nanomedicina.
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Aspectos miticos podem ser relacionados com a actividade da tecelagem; o mito,
narra por intermédio de uma construgio idealizada, um acontecimento fundador,
um tempo e espage indeterminados, mas que remetemn para algo considerado
primordial e transcendente, uma grande histdria, uma cosmogénese habitada por
persanagens, e teatralizada por actores dos quais se descende em linhagem directa.

Esta estrutura mental, ou forma de questionar a natureza, levou ao reconheci-
mento da necessidade de interagir «amigavelmente» com o real, para que se possa
sentir o «espirito da terra» como um todo orginico vivo, e desta maneira ndo provo-
car a ira dos deuses, garantindo a sobrevivéncia, individual e do grupo.

Q estidio pré-industrial em que encontramos a tecelagem de Lim&es, nada tem
a haver com os tempos tayloristas da Revolugio Industrial, do fordismo, das linhas
de montagem de automdveis, da segmentacio, das fases e tarefas estanques, dos
gigantescos complexos industriais que tiveram o scu apogeu na Segunda Guerra
Mundial, ou da p6s-industrializacio, que através da robética, e da inteligéncia arti-
ficial, prescinde da colaboragio do homem, ao automatizar todo o circuito de pro-
dugio, deixando-nos perante uma «alucinagio consensual», como diria William
Gibson,? incapazes de reagirmos, cada vez mais desnudados intelectualmente, acei-
taremos passivamente «melhoramentos «nanotecnolégicos»® implantados no nosso
corpo, num tempo a que chamaremos pés-humano.

O objectivo da tecedeira era confeccionar diferentes tipos de tecidos partindo da
mesma matéria - o linho, subdividido em «tranga», destinada a pegas de rara qualida-
de, uma camisa de festa, em «tomentos», para dentro de casa, como toalhas de rosto,
colchas, leng6is, e em «tascos», para cordas € panos grosseiros para lide de campo; esta
mulher, nio se profissionaliza, ou especializa, nao tem horirios mecanizados, nio
cumpre objectivos de produgio, ndo sabe determinar o custo de cada pega, inicia-se
num campo de transcendéncia, em que a elevada complexidade do ciclo do linho
implica concentragio, no sentido de controlar os diferentes passos com o propésito
do constante aperfeigoamento pessoal, que naturalmente se transmite ao corpo teci-
do, investindo-o de tal forma que é possivel reconhecer, entre tecedeiras, quem o
produziu. E em tudo contririo 3 desumanizagio provocada pelo desenraizamento
que as converteu em operdrias téxteis concentradas nas periferias das grandes cida-
des, em bairros colados 3s fibricas, eliminando a arte do oficio de tecer artesanal-
mente, com fins precisos de suprir as caréncias mais elementares, como seja cobrir o
corpo para protegé-lo da agressio do meio ambiente. E um dos indicadores da devas-
tagio anunciada pela crescente mecanizagio e cientificagio da vida.

[Fig. 2]

de linho, transformacéo

A tecelagem, € actividade que remonta & mais remota antiguidade, estd associada
a sedentarizagio do homem. Esta fixa¢o em regides «amigiveis» e securizantes, con-
sentiu a dilatagio do tempo de execugio que € necessirio a0 tratamento e preparagao
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das fibras vegetais provenientes de plantas como o algodio, o linho, ou fibras ani-
mais como a seda e a 13, para feitura do tecido, sempre interiorizado como uma
segunda pele protectora. Do grupo inicial de némadas podemos considerar que ao
definir estratégias de sobrevivéncia passou pela «especializagion de alguns dos ele-
mentos masculinos, aos quais foi atribuida a tarefa de cacar, pelo reconhecimento de
maior competéncia para o fazer, derivada da robustez fisica aliada 3 capacidade de
decisio ripida, que € precisa para atacar animais que se encontrarm em movimento.

A perseguicio e abate da caga, obrigava a mobilidade constante e a0 reconheci-
mento dos habitos das presas, observacio atenta do comportamento, entendimento
do ciclo nascimento, vida e morte, e a transitar por espagos vastos com um tinico
propdsito de alimentar o grupo, garantir a sua renovacio gragas is mulheres, para
todo o efeito fémeas, cuja capacidade reprodutora era comprometida pela violéncia
que significava acompanhar o grupo. Esta constatagio, confirmava-se nos poucos
nascimentos, ou a prépria morte das fémeas, levando 3 protecgio das mesmas, atri-
buindo tarefas menos violentas para reduzir a exposicio ao contacto directo com os
animais a cagar, preservando as fémeas em idade de procriagio, e identificando zonas
securizantes de um meio agressivo que permitissem incursdes-cacadas mais ou
menos demoradas, mas que contemplassem o regresso e garantissem melhores con-
digdes de procriagio.

O territério de caga, associado a um local «amigively, gerou uma plataforma esti-
vel, ampiiando as actividades de subsisténcia como seja a agricultura, que muito pos-
sivelmente nasce da observagio dos animais herbivoros que se matavam, mas que se
alimentavam de plantas existentes em determinadas pastagens, despertando a curio-
sidade e o interesse, pois na auséncia de caga talvez fosse possivel sobreviver comen-
do essas plantas ou frutos. A domesticagio dos animais selvagens e o dominio do
ciclo das plantas sio momentos magnificos na histéria da humanidade, que permi-
tiram 2 espécie chegar aos nossos dias.

A evidente melhoria das condigaes de vida conseguida pela sedentarizagio é um
longo processo que conduz ¢ encarna em si a cumplicidade gestual da mio, retratan-
do o esforgo investido na totalidade dos actos e momentos que descrevem a cormnple-
xidade das operagbes que levam i concretizagio de uma actividade. A partir do
momento em que a semente de linho € langada 3 terra com um gesto largo € instau-
rada uma dimensio simbélica, onde cada passo se impregna de memérias ancestrais,
algo que se revela nos siléncios, nas cadéncias que levam i feitura do tecido de linho.

Tecnicamente, qualquer tecido, nasce do entrecruzar da teia com a trama. Por teia
entende-se um conjunto de cabos fixos num bastidor, normalmente no sentido ver-
tical, através de um ponto simples (tafetd) passa-se no sentido horizontal um outro
cabo chamado de trama, por cima e por baixo dos cabos de teia; apds algumas pas-
sagens do cabo de trama comegamos a assistir ao surgimento do tecido. Para passar
o cabo de trama pelos cabos da teia, € necessirio agarrd-los com a mio, criando uma
abertura entre os cabos pares e impares da teia; esta «cala» ou abertura, permite fazer
«correr» o cabo de teia; desta forma «cresce» o tecido.,

A necessidade de fazer mais tecido 2 medida que o nimero dos elementos depen-
dentes crescia, e as condigdes de vida se tornaram mais favoriveis aceleron a feitura
do tecido através do melhoramento técnico dos instrumentos directamente impli-
cados na actividade de tecer. O tear de pedais, é um engenho, uma pré-méquina que
terd o seu maior impacto, provavelmente quando da sua dissermninagio 3 data da
romanizagdo da Peninsula Ibérica, embora possamos remeter iconograficamente
para os Egipcios, e Gregos o conhecimento do tear e seu dominio técnico.



DesenHo TEXTIL PRE-INDUSTRIAL

[Fig. 31

Na imagem da esquerda
pintura mural gipcia com
teares {1500 A.C.}, 4 direita
imagem de vaso grego com
tear (400 A.C.), ambos
verticais ou de alto lico.

O corpo da tecedeira, adaptou-se a este equipamento, fruto de observagio demo-
rada, servindo-se inicialmente apenas das mios, mas posteriormente também dos
pés, articulando os movimentos dos pés ¢ mios, como ainda hoje se faz em Africa,
na Indonésia ou na América Latina, com o tear vertical de reduzidas dimensdes.
A passagemn para o tear de pedais, ¢ um avango tecnoldgico enorme, pois além da teia
passar para a horizontal, podendo ter maior metragem, o que permite fazer tiras de teci-
do muito mais longas, e interromper ou acabar uma pega sem ter de montar nova teia.

A realizagio do tecido simples (tafetd) obedece agora, 3 sincronizagio dos movi-
mentos das pernas e dos bragos, em que a fungio das pernas é premerem, 0s dois
pedais, ou «premedeiras» alternadamente, sendo que aos pedais correspondem dois
quadros constituidos por ligos, por onde passam os cabos pares e impares; os cabos
pares sio enfiados no primeiro quadro ¢ os impares no segundo quadro. Isto signi-
fica que quando se carrega no pedal esquerdo, sobe o primeiro quadro elevando os
cabos pares da teia, gerando-se uma «cala», abertura entre os referidos cabos, (ver
esquerna da figura 4). Nesse momento a tecedeira com uma das mios langa uma
«langadeira» ou «barquinho», um instrumento em forma de barco que no seu inte-
rior tem uma canela onde se enrola o fio de trama, que se vai desenrolando gracas
a0 langamento feito pela mio; o «barquinhor desliza pela «cala», abertura de cabos
de teia, sendo recebido na outra mao, altura em que € accionado o pedal direito ele-
vando o segundo quadro que contém os cabos de teia impares, outra «cala» ou aber-
tura, por onde € novamente langado o «barquinho», sendo esta operagio repetida
vezes sem conta até a finalizacio da pega.

} 1_4 . A - s A A CaBos IMPARES Fig. 4]
- S O CABos PARES | Esquema de tecido simples (tafeta)
o, (=) A CABODE TRAMA | com andamento dos quadros
PROS PAE\ hassAEEM | {primeiro e segundal. Sistema de
o s DE TEVA 0 ,
4-2 QuAabep £cevabp |  enfiamento dos cabos de teia pares
A& CABoLPE TEVA IMPARES no primeiro quadro e dos cabos de
m M 5‘{5"’:’05 Ca LA | tea impares no segundo quadro,
ZS’ gg“i‘ﬁiﬁ[ Passagem alternada dos cabos de
AohAoede i AVOYAXD) OGO 2 a,uA Do 0 £ VAR | trama pela teia & seu cruzamento.
R T = = - = b |

A sonoridade resultante da correcta sincronizagio dos pedais, quadros, passagens
do «barquinho» ou «langadeira» (outro nome porque é conhecido o «barquinho»), e
do pente que bate os cabos de trama para compactar o tecido, transportam-nos, por
breves instantes, a um tempo em que a comunh3o com a natureza parecia mais
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proxima. Facilmente nos apercebemos que o tear de pedais deixa 3s mios maior
campo de manobra, pelo que se passaram a utilizar fios de teia tintos, com plantas
tintoriais, COMO o MUSgo € a cortiga para tingir com cor de chocolate, também, 4rvo-
res como o castanheiro do qual se aproveitava a casca, os ourigos e inclusivamente a
casca das castanhas, das quais se obtém a cor castanha clara a escura, das folhas da
nogueira, bem como o sarcocarpo, matéria vegetal que envolve a noz, e que pode ser
usada em verde ou em seco para se conseguir a cor acinzentada.*

O mesmo principio de tinturaria aplica-se a0s cabos de trama, o que visualmen-
te d4 um xadrez de cores no tecido, a0 mesmo tempo a possibilidade de bordar,
intervir com agulha e um fio de cor sobre o tecido, com determinado ponto, comega
a «desenhar» formas geometrizadas, motivos vegetais, folhas, flores, frutos, ou ani-
mais, pissaros, cies. Estes bordados na sua versio mais simples, em ponto cruz, sio
transmitidos pelas proprias pegas, recortadas de um fundo de tradigio. Grande parte
das vezes aquilo que se tecia era para as pessoas que compunham o agregado fami-
liar, pelo que, apenas os excedentes se trocavam na aldeia ou em feiras, tendo che-
gado até nés, especialmente em pegas de vestudrio, como sejam as camisas de linho
de festa de lavrador, aventais, corpetes, e lengos entre outros.

Em Portugal o bordado popular teve grande expressio, mas foi também, uma
actividade reservada 3 mulher. Nio requer grande aparato técnico, vive da beleza
ornamental que se sobrepde a um suporte de linho, algodio ou seda; a gama de fios
para bordar pode ser composta por grossos ou finos, inclusivamente de metal, prata
ou ouro. A bordadeira e a rendilheira sio profissdes praticamente extintas, uma
especializagio artesanal, mas ndo necessitava de um espago dedicado para ser exer-
cida, uma 4rea da casa. J4 0 mesmo nio se pode dizer da tecelagem, pois instalar um
tear, que tem de se mandar fazer ao mestre carpinteiro em boa madeira, de carva-
Ihas ou castanho, para empenar pouco, tem um tamanho que obriga i sua coloca-
¢do numa divisio da casa que nio pode servir para outra coisa que nio oficina de
tecelagem.

[Fig. 5] Ambientes de trabalho, uma jovem aprendiza e a oficina da Mestra D.2 Ana Gongalves.

A influéncia dos desenhos dos bordados e diversidade de motivos populares,
devemn-se particularmente A criatividade das bordadeiras, «ontaminando» os «ris-
cos» da tecedeira. Estes desenhos bordados, caracterizam-se nalguns casos por uma
linha de cor intensa, um vermelho, ou um azul que contorna uma forma «cheia» por
dentro e que se destaca de um fundo homogéneo.

A matriz estrutural dos desenhos para a execugio do bordado, parece ser a mesma
que € utilizada para a os «riscos» da tecelagem: a bordadeira necessita de simplificar,
estilizar os motivos que a sensibilizaram, uma espiga de milho, o pdo da terra, que
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simboliza a abundincia, um coragio para dizer que se ama alguém, ou os pombi-
nhos quando se estd apaixonada. A temitica que vai ser utilizada é fundamental, mas
virios passos sao necessrios para se bordar os motivos, como fazer os moldes dos
diferentes desenhos, seleccionar os motivos principais e secundirios para o arranjo
ou composigio do bordado, planear o bordado ¢ «riscar no suporte de tecido os
moldes com um lipis, ficando o contorno dessas formas assinalado, devendo
contorna-se com fio de bordar as formas marcadas a lipis, fazendo-se o seu enchi-
mento e por Gltimo interligar os motivos principais e secundirios por elementos de
ligagio como «silvase, «caracdisy, ou waponeirass

©d6 ;a)é»

SLrivAS o/ {m"r
Gereeestets 98 96 992 | 1o
NS XA PoVE] .me.g Desenhos smplificados que sao
%, %’ # * elementos de interligacdo entre os

motivos principais.

Os «riscose originais para a tecelagem do linho, sio conservados em rolos de
papel, dos quais sio feitas cpias para papel vegetal 3 mio levantada, sem recurso a
quadricula, o que provoca adulteragio simplificante nos originais mais antigos, pois
tecnicamente ji nio é possivel a sua realizagio. Vejamos apenas um dos problermas
técnicos; o batente, € um dos 6rgios do tear que serve para «bater» ou aconchegar o
tecido através de um pente que «bate» a trama 3 media que é fabricada. Nos antigos
teares estes pentes eram de cana com muito mais dentes dessa cana do que os actu-
ais de metal, por onde passavam os cabos de teia em maior niimero o que permitia
uma melhor definigio do contorno das formas desenhadas. Existe ainda a possibili-
dade de «tirar o «risco do naturals servindo-se de uma obra tecida e desenhando por
cima desta o seu «riscon.

thg. 71

Riscos= da Mestra D.2 Maria
Joaquina Pires, estao desenhados
sobre papel vegetal e cosidos

a jomais para terem maior
durabifidade, estao assinados

e datados.

Os termos «riscoy, «debuxos e «puxadoss, tém diferentes significados, quando se
utiliza a palavra ariscon. A tecedeira quer com ela dizer o desenho, que lhe ird servir
de mapa durante o trabalho. Encontrando-se preso por baixo da teia, este posicio-
namento torna-o bastante visivel, nesse desenho as formas assinaladas sio definidas
por umna forte linha de contorno. Poderemos considerar como um arcaismo, o uso
deste termo, associado ao desenho, como tragado ou plano de trabalho, remontan-
do ao ensino estruturado e institucionalizada da Arquitectura , configurado na Aula
do Risco do Pago da Ribeira em 1594, ou posteriormente, devido em parte 3 visio
do Marqués de Pombal, enquanto déspota iluminado, a fundagio em 1755, da Casa
do Risco das Reais Obras Piiblicas de Lisboa, dirigida por Eugénio dos Santos, com
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a missdo de reconstrugio de Lisboa, mas estendendo a drea de ensino artfstico 3 pin-
tura e escultura; todavia o ensino do desenho serd, consolidado nas Academias de
Belas-Artes em 1836, de onde descendem as actuais Faculdades de Belas-Artes®.

Por «debuxo», entende-se um desenho que se representa pelos seus contornos.
Debusxar, é fazer um desenho, delinear uma forma que vive do contraste absoluto
claro-escuro da brancura da folha e do negro da grafite do lipis. Porém, na tecela-
gem «debuxon, significa a conversio grifica de um desenho, através de uma quadri-
cula, também chamada, «papel de debuxon, onde € realizado pelo «debuxador o
esquema de cruzamento ortogonal dos cabos de teia e trama para a criagio de padro-
es-desenhos nos tecidos. A actividade do «debuxador» esti relacionada com a meca-
nizagdo realizada durante a2 Revolugio Industrial, sendo esta especialidade uma das
mais bem remuneradas, pois o «debuxadon, para além de ser capaz de descodificar
o «debuxon de qualquer tecido e adapti-lo &s mdquinas que a fibrica tinha, era tam-
bém um criador de padrdes-desenhos de tecidos. Para concluir esta ideia, embora a
actividade de «debuxar» s¢ja muito anterior 2 Revolugio Industrial, quando utiliza-
mos a palavra «debuxo», estamos a passar para um plano de maior complexidade:
teares mecinicos, repetigdes modelares, automatismos, industrializagao, portanto,
um desenho téxtil industrial.

Os «puxados» sdo os desenhos tecidos, referem-se 3 acgio de «puxam o «riscor que
existe por debaixo da teia; a tecedeira com uma agulha eleva um cabo de uma trama
apenas dedicada 3 execugio do desenho existente no «riscon, fazendo-o destacar-se
do fundo de tecido simples pois fica em relevo, quando vemos o «puxado» estamos
na presenga de um «risco tecidon.

Se nos recordarmos da aprendizagem do desenho no Ensino Primirio Oficial
introduzido depois da implantagio da Reptiblica em Portugal, em que os alunos
faziam «exercicios graduados de desenhos, manuais estes, compostos por sdesenho
a vista quadriculadon, «caligrafias, «desenho rigoroso» de figuras geométricas, e os
«debuxos para bordados», torna-se mais ficil entender a padronizacio dos «riscos».
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[Fig. 8] Caderno de exercicios de desenho de 1913 de Albino Pereira Magno, com debuxos para bordados.

Aarredondar a ideia de uma mesma matriz estrutural comum aos desenhos para
o bordado e para o «risco» tecido, no caso da aldeia de Limdes, os motivos estio mais
ou menos «estabilizados». Isto significa que cada Mestra, pessoa 3 qual € reconheci-
do o estatuto de grande saber humano ¢ técnico, tem 2 sua guarda um conjunto de
ariscos», herdados ou criados por si, com nomes ou nimeros, os quais aplica nas
diferentes encomendas que realiza, e discretamente mantém longe do olhar das
outras tecedeiras, evitando assim a sua cépia.
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Fragmento de «risco= de barra
pertenca da Mestra D.2 Maria
L] . . ......0 .0. ..0 [ J . .‘..O.‘... .....i.o :...c..‘.. Joaqu.ma PifeS

A tecedeira para seguir o erisco», desenhado em papel vegetal, coloca-o por debai-
xo da teia, e serve-se de um outro «barquinho» carregado com fio de linho ou algo-
dio, para fazer o «puxador, nos sitios onde existe desenho «puxa» com uma agulha
através da teia este cabo de trama, e serdo tantos «puxados», quanto o mimero de
cabos de teia ocupados pelo desenho, deixando-os em relevo. Onde nio existe dese-
nho este cabo de trama € corrido e integrado no tecido simples. A execugio dos
desenhos é um trabalho de grande paciéncia, pois é como se estivesse a fazer um
duplo tecido, porque a cada passagem de cabo de trama onde aparega desenho fica-
rao dois cabos de trama, o do tecido simples e o do desenho.

[Fig. 100

Teares com «puxados» €
instrumentos de trabalho, Esquema
de reproducdo do «nscos.
Indicacao da trama normal e a
trama dos =puxadoss, <barquinho»
e agulhas.

Como haviamos dito, a pequena largura dos teares de dois pedais, apenas deixa
tecer a largura maxima de 75 cm aproximadamente. O comprimento estd associa-
do ao niimero de pegas que se desejam executar com aquela teia, sendo esse com-
primento medido na urdideira, um instrumento que serve para urdir a teia {cruzar
os cabos de teia) preparando desta forma os cabos de teia para entrarem no tear. As
pegas de linho podem ser compostas por um pano, dois panos e trés panos, as de
dois panos e trés panos sio na realidade cosidas apresentando uma ou duas costu-
ras no sentido do comprimento da pega. Sio atribuidos nomes s pegas e aos dese-
nhos que se fazem nelas. Assim uma toalha de rosto é composta por um pano ¢
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com cerca de 150 cm de comprimento por 70 cm de largura, variando a sua com
posigio consoante o obra a realizar. Poderiamos acrescentar a propdsito das pegas,
que se determinam pelo tamanho e desenho a fungio a que se destinavam, desde
os jogos de banho, is toalhas de cordées, de quadrados, de mesa, lengéis, pano liso,
e colchas.

Os desenhos realizados nas pegas de um pano, como uma toatha de rosto, fazemn-
se por intermédio de «barras» que se aplicam ao «cima» e ao «fundo», no comego e
no fim da obra. Estas «barras» apresentam um desenho simétrico e simples, por
vezes um fragmento adaptado de um outro «risco» utilizado para trabalho maior
como uma colcha. Pode-se falar em «feitio de cabega» quando se desenham, moti-
vos geomeétricos sem recorrer ao «riscon, pelo que a tecedeira faz o «puxado» por
contagem de cabos de teia, «por conto de fioss. A expressio sfeitio de cabega» signi-
fica desenho que se tem de meméria; todavia, «cabecan pode também referir-se 2
drea inicial do tecido onde se fard uma «barrar.

Quando se tem de trabalhar com dois ou trés panos, os ariscos» sio segmentados,
pois s6 se pode tecer um pano de cada vez, pelo que em cada um terd de ser «puxa-
do» o «riscon, desenho que corresponde a essa parte, sendo posteriormente ligado
€OIM O OUtro pano ou panos; ndo sio admitidos erros no encontro com os diferen-
tes fragmentos do spuxadon.

Uma colcha de trés panos, tem uma irea aproximada de 210 cm de largura por
260 cm de comprimento. Serd realizada por trés vezes, constituida por um ariscon,
que se vai «puxar» na zona da «barras, atravesson, «centros, € «pegadouross. Estes ter-
mos definem a localizagio do desenho nas diferentes partes da peca de linho, que
comegard obrigatoriamente a ser executada pelo pano do meio; a tecedeira para con-
seguir a coincidéncia do desenho das pegas laterais, com o do pano do meio, e pos-
Sam «pegar uns com os Outros, conta as passagens de cabo de trama A medida que
vai fazendo a pega central; este «conton é 0 mesmo para os panos laterais. A parte em
que os «puxados» se ligarn chama-se «pegadourosy, e dizem respeito 3 ligacio do
ariscon, desentho da parte central com o «riscon das partes laterais. O mesmo racioci-
nio ¢ aplicivel as pegas de dois panos, o acabamento contempla a toda a volta uma
«franja», fabricada com um tear de franjas e cosida i peca.

[Fig. 111 - Esquema de peca de trés panos, com dreas tradicionalmente ocupadas pelo centro, barra e franja, a
verthelho zona de ligacao entre <puxados-. «Risco» de centro intitulado «Corga de Reis,

Regra geral as pegas tém um «risco», como uma toalha de rosto de boa qualidade.
Leva «riscor de «barras, e podem incluir-se dizeres, letras, niimeros, nome de pes-
$0a, ou texto relativo a algum acontecimento especial. A «barra» integra desenhos de
flores, folhas, frutos ou animais. O acabamento final é feito por intermédio de uma
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franja, que pode ser composta com os préprios cabos de teia, ou levar renda. Nos
panos «de foran, ou «das bordas», por outras palavras, as partes laterais das pegas mai-
ores, o «riscor desenvelve-se ao longo da pega, no «centrow, pano do meio O «ri1scon,
¢ da maior importincia, para além dos «travessoss em cima e em baixo, com os res-
pectivos «pegadourosy, surgem desenhos como a coroa real, o escudo portugués, ou
um jarrio com flores, sendo colocados ao centro e para uma maior unidade com-
positiva usam-se as «moras», feitios com pontos ou tecido em forma de «Us, «S» ou
«cambaneta» (friso grego). Os sriscos» como haviamos descrito, sdo identificados por
nimeros ou nomes, no case dos nomes deixam adivinhar a sua proveniéncia ou
proprietiria: «casa das grades», «da quinhas», «da raposa», «folha de carvalha», «das
parras», «da erénian, «da viden, ou «dos ramosn.

[Fig. 12] «Riscos», recuperados atra-
vés do proiecte de investigacao:
Tapecaria - Matérias e Materiais -
Desenho Téxtil, com a colaboracdo
da aluna Ana Rito.

Compositivamente, reconhece-se um centro que ¢ envolvido por uma barra a
toda a volta, enriquecida pela franja, os vazios sio preenchidos de forma a interligar
todos os elementos em campo. Nio existe um «riscor dedicado 2 feitura de deter-
minada peca, mas ao observarmos uma «colcha de rei», inevitavelmente reconhece-
mos uma coroa real, mas o uriscon do «travessos pode ser da «folha de carvalhas
como «da quinhas». Depende actualmente do gosto do comprador, que a0 fazer a
encomenda, escolhe com a tecedeira qual o «riscon do «centron, «panos de foran, e
dos «travessos», bem como, das «mourass.

Na aldeia de Limdes, gragas 3 gentileza da Mestra Maria Joaquina Fernandes
Pires ainda vi, pegas de linho do século XVIII e XIX, que diferem muito em termos
qualitativos, pois os «riscos» eram de mspiragio local, com pissaros, veados, ovelhas,
flores, frutos e outros elementos concebidos pela tecedeira para embelezar as pegas,
contudo a lenta e distante industrializagio da tecelagem dos niicleos fabris de Gui-
mardes, Vila Real, Vila do Conde e Braga, tiveram repercussio nos eriscos» das Mes-
tras de Limdes.

Os vestigios da influéncia dos desenhos para teares semi-automiticos de dois e
mais pedais, equipam as fibricas destes niicleos téxteis, «invademp as vilas ¢ aldeias
mais interiores, sio realizando nessas fibricas, desenhos cada vez mais complexos,
no fim do século XIX em Portugal, como em quase toda a Europa. Predomina o
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gosto afrancesado, mesclado por um primitivismo romintico que importa do Pré-
ximo Oriente, com particular destaque para o Egipto desenhado ¢ pintado a partir
das campanhas Napoleénicas e do Extremo Oriente com as «chinesices» téxteis e
cerdmicas, que povoam o imagindrio europeu urbano, e que se reflectem nos moti-
vos e desenho téxtil industrial. E o francés Joseph-Marie Jacquard, que em 1801,
concebe o «tear Jacquard», na senda da mecanizacio de teares cria um sistema de car-
tes perfurados, mecanismo que executa desenhos altamente complexos, mas estes
teares € cartes nunca chegaram a Limées.

A Mestra D.? Ana Erénia Gongalves, tem na sua posse, alguns «riscos completos»,
de colchas, provenientes de uma oficina existente nas antigas Minas da Adoeria, onde
trabalhou durante os anos dz II Guerra Mundial. Nestas minas fazia-se a extracgio
de volfrimio, matéria essencial ao fabrico dos detonadores das bombas, por isso
muito procurado. Com o fim da guerra as minas foram encerradas por ordem de
Oliveira Salazar, entregaram 4 D.? Ana parte do equipamento desta oficina, e com
ele os «riscos completosy, desenhos integrais para pegas de trés panos, em papel qua-
driculado. Estes «riscos completoss, destinavam-se a teares de maior largura, sendo
0 «puxadon realizado todo 20 mesmo tempo, anulando as costuras entre panos e
diminuindo o erro de acerto nos «pegadouross.

A recuperagio dos «riscos», e sua catalogagio, € uma investigagio apaixonarite e
simultaneamente demorada, ndo isenta das maiores dificuldades, pois continua a
haver grande reserva quanto 3 hipétese de cépia, e divulgacio. Devido a esta atitude
secretista, compreensivel atendendo ao contexto em que se insere, corre-se o risco
de se perderem auténticos «mapas do imaginirion das tecedeiras ¢ de uma ruralida-
de cada vez mais préxima de um «paraiso perdidos. E necessario alterar este posici-
onamento individual e institucional, para que se possam congregar esfor¢os com o
propésito de reinventar o tempo futuro, para que possa acontecer uma estrutura de
esperanga, que nos ajude a perceber que nio existem «parafsos» inevitavelmente
«perdidos» se a forte vontade e o querer grande, contribuirem para significar a pré-
pria existéncia, humanizando-a.
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Desenho € palavra que provém do termo latino designo que deu em portugués as
palavras desenhar e designar. A precedéncia do desenho face 3s outras artes estd ji
enunciada na narrativa de Plinio quando no Livro XXXV discreteia sobre as origens
da pintura. Apresentando a discussio sobre os primeiros inventores, o egipcto Phi-
locle ou o corintio Cleanthe, Plinio assegura que ambos estio de acordo que tudo
comegou quando alguém tragou um contorne i volta da sombra de um homem.
Esse trago enuncia desde logo o desenho como uma delimitagio que contém e
representa uma figura e a rorna identificivel. Para Plinio, numa segunda fase, o dese-
nho enuncia um método mais ¢laborado, precisamente pela utilizagio de uma s6 cor
chamada monochromaton, utilizado até ac momento em que escreve. Também neste
caso a forma nasce de um contorno ou linha de desenho dentro do qual se podem
tragar outras linhas identificadoras e compositivas da figura. O desenho inicia-se,
assim, com um destino monocromitico que corresponde ainda, em larga medida, i
imagem média que dessa arte se possui: uma arte sem cor, utilizando linhas que
desenham e descrevem formas.

A teoria do desenho, como das artes em geral, constitui uma aquisigio do classi-
cismo europeu. Procurava-se a promogio intelectual das artes, a constituigio de um
corpo erudito com conceitos € métodos e, de um modo radical, a promogio do saber
artistico, bem como a sua autonomia face a outros saberes, fossem os puramente tec-
noldgicos, fossem de ordem ontoldgica ou ética. Na verdade, tendo no horizonte o
legado individual e solitirio de Vitriivio, Gnico texto de artista oriundo da Antigui-
dade, os artistas e intelectuais afins do classicismo moderno, empreenderam uma
titinica e dupla tarefa: realizar ¢ promover a obra de arte e urdir em seu redor um
pensamento tedrico que a problematizasse e verbalizasse. A cultura ocidental ganha-
va deste modo um novo campo de reflexdo e debate, desigual na sua distribuigio
geogrifica e na sua originalidade, com o seu centro em Itilia e muiltiplas e variadas
periferias com entendimentos diversos do paradigma clissico.

Em Portugal o conceito de desenho segue as coordenadas genéricas do classicismo
europeu, com as necessdrias adaptagdes. A defini¢dao que vai surgindo ao longo de
miltiplos textos mantém no entanto um assinaldvel estabilidade e podemos avalis-la
sumariamente pelo tnico Diciondrio de matriz artistica, com caricter temdtico, lega-
do pelo classicismo portugués, devido a Machado de Castro. Dedicado i escultura, €
constituido por um razeivel nlimero de entradas, desenvelvidas em textos sucintos e
que constituem um bom indice da maturagio cuttural adquirida pelo artista.

A entrada de desenho entra a par com a de debuxo, pois segundo o autor, as pala-
vrgs sio synonimos e significdo a mestna cousa. O debuxo ouo desenho nomeia duas coi-
sas: 0 acto ou pritica de fazer ou a obra ji realizada. E imenso o poder do desenho,
constituindo uma espécie de prosa do mundo que pode captar todo o visivel na mui-
tiplicidade das suas formas e temas. Mas vai mais além e, como numa antecipagio da
moderna fenomenologia, o desenho tem também a capacidade de representar o que
nio pode aparecer como referente material, isto ¢, os objectos invisiveis e aqueles que
sdo totalmente espirituais e imagindrios, como os vicios, os anjos ou as virtudes.
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Autores e Textos Fundamentais

O desenho, como matéria projectual e género auténomo, é uma conquista do
classicismo europeu, como ji referimos. Como acontece com as restantes artes,
também no desenho o seu desenvolvimento e maturagio se mede pela qualidade da
produgio e pela dimensio conceptual que sé uma continuada exploragio tedrica
permite assegurar.

Do conjunto da literatura artistica portuguesa, no periodo do classicismo histé-
rico, a escrita sobre desenho revela-se de dois modos: um primeiro sob a forma de
textos auténomos, independentes, nos quais o pensar o desenho revela conceitos,
grandes delineamentos historicistas, metodologias e, sobretudo, se afirma a sua
indispensabilidade no fazer e pensar a arte; num segundo, cabem praticamente todos
os textos dedicados as virias artes que, nio dispensando o desenho, também o nio
podiam ignorar, ainda que muitas vezes de forma parcelar, o avaliassem como uma
espécie de ciéncia auxiliar, tal qual outros saberes afins, quais os da geometria ou da
anatomia.

No primeiro caso a teoria sobre o desenho, além da qualidade dos textos, revela-se
parca e de uma extrema descontinuidade. Com rigor apenas dois autores lhe dedi-
cam obras exclusivas, Francisco de Holanda e Joaquim Machado de Castro. Sio
naturalmente autores diferentes e diversas as circunstincias, bem como as motiva-
¢oes. Holanda escreve o seu texto descomprometido de qualquer imeadiatismo,
como uma pura reflexdo , produto do écio e das circunstincias da vida. Machado de
Castro teoriza o desenho a partir de um discurso feito a pensar num piiblico espe-
cifico e a propésito da criacio de uma instituigio de ensino.

0O Desenho: da Criacao Artistica a Autonomia

Quando Francisco de Holanda, no Da pintira antiga, refere que a pintura nasce da
sombra de um homent rodeada com um risco, estd verdadeiramente a enunciar a invengio
do desenho; igualmente, quando descreve o trago que rodeia a sombra de uma mao
na parede. Tanto mais que este dltimo exemplo entra na classificagio de Monochro-
maton, isto €, uma estrutura grifica de uma s6 cor cujas componentes se mantém até
ao tempo de Holanda. Historiando os primeiros exercicios de egipcios e gregos,
Holanda recorda que se compurnham de linhas ¢ tragos com auséncia de cor, s6 mais
tarde aplicada sobre essas primitivas estruturas.

Na verdade, na obra citada, Holanda revela em tragos largos alguma ambiguidade
entre a pintura, sua principal preocupagio, ¢ o desenho que, muitas vezes, nio é
referido enquanto tal mas de um modo perfeitamente subsididrio. Pretendendo dar
uma total primazia 3 pintura Holanda fi-la apropriar-se do desenho e conjuga os
dois géneros enquanto sinénimos. Quando refere nomes antigos como Parrésio,
Antigone ou Xenocrates, recorda precisamente que ji para estes autores a pintura
consistia no desenho. Assim ¢ igualmente quando no capitulo oitavo enuncia e jus-
tifica os multiplos saberes que convém ao pintor. A listagem ¢ vitruviana ¢ é em
nome do tratadista romano que afirma uma verdade essencial: o desenho ou pintura é
principio ¢ capitdo das mais das coisas que se costumam os mortais. Mas esta ambiguidade
ainda presente em multiplos momentos do seu texto inicial nio impede Holanda de
entender diferengas essenciais.

A importincia do desenho, agora enunciado enquanto tal, vamos reencontri-la
quando Holanda enuncia a metodologia da criagio artistica nas suas virias etapas.
Como se sabe o autor portugués estd profundamente marcado por conceitos neo-
platénicos que em 1548, data do texto citado, sdo jd conjugados e matizados com o
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pensamento cristdo; por outro lado Holanda nao pertence jd a uma primeira geragio
humanista, nem ao estrito mundo albertiano quanto aos conceitos artisticos. £ assim
que a0 glosar a imitagio como paradigma primeiro da motivagio artistica refere que
o verdadeiro artista nio deve imitar mestres sendo (mitar-se anfes a si mesme; 0 seus
referentes formais serio de seguida a natureza ¢ o culto e estudo da Antiguidade que
balizard culturalmente a sua actividade.

Assim ao teorizar 0 método, comega por dar o primado i Ideia, uma espécie de
entendimento interiot, um olhar para dentro e por dentro, feito sempre em grande
siléncio. Nesse entendimento se forma a Ideia como necessidade e possibilidade,
como algo que tende para um Absoluto ou Sublime, sempre informe e que verda-
deiramente a representagio grifica nio traduz plenamente. A perfeigio reside preci-
samente ai, nesse momento Gnico e raro, sem corpo, sem forma, sem expressio
material, tal como Deus ao fazer o mundo o imaginou primeiro. Por isso a Ideia é
definida como a mais altissima coisa, precisamente por ser propriedade do espirito e
do entendimento ¢ a sua ascensio fi-la-3 aproximar das primeiras ideias de Deus.

Mas a arte tem, fatalmente, uma forma que lhe dé visibilidade para um nosso
olhar-outro, precisamente aquele que é propriedade dos olhos do corpo. Serd entio
em nome do visivel que decorre a segunda etapa do método criativo, com duas sub-
divisdes. A primeira é o esquisso, as primeiras linhas ou tragos, feitos 4 pena ou com
carvdo e dados com grande mestria e depressa. A Ideia comega entio a ganhar forma e
ainda que as linhas do esquisso possam ser imperfeitas e indeterminadas face i obra
de arte, mantém contudo uma pureza que € inerente 2 sua proximidade com a ima-
terialidade do conceito formado no espirito. Na verdade a Ideia, segundo Holanda,
¢ um estado de pensamento desprovido de componentes formais e tem sobretudo
uma expressio conceptual, revelando uma emogio primeira dificilmente traduzivel
segundo expressdes grificas. Estas s6 acontecem no esquisso que tem por isso o
valor primordial da aparigio visivel duma maturagio invisfvel.

Do esquisso ou dos virios esquissos se vai pouco a pouco encontrando o dese-
nho, definido como a subsidncia e ossos da pintura; mais, segundo as palavras de Holanda,
aquele que aprende para escultor, ou para pintor, ndo cure de perder tempo em esculpir, nem pin-
tar, nem impor as cores muito lisas e muito perfiladas: mas somente ponha todo o seu estudo em
saber desenhar. A propésito cita Donatelo que iqueles que lhe perguntavam como se
fazia um grande mestre respondia apenas e virias vezes: desegnate.

Desenhar serd entio formar linhas, delgados perfis, em suma entender o desenho
essencialmente enquanto contorno das figuras. O contorno era como 0s antigos
chamavam 3s linhas ou lineamentos que cercavam o corpo, que limitavam os seus
extrernos e lhe davam um lugar no espago. Mas nio de um modo redutor que ope-
rasse por simples exclusio. Na verdade se o espaco é um continuum, o contorno
afirma apenas uma individualidade que antecede e se segue a outras figuras. Por isso
a qualidade do desenho reside igualmente na sua capacidade de mostrar mas tam-
bém de esconder, no sentido de fazer desejar figuras que em seu redor se adivinham.

Mas Holanda nio esquece a validade que possuem igualmente os lineamentos
Snteriores do desenho que autorizam divisGes, as quais, feitas com grdo primor, per-
mitem um jogo de proporgio e harmonia.

Esta é uma tarefa drdua, aparentemente ficil mas, na verdade, o mais profundo e
dificil exercicio artistico. O préprio Holanda confessa, a propdsito da sua actividade,
ao longo das quais experimentou virias artes, que a todas achou mais ficeis e menos
profundas que ao desenhar. Porque o desenho é verdadeiramente uma apropriagio
das coisas e uma relagio com o mundo visivel em cujo espago nos inserimos. Daqui
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decorre a superioridade do desenho sobre as restantes artes, como explicitamente
declara: e jalando com os pirtores, também wie atrevo a provar-thes e fazer-thes bom que vale
mais wn 36 risco on boredo dado pela mestria de um valente desenhador, que ndo jd nima pin-
tura muito limipa ¢ lisa ¢ dourada ¢ cheia de muitas personalidades feitas de incerta pintura e sem
a gravidade do desenlto.

Se para Holanda o desenho ¢ uma espécic de prosa do mundo, hi no entanto
temdticas privilegiadas ¢ paradigmas da boa representagiao. Assim, retomando de
novo Vitrdvio, serd o corpo humano o tema primordial ¢ a racional criatura deve
representar-se segundo os cinones enunciados pelo tratadista romano, a partir da
relagao 1/10 para a figura masculina ou 1/9 para a figura feminina, ¢ nio segundo os
desvios poucos ortodoxos que Holanda surpreende em alguns modernos. Alids, ¢ no
corpo que se fundamentam os principios compositivos do desenho, bem como das
restantes artes, nomeadamente a arquitectura.

Por isso recorda os elementos bdsicos a que deve obedecer o bom desenhador: a
proporgio, principal sustento, similar a uma coluna onde tudo sc apoia; a simetria
ou concordincia a quc os gregos chamavam analogta; finalmente o cinone ou métri-
ca (o téleion dos gregos) de construgio da figura humana do qual extraia o que desig-
na como fignra-esquema cuja tradugio geométrica ¢ o circulo ¢ o quadrado, formas
entendidas como sinénimos de perteigio, dado derivarem dum hipétético corpo
perfeito. E interessante verificar que, como qualquer tratadista clissico, Holanda
esbate as fronteiras artificiais colocadas entre as artes, retirando de Vitriivio ¢ dos
seus preceitos arquitectdnicos, ilagdes para o desenho e a pintura, acrescentando is
suas fontes quer o De Statnaria de Gaurico, quer Durer ou Luca Pacioli,

A construgio da figura humana serd pois o primeiro objectivo do bom desenha-
dor. Construgio porque na verdade a figura deve sobretudo patentear solidez, razio
pela qual ¢ fundamental olhar o modelo, segundo uma técnica de observagio ¢ de
representagio, tendo sempre no horizonte o legado da Andguidade. Assim, ¢ do
estudo dos exemplos antigos que provém a necessidade, agora 6bvia, da ciéncia ana-
témica, dos ligamentos, 0ssos ¢ miisculos, nervos e veias, tudo observado ¢ tirado do
natural, em louvor da mimesis ¢ nio da fantasia. O corpo, pois, ¢ a sua geografia dis-
tributiva, com as suas formas ora redondas ora chatas, num exterior corpdreo que
ndo pode apenas enaltecer a superficic e deixar no esquecimento a perfeigio ¢ o
segredo de tudo o que a pele esconde. Como refere, as flguras, ou sejam nuas ou vesti-
das, todas se desesthardo nnas e despidas, principiadas dos proprios ossos e depois pondo-the a
carne, ¢ ultimamente cobrindo-ities sens mantes e ornamentos, ¢ vestindo-as, porgue se a razdo
¢ verdade das figiras vestidas e cobertas se ndo for a imitagao da prépria verdade do natural
uunca poderdo conseguir a perfeigdo.

E assim que recomenda a dissccacio dos cadiveres pclos artistas recordando o
que ouviu dizer de Miguel Angelo, esse prodigioso fazedor de similes: dizen que con
uma faca tirou todos os peixes e molhos dunt corpo finade, ¢ depois que os vazou de cera, para
os poder pdr noutro corpo como ele quizesse, da imaneira que estavant na carne, ¢ que disso se
servia nas suas iniagens.

Depois de obtido o corpo é necessirio vesti-lo, cobrir um potice os irisies 05sos nossos,
como diz. Primeiro com a pele, depois com vestes. As vestes constituem o orna-
mento das figuras e o seu principal preceiw ¢ 0 acordo compositivo com o corpo.
Assim, a sua dimensio, o seu tapar ou destapar, devern ser de tal ordem, que nio
anulem a graga ¢ a gravidade do corpo a que estio associadas.

Dos aspectos conhecidos da biografia de Holanda ressaltam dois periodos que
julgamos distintos. O primeiro corresponde a uma vivéncia cortesa na qual se inse-
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re a sua viagem a Itdlia e uma ligacio feliz com D. Joio III; a segunda corresponde
a um periodo de afastamento da corte ¢ a uma vivéncia campestre, uma espécie de
exflio interior que ¢ comum a outras personalidades do seu tempo e que, para além
das individuais incidéncias biogrificas, parece corresponder a uma espécie de desen-
gano do Mundoe. Alidgs Holanda refere expressamente que Deus e o Tempo o t8m
desenganado. Por isso se refugiou no Monte como homem intitil € que de nada serve neste
tempo. E a conversio a uma espécie de aurea mediocritas que o leva a confessar que mais
estimo enxertar uma drvore e vé-la crescer, que quantas valias nem riquezas hd em Oriente,

Mas o conceito de desenho em Holanda nio € um dado adquirido desde inicio
como acontece com as restantes artes. O desenho é para o autor portugués objecto
de um processo de maturagio interior e a consciéncia plena da autonomia do dese-
ntho € atingida em 1571 quando dedica a este género artistico um pequeno texto
exclusivo. Entio Holanda faz uma destringa essencial entre a pintura, o debuxo ¢ o
desenho, palavra que, alids, escreve em maiisculas, em reforgo textual dum concei-
to que lhe surge como uma evidéncia e com um valor superior. Debuxo seria um
grau inferior que qualificava os fazedares de lavores ¢ fothagens; quanto i pintura seria
um exercicio de tintas, de vermelhos, verdes e azuis, parecendo querer visar com
esta enunciacio a facilidade um pouco decorativa, falha de erudi¢o e fibra, de mui-
tas obras do panorama pictdrico portugués como, quatro séculos depois, o préprio
Almada Nagreiros repetiri.

Ao contririo, o desenho € neste texto assumido como plena autonomia, enunci-
ado enquanto Ciéncia, palavra que escrita deste modo o eleva a um grau superior no
conjunto das priticas artisticas. Desenho é entio um dom divino, que o Criador
possui como ineréncia da sua suprema sabedoria e da sua superior capacidade cria-
tiva no delineamento do mundo e das suas formas. Dote divino, coisa tdo grande, o
supremo criador utiliza-o com naturalidade em fodas as obras, manuais e intelectuais, que
podem ser feitas ou imaginadas.

O artista, seja ele Apeles ou Miguel Angelo, na sua capacidade de entendimento
ou imaginagio, recebe esse dom que verdadeiramente nasce da eterna ciéncia incriada
na nossa. O ralento do desenho é pois outorgado por Deus e é na humana e criada
Ideia que reside a origem, a invengio das obras execuradas, das artes, dos oficios
devidos aos mortais. Donde resulta que a verdadeira gléria das excelsas qualidades
demonstradas pelos artistas nio lhes é tanto devida a eles mas ao dador ¢ inventor de
todos os entendimentos, que é Deus. Face a essa gléria divina, infinita, é vi e inutil a pre-
sungio humana e ao artista resta louvar a Deus, como individualidade escolhida para
artifice de um designio superior.

Para Machado de Castro a criagio artistica, nela incluindo o desenho, rege-se por
aptiddes individuais, por uma série de aquisigdes culturais muito amplas e nio ape-
nas artisticas e por uma pritica continuada.

No primeiro caso o escultor utiliza jd o conceito de génio e, no seu Diciondrio,
define-o como uma tendéncia natural que tem qualquer Individuo, para tal, ou tal applica-
¢do on exercicio. O génio € pois inato, um fogo interior, uma espécie de fatalidade-
{eliz, que leva o seu possuidor a entregar-se a uma actividade como arrastado pela
propria natureza. Machado de Castro usard outras palavras para designar esses valores
inatos. E o caso do eathusiasmo, a que chama qualidade d’alma, que excita os artistas a
executar cousas extraordinarias, tanto na invengio como na pritica.

A pritica continuada € essencial. Para obter uma obra bela requere-se muito Dese-
rho, ¢ muito filosofar, copiando-se sempre bons exemplares e reflectindo nos Escritos
dos bons Autores, referindo a propésito Vitriivio, como era inevitivel,
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Estd pois implicito no pensamento de Machado de Castro, como nos clissicos em
geral, que o génio, sendo indispensivel, ¢ insuficiente ¢ o artista nio pode deixar de
adquirir uma cultura ampla na qual, naturalmente, a cultura artistica e os seus valo-
res serio determinante.

Metodologia do Desenho

No classicismo o desenho, como as artes e geral, ndo existe sem uma metodo-
logia projectual que, no plano culwral, o liberta dos anitemas oficinais e o afirma
como um saber fazer que nio existe, na sua forma erudita, sem um saber pensar.
Acrescem outras circunstincias, como o controle projectual ou os miltiplos ensai-
©os que constituem outras tantas formas de selecgio.

O desenho tem assim a sua prépria metodologia sem esquecer que ele préprio é
parte de uma metodologia genérica da pintura, da escultura ou da arquitectura. As
duas circunstincias sendo um produto elaborado pelo classicismo irdo permanecer
como aquisigdes definitivas muito para além da cronologia desse tempo artistico e
histérico, embora mantenham uma espécie de marca de origem que nio raras vezes
serve de andtema ou ironia a artistas que do passado nada querem saber porque ver-
dadeiramente nada sabem.

E assim que em expressoes jornalisticas ou de catdlogos intimistas nio € raro
encontrar pequenos génios que consideram o desenho coisa muito antiga ou con-
fissOes individuais notdveis que revelam nio saber desenhar.

Mas essa € a histéria da moda e dos pequenos contemporineos. O desenho e a
sua origem cldssica sio coisas mais sérias, tém um outro tipo de fundamentagio que
vai além do hedonismo auto-satisfeito e de promogio ripida, nio acreditando muito
na vertigem do tempo que passa nem na epifania das musas ou do espirito que, por
vezes, € santo.

Recuemos pois a0 século XVI ¢ 3 Sabedoria das coisas.

E na introdugio preliminar do seu Diciondrio de Escultura que Machado de Castro,
em texto pessoal, elabora uma metodologia faseada da criagio artistica. A sequéncia
¢ desenhar - modelar - esculpir. O desenho, matriz das artes, reencontra aqui o seu
lugar primeiro, a sua fungio ordenadora e estruturante da obra de arte.

A sintese de Machado de Castro tem a virtude da clareza expositiva e dirige-se
claramente a pritica de atelier, sem cuidar de especulagdes terminoldgicas ou digres-
sdes poéticas. E, na prética, um texto tecnoldgico, escrito em tom didictico, desti-
nado a orientar a regular actividade dos artistas. Por isso o articulado comega por
definir a ocupagio de um hipotético espago com o mobilidrio necessirio & pritica do
desenho. A mindcia € a contengio comegam pela hanca ou carteira, de preferéncia
com algum declive, sobre a qual se possa firmar uma cruzeta de brace mével com
um cordel, de uma extremidade a outra. O aluno desenhard com um Ipis ou caneta,
de preferéncia em latdo, riscando a preto de Castela ou vermelho da Holanda, ambos
facilmente encontriveis nos droguistas. Quanto ao papel, deve preferir-se o que é
mais encorpado ¢ liso.

% Numa fase mais avangada, quando das aulas nocturnas, € necessiria uma banca,
elevada do pavimento, para ai colocar 0 modelo, um candeeiro maével, suspenso por
dois corddes separados; os praticantes devem munir-se com miolo de pao, com um
tempo de cozedura de um a trés dias, de modo a que se possa manusear e, na lin-
guagem da época ficar com o aspecto de um tramoco.

Além deste material didictico hd uma sequéncia pedagégica que deve ser minis-
trada ao aluno o qual, segundo os conceitos da época, devia estacionar e caminhar
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por dificuldades acrescidas. E assim que o primeiro estigio de aprendizagem comeca
pela c6pia de estampas ou desenhos, fixados no cordel da carteira. Esta primazia
parcec justificar-se por uma convicgdo de maior facilidade na captagio dos referentes
mas também por, estampas ¢ desenhos, constituirem em simultineo uma amostra-
gem pedagégica do bom gosto nas artes, dado que reproduziam habitualmente obras
famosas da arte curopeia. O aluno devia riscar a preto ou a vermetho, considerando
o escultor que o desenhar com lipis de virias cores ¢ uma diversdo ou brinco dos que
se encontram j4 crn fase adiantada.

Depois da cépia de objectos bi-dimensionais deve o aluno iniciar-se na terceira
dimensio mas de um modo faseado. Tendo como referente principal o corpo huma-
no, a iniciagio faz-sc pela captagio de fragmentos, cabegas, mios, pés ¢, 56 depois de
duma adquirida destreza, sc deve passar ao desenho da figura inteira,

Até agora o aluno desenhava apenas matéria inerte, estampas ou simulacros de
corpo. Passard entdo, dominadas as duas primciras ctapas, ao natural vive, A designa-
Gdo pressupde a presenga de um modelo masculino colocado sobre uma banca a que
se chamava Base do Acto. Acto significa, aqui, atitude, aquela que o modclo deve assu-
mir depois de devidamente orientado pelo Director da Sessio. Esta figura, também
designada por Director do Acto, é um personagem importante, escolhendo-se, por
votagio, entre 0s artistas presentes, o mais avancado ¢m sabedoria pratica e theorica,

A relagdo entre os alunos ¢ o modelo ¢ visualmente orientada pelas posigoes rela-
tivas, com os primeiros sentados, desenhando-o pelo aspecto, que horisontatniente le fica
fronteiro em linha recta. E necessirio, no cntanto, sublinhar um dado fundamental:
cstas sessoes realizavam-se 4 noite e além da relagio de distincia cra essencial a cap-
tagio dos efeitos de luz produzidos pelo candeeiro. Era ainda o Director que mani-
pulava o referido candeeiro, do modo mais vantajoso ao bom effeito do claro-escuro, fazendo
incidir a luz de modo oportuno, quer pela frente, quer por detris ou ladcando, sem-
pre & altura convenicnte. Tal pritica pressupde que um dos valores essenciais do
bom desenho era, naturalmente, o contorno,

0 Desenho e a Metodologia da Pintura

Félix da Costa Mcesen (1639-1712) é uma personagem incontorndvel da tcoria
da arte portugucsa, nomeadamente desde que em 1696 deixou manuscrito um texto
longo sobre a antiguidade da arte da pintura. Meesen nasceu, alids, numa familia de
artista que deixaram igualmente outros contributos assinaldveis.

O texto de Mcesen, o mais sistemitico ¢ informado depois de Francisco de
Holanda, reveste-se do habitual tom pedagdgico da teoria portuguesa ¢ socorre-se
de uma vastissima panéplia de citagdes que avalizam as suas palavras, nas quais seri
difictl descortinar uma idcia original, sem que tal verificagio lhes retire qualidade ou
validade. Aliis o texto de Félix da Costa & um excelente exemplo duma teoria de arte
portuguesa, dividida entre o império do pensamento cléssico e a omnipresenga do
catolicismo no pensamento nacional, nomeadamente apés Trento. Meesen, num
esforgo titdnico, tenta por isso conciliar esses dois paradigmas culturais e, com extre-
ma habilidade, vai fazendo paralclismos entre a narrativa biblica e os nomes e titu-
I8 mais sonantes do pensamento clissico.

Ora ¢ a propésito da metodologia da pintura (definida como imagem semeclhan-
te de tudo o que se vé e de como se v&) que o autor nos vai apresentando o scu modo
de pensar o desenho. Na verdade a sequéncia criativa da pintura comega pela inven-
Gao, passa pelo descnho e termina na cor. A invengio corresponde em larga medida
a Ideia de Holanda pois trata-se de uma representagio no espirito, embora nio des-



O DesenHo PORTUGUES E 0 Crassicismo: PENSAR E FAZER

provida de sentido matérico, apresentando ji conteddos formais como a perspecti-
va, a colocagio das figuras, a concordincia das partes com o todo. Ora o desenho
consiste precisamente na revelagio material de tudo aquilo que comegou por ter
existéncia espiritual. Trata-sc de um momento essencial pois, como dird, o valor da
pintura depende essencialmente da perfeigio dada pelo desenho fundador, cuja qua-
lidade permite o reconhecimento dos talentos. Alids nio € por acaso que Meesen
considera que a obra de Miguel Angelo corresponde a uma espécie de tltima pala-
vra na arte de desenhar, pois 2 sua expressio ¢ inultrapassivel, devido 3 majestade ¢
poder das suas figuras; Rafael de Urbino, outro inigualdvel desenhador, apresenta
um caricter mais delicado mas forma com Miguel Angelo uma espécie de par de
colunas fundamentais do saber artistico.

Ao desenhar o pintor estd a formar o esqueleto essenciai da sua obra, a tragar cor
rectamente as linhas, a delinear na perfei¢io os corpos, recorrendo para isso  ana-
tomia, & simetria ¢ 4 proporgio; o mesmo se pode dizer do arquitecto, quandao
atende especialmente as regras da perspectiva.

Mas no desenvolvimento da sua prosa Meesen tem oportunidade de precisar os
seus conceitos. E por isso que, de um modo natural, 3 sua invencio chame igual-
mente Ideia ¢ que a0 seu contetido corresponda o desenho interno e intelectual,
com um cardcter essencialmente especulativo. Dele depende o desenho externo que
deve ajustar as suas potencialidades aos ditames da imaginagio, ordenando o discur-
so e refinando a sua apudio artistica, através de processos e utensilios materiais
como a caneta ou o lapis.

Este desenho externo ou operativo, comandado pela acgio, torna visivel o pensa-
mento, e toma como referente todo o mundo material, preduzindo uma infinidade
de formas, vistas de virios dnpgulos, representadas sobre uma superficie, através de
linhas ¢ sombras.

Estes elementos compositivos essenciais sio obviamente comandados pela regra
¢ pelo conhecimento, conducentes a uma perfeigio sempre procurada.

Dentro do tom reiterativo dos ideais cldssicos, Meesen ao tratar das temiticas do
desenho d4, naturalmente, a primazia ao corpo humano, assunto a partir do qual o
artista deve desenvolver as suas aptiddes. O estudo dos musculos e dos ossos, dos
movimentos, constituem o mais importante género do desenho e o seu efectivo
dominio tornari ficil a captagio de qualquer outra tematica.

Reiterativa é também a afirmagio das capacidades das artes visuais sobre a pala-
vra, escrita ou falada. Tal como a recomendagcio feita aos pintores para usarem mais
a cabega que as mios, o que vale por dizer que a teoria deve ter sempre mais peso
que a destreza inculta, coroldrio égico de um pensamento extensivo a todas as artes,
nomeadamente ao desenho. Por isso é também numa sequéncia légica que apresenta
a habitual listagem vitruviana dos saberes que ao pintor cabe dominar, repetindo a
filosofia natural, a gecometria e a aritmética, a anatomia, a perspectiva, a histéria
sagrada e profana ¢, sobretudo, o saber desenhar do natural. E € ainda a Vitravio que
recorre para hierarquizar as artes, todas filhas do desenho, uma espécie de mae orde-
nadora e compaositiva que permite 3 pintura delinear, ao escultor dar forma a um
corpo e i arquitectura projectar um edificio. E por isso que o desenho € uma afir-
magao de caricter e ¢ o seu julgamento que primeiro devemos procurar numa escul-
tura ou numa pintura, sendo que, nesta ltima, as cores sio acidentais.

Mas ¢ desenho nio perde a sua independéncia, nem se dissolve nas artes que
potencia. Por isso mesmo, Meesen, afirma que o desenho tem a sua prépria valida-
de, e uma metodologia prépria, condicio essencial da sua autonomia. E assim que
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retoma a afirmacio segundo a qual o desenho € de inicio uma construgio interior,
tanto mais rica quanto produto de um espirito bem nutrido de razio, informacio,
observacio e conceitos. Depois o artista revela a sua riqueza interior através de sim-
ples anotag¢des, uma espécie de esbogo que serve de primeiro teste a capacidade for-
mal da Ideia revelada, ji que sé se deve atender aquilo que tem possibilidades
artisticas. O segundo momento, considerado mais dificil, constitui o teste decisivo
das potencialidades formais, requerendo ji muito estudo e conhecimentos. Final-
mente, o terceiro momento, consiste na ¢opia de outros desenhos ou estampas,
comgo forma de estudo para a captagio do modelo da natureza, atendendo apenas ao
parimetro da semelhanga. O resultado final terd que ser o resultado da mistura entre
a erudigio e a destreza manual, com primazia da primeira pois o simples e exclu-
sivo fazer arte nio é arte. E necessirio desenhar, desenhar sempre, e especular, para
que o talento e o génio se cumpram. A cientificidade da obra produzida deriva da
cultura do artista, da sua meditacio, da sua constante observagio das estituas antigas
e modernas ¢ do hdbito reiterado de desenhar (os bons trabalhos nascem de muita
prdtica), ainda que nio se perca de vista que a méio serd sempre inferior ao pensa-
mento.

Mas Meesen sabia as coordenadas artisticas de Portugal e depois de patentear e
referenciar o peso do classicismo tem, naturalmente, que fazer as pontes possiveis
com a sabedoria religiosa. O autor nio deixa de convocar, sempre que possivel, os
textos cristios que tecem louvores 3 arte. E assim com os Actos dos Apéstolos, nos
quais o desenho é chamado arte do discurso racional mas salvaguardando sempre a
distincia entre a menor validade da matéria, ouro, prata ou escultura, face i incor-
porea esséncia divina. .

E assim também que invoca a célebre Sessio 25* do Concilio de Trento e a reso-
lugio sobre a representagio das Imagens que valem nio por aquilo que material-
mente sio mas pelo seu poder evocador e catequético. Nio deixa por isso de tecer
louvores a verosimilhanga das imagens que, através de uma semelhanga bemn conse-
guida, pode levar os incautos a tomarem comeo divino o que é apenas humano. O
perigo das Imagens convincentes, bem desenhadas, em pintura ou escultura, con-
siste num potencial apelo 4 idolatria, perigo para o qual Trento, como o célebre Con-
cilio de Niceia, precisamente advertem.

As Utilidades do Desenho

Nio foi ficil implantar em Portugal um ensino erudito de desenho, como tam-
bém o nio foi para as restantes artes, com a excepgio da arquitectura e, sobretudo da
engenharia militar. Um dos argumentos que os artistas, conscientes dessa necessi-
dade, mais utilizaram em defesa desse ensino foi o da utilidade, em sentido sempre
muito amplo, no a restringindo nunca  aplicagio artistica.

Esta atitude € jd iniciada pelo préprio Francisco de Holanda que, para afirmar a
importincia do desenho, elabora uma listagem das suas midltiplas utilidades que,
verdadeiramente, ¢ dum modo hierarquizado, abarcam toda a vida humana, nos
sgus multiplos aspectos. E assim que o desenho comega por ser servico de Deus e
das coisas espirituais que t8m sempre primazia. A sua expressio mais ébvia e social-
mente mais ttil consiste no delineamento de figuras destinadas ao culte, sejam as
que representam Nosso Senhor ¢ Nossa Senhora, sejam santos ou santas, destina-
das a elevar o espirito ¢ salvar a alma.

Segue-se naturalmente o servige do Rei e dos seus muiltiplos atributos de Poder:
© ceptro, a coroa real, a espada e o punhal, os aderecos, os vestidos, sem esquecer a
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gravidade, que nio a barbaridade, do rosto, em retratos que perpetuem a sua mema-
ria. Mas vai mais além a utilidade do desenho ao servigo do Rei, em tempo de paz.
Colocado ao servigo da arquitectura e do urbanismo permite projectar palicios, jar-
dins, fontes, teatros, pérticos, pontes, aquedutos, além de cidades e vilas.

Este vinculo do desenho 3 produgio de objectos ou actividades iiteis, que nio
cabem nas categorias artisticas convencionais, ¢ comum a todos os autores da época
clissica, salvaguardando sempre a superioridade da arquitectura, da pintura e da
escultura. Vamos encontrar essa atitude em Félix da Costa Meesen, quando o autor
faz também a sua listagem das utilidades do desenho e afirma a sua necessidade e
proveito para todas as profissdes, como a de engenheiro que tem como incumbén-
cia o delineamento de mapas, com os seus vales e montanhas, de planos de cidades
tal como elas se apresentam ao olhar numa visio impressionista ou quando tem que
as projectar com o rigor de um geémetra. O mesmo se pode dizer dos mapas mari-
timos e da navegagio em geral.

Igualmente a necessidade do desenho se imp&e aos ourives, de prata € ouro, aos
joalheiros, para os quais funciona como uma espécie de luz que os tira da ignorin-
cia. Do mesmo modo aos entalhadores, que previamente devem desenhar na madei-
ra os relevos e figuras (atlantes, serafins e anjinhos, perdidos entre folhas e ramos),
que posteriormente vémos nos altares. O desenho ¢ também essencial para toda a
espécie de decoragio e aqueles que o ignoram t@€m que recorrer a projectos alheios,
como os dos pintores, que tém um efectivo dominio daquela arte. Igualmente para
os gravadores que tém que paginar livros, saber colocar e relacionar a figura com o
texto, dominar o projecto de frontispicios, bem como a invengio de emblemas, ini-
ciais ¢ arabescos, sem esquecer a prépria caligrafia.

E também o desenho que d4 consciéncia e consisténcia aos azulejadores, a todos
os ceramistas, bemn commo aos que trabalham em tapegaria e também em carpintaria,
em metais, em rendas e, enfim, em todo e qualquer oficio.

H4 uma consideragio final que importa fazer a propésito de pensamento de Mee-
sen: o autor faz uma distingio clara entre o desenho que corresponde 2 fase projec-
tual e o objecto produzido, fruto dum laber oficinal, circunstincia que,
salvaguardadas as distincias cronoldgicas e os instrumentos, nio difere daquilo que
modernamente chamamos design, afinal, além da militincia voluntarista, tio velho
como o mundo.

Muito tempo depois, na véspera de Natal de 1787, Joaquim Machado de Castro
pronuncia na Casa Pia do Castelo de S. Jorge um discurso dedicado 4 Rainha, na
presenca da corte e da nobreza da capital. Depois de Francisco de Holanda € este o
primeiro texto dedicado exclusivamente ao desenho, circunstincia que € bem reve-
ladora do permanente caricter descontinuo da teoria da arte portuguesa e que abrange
todas as artes. Ora, no discurso, Machado de Castro discorre a partir da justificagio
do desenho enquanto utilidade publica, eixo central do seu pensamento, a partir do
qual podemos encontrar, depois, outros campos afins.

O desenho, a sua pritica ¢ o seu conhecimento, era semelhante a uma irvore
frondosa, com os seus vigorosos ramos, folhas vicosas e frutos salutares e encontra-
va trés grandes aplicagoes: na Indistria, nas Ciéncias ¢ nas Artes.

No primeiro caso o escultor faz a defesa da sua aplicagdo naquilo que apelida de
vida civil, com dbvias vantagens no campo econdmico. A este nivel Machado de
Castro glosa o interesse que o desenho revela para as manufacturas e todos os ofici-
os fabris, tendo certamente em vista a boa qualidade dos produtos e as vantagens
econdmicas que dai resultam. Dai a sua pergunta capital: E ndo he por ventura mani-
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festo a todos, que da perfeigio das imantfacturas pende a sua copiosa extracgdo? Alids, compa-

rando a realidade nacional com a europeia, pergunta se o sucesso comercial de itali-
anos e franceses, nio reside precisamente num continuado ensino estruturado e
numa pritica constante do desenho que, quando colocade ao servigo da indistria,
permite obter produtos de qualidade superior. E dai resulta um comércio mais pros-
pero e activo que o portugués.

Mas maior desenvolvimento di s aplicagdes do desenho para os estudos cientifi-
cos. E assim que o desenho tem uma boa aplicagio nos estudos de Fisica, permitindo
a familiarizagio com toda a sorte de objectos tratados por esta ciéncia. Mas também a
Histéria Natural colhe fecundas vantagens no conhecimento do desenho, como
forma de registo e conhecimento das espécies estudadas, nomeadamenite no campo
da botinica. De igual modo a Medicina, ciéncia fundamental na preservagio da espécie,
bem como o seu ramo anatémico que serve aos médicos mas também aos artistas.
Uma outra, a Histdria, que fala dos homens e do seu passado, requere também o
conhecimento do desenho, pois o historiador deve ter a capacidade de saber descodi-
ficar o espélio figurativo de antanho, composto por estituas, idolos, baixos-relevos,
moedas. O desenho, o prodigioso desenho, serve ignalmente a Geografia permitindo
descobrir hum theatro tdo amplo como o Mundo inteiro. E essa capacidade que permite
fazer inaravilhas sobre uma folha de papel, pois, nesse pequeno espago, € possivel
representar um espago muito maior: o mar com as suas ilhas, cachopos, e baixos, a terra
com as suas divisGes em paises e provincias, as suas cidades, rios e vilas. Ora esta capa-
cidade de dar a ver através de um mapa, jogo de pura representacio, é essencial para
que os povos dai possam retirar vantagens comerciais ¢ militares, para além de, as car-
tas geogrificas, poderem igualmente servir como repositérios de meméria histérica,
com o registo dos locais que ficaram famosos devido a actos herdicos.

Machado de Castro, nesta listagem e nas justificagdes que adianta, tem natural-
mente presente o incontorndvel texto de Vitrivio pois é em seu nome que recorda
a utilidade que o desenho tem também na Juridisprudéncia, de modo a que um juiz
possa julgar com bom discernimento eventuais questdes relativas 3 md construgio,
ou eventuais questdes surgidas entre proprictirios e mestres de obras, por ma redac-
¢io dos contratos.

Num terceiro momento o escultor faz a apologia do desenho na sua relagio com
as artes e comega por ireas afins como a geometria, a dptica e a perspectiva, funda-
mentais no bom delineamento das figuras. Mas o desenho como vivificador das
artes, conhece uma superior aplicagio nos estudos prévios de pintura, escultura e
arquitectura que em seu entender sao as depositarias dos copiosos fructos destes ramos.
Machado de Castro retoma assim a imagem da frondosa drvore, com as suas muilti-
plas adjacéncias, circunstincia que redunda na consagrada expressio das artes filhas
do deseitho.

O Ensino do Desenho

A nobilitagio das artes do desentho, num sentido de uma erudicdo acrescida, € um
tegua constante do classicismo portugués. E repetidamente referido, que no nosso
pafs, as artes do desenho nio eram reconhecidas como actividades superiores, sendo
tratadas ¢ confundidas como meras actividades priticas, Ora, essa verificagio, moti-
vOou sempre 0s artistas mais conscientes a proporem a criagdo de um ensino organi-
zado, segundo modelos internacionalmente prestigiantes,

O ensino do desenho, como disciplina subsididria, esteve certamente presente
nas actividades pedagdgicas relativas as virias artes. Pondo de lado o caso especifico
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da arquitectura e da engenharia militar, ¢ cingindo-nos ao préprio desenho e s artes
plisticas. Jd Félix da Costa Meesen, no século XVII, afirmava e recomendava que
desenhar, desenhar sempre, era um exercicio préprio das Academias. Alids o texto,
jd referido, ¢ escrito com o propésito de evidenciar a necessidade que Portugal tinha
de ser provido de uma Academia que, no espirito do artista, pressupunha uma supe-
rior & erudita institucionalizagio do desenho. Subentende-se assim o menosprezo
que artistas eruditos, como Meesen e mais tarde Cirillo, sentiam pela bisonha
Irmandade de S. Lucas. No entender do tratadista do século XVII a eriagio de uma
Academia era vital para o aperfeigoamento das artes e para a projecgic e reputagio
de Portugal, pois pafs onde se nio estuda nio pode produzir conhecimentos, nem
homens cultos. Era esse o tinico modo de dar sentido e cultura ac talento dos por-
tugueses, ¢ de fazer com que as suas obras fossem conhecidas no estrangeiro. Mee-
sen apresenta entao, de modo desenvolvido, aquilo que considera ser o exemplo a
seguir: a Academnia de Florenga, tio singular, como caucionada ji pela idade.

Em 1823 ¢ Cirillo quem de modo desenvolvido vai historiar as peripécias portu
guesas inerentes a criagio de uma Academia. O exemplo que glosa é agora a Acade-
mia de Pintura dirigida por Le Brun e apresenta-a como alternativa aos célebres
embandeirados, que nio eram mais que uma sobrevivéncia anacrénica e corporati-
va dum espiritc medieval. Cirillo visava no fundo a portuguesa Irmandade de S.
Lucas, criada no Convento da Anunciada sob a protecgio de Soror Margarida de S.
Paulo, cujo Compromisso, em 26 capitulos, nio resiste a publicar. A andlise desse
documento mostra-nos na verdade uma débil estrutura artistica, cujos objectivos
eram sobretudo caritativos e assisténciais. Por isso a conclusio de Cirillo s6 podia ser
esta: ndo tratavdo de Academia newt de methoramento da Arte; e esta he a maior prova do aba-
timento em que ella se achava. A falta dessa Academia motivava a que os tristes portu-
gueses tivessem que demandar Academnias estrangeiras, nomeadamente em Espanha
e também em Itdlia, como acontecia no reinado de D. Jodo V.

Em Portugal, a instalagio duma Academia, contava porém com muiltiplos obsti-
culos e Cirillo nio deixa de lembrar a tentativa empreendida por Vieira Lusitano e
André Gongalves, para instituirem uma Academia do Nu, projecto falhado devido
ao pitoresco episddio de apedrejamento da casa onde se processavam as aulas. Na
verdade, o povo rustice, achava indigno que um homem nu fosse exposto, como tal, 3
curiosidade artistica dos desenhadores. Em 1780 Cirillo insiste na ideia e instala a
Academia nas salas do Palicio de Gregério de Barros € Vasconcelos, junito 3 igreja de
S. José, sob a alta protecgio do Duque de Lafes, o fundador da Academia das Cién-
cias, a que se associou o Marqués de Alorna e a Corte em geral. Mas uma vez mais
a vida da Academia nio iria ser pacifica, face is invejas e incompreensdes ¢ i difi-
culdade em arranjar um modelo que quisesse posar nu. Cirillo narra-nos como os
convites enderegados eram recebidos com afronta: como um modelo decidido, apés
posar trés ou quatro noites, foi vaiade ¢ mal tratado pelos populares. Ainda assim, a
inauguragio di-se a 16 de Maio de 1780, com um pequeno discurso de Cirillo, no
qual exalta os apoios recebidos, o interesse nacional e o reconhecimento que a His-
tdria nio deixaria de fazer 3 nova instituigio.

Além do promotor, na Acadernia pontificavam Joaquim Manuel da Rocha, Joa-
quim Carneiro da Silva, Joaguim Machado de Castro €, no conjunto de professores
¢ alunos, a Academia reuniu 51 pessoas. Comegariam pouco depois os problemas.
Joaquim Carneiro da Silva, apoiado na Real Mesa Censdria e Joaquim Manuel da
Rocha, trabalhavam ji para a criagio de uma Aula Régia de Desenho que veio a abrir
em 1781. Alids Cirillo acusa este tiltimo de traigio, pois a0 associar-se inicialmente

a9



José Fernandes Pereira

i Academia do Nu, tintha por finalidade apenas derrubi-la. Cirillo tem entdo neces-
sidade de recorrer ao um processo de subscrigdes para nio deixar morrer a jovem
Academia, conseguindo fazer nova abertura de aulas a 18 de Setembro, contando
com Vieira Lusitano ¢ Inicio de Oliveira Bernardes como professores de Desenho
e Estudo do Nu, Simio Caetano Nunes como professor de Perspectiva, Geometria
¢ Arquitectura. Além do desenho do nu a Academia ensinava igualmente desenho
pela copia de estampas, figuras de ornato e gessos. Por entre dificuldades virias a
Academia do Nu acabaria por ser incorporada na Aula de Desenho da Casa Pia do
Castelo, instituigio entretanto fundada em 1781 por Pina Manique. A terceira aber-
tura da Academia do Nu acontece na prépria casa do Intendente a 17 de Outubro
de 1785, sendo o corpo docente composto pelos mesmos professores da Aula de
Desenho, Joaquim Manuel da Rocha, Carneiro da Silva ¢ Machado de Castro;
depois de 1786, ano da morte de Joaquim Manuel da Rocha, di-se a sua substitui-
¢io por Cirillo. A Academia acabaria por definhar, devido a sucessivas intrigas e ter-
minava sem gléria com os alunos, em vez de desenthar, (a) atirar com ballas de papel huns
405 outros.

O ensino do desenho passa desde entio a contar com o apoio politico de Pina
Manique e é enquadrado na Casa Pia de Lisboa, criada em 1780. Contava com um
plano de estudos inovador, elaborado por José Anasticio da Cunha. E ainda Pina
Manique quem criou em Roma o Colégio Portugués das Belas Artes, ai funcionan-
do durante 12 anos.

Enfim, apds tanta tentativa, com sucessos variados, a intitucionalizagio do ensino
serd finalmente uma realidade, com a criagio das Academias de Lisboa e do Porto,
em 1836.
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A IMPOSSIBILIDADE DO DESENHO
Na CONCEPCAO ONTOLOGICA DO PORTUGAL
po SecuLo XVI

Sandra Antunes

Do Desenhe como actividade Conceptual

O corpo, o grande paradigma da actividade artistica até ao século XIX, levar-
-nos-ia facilmente 3 constatagio de que a pritica do Desenho, tal como o renasci-
mento italiano o instituiu, nio faria parte do programa de aprendizagem do artista
da época. Sera contudo incorrecta, a afirmagio de que tal conhecimento estaria per-
dido. A “impossibilidade™ de tal pritica, assenta num modelo cultural e plistico pré-
prio e nos vérios condicionalismos que alimentaram um ambiente adverso 3 sua
gestacao.

Ultrapassados os livros de modelos medievais, longe de qualquer concepgio
como mero modelo formal de representagio, o desenho ocuparia desde as expe-
riéncias do renascimento italiano o lugar mais conflitual de actividade conceptual,
de conformagio da ideia, de verdadeira personificagio do poder criador do homem.

Uma tal compreensio nio seria alheia aos pensadores peninsulares da época, que
de igual modo concebiam aquela actividade como verdadeira criagio.

Toda esta traga tdo milagrosa da criagdo do mundo nenhuma outra coisa foi se nao
uma planta ou debuxo da conceigio purissima de Mariaf. .. )que para o segundo
Adio, Cristo, singular e miracolosamente foi edificado.*

Sinénimo de gestagio, para os pensadores peninsulares, o desenho ¢ verdadeira-
mente conotado com um acto criador e somente a Deus, que é o Supremo arqui-
tecto e criador do mundo,? seria possivel empreender tal feito, somente a Ele é
permitido criar. A conivéncia com aquele modelo artistico, representaria assim, a
equiparagio do homem eriatura a Deus criador.

Nio & inocente a instituigio do anonimato em relagio is obras artisticas, passiveis
de granjear gldria terrena 2o seu criador. E que a vida é nada e apenas a morte é refe-
rida como vida immortal®

Se algfia coufa permanece defte, he f6 o nome: todos paffdrad, porque tudo paffa. (...).
9. coftumad as Letras feguir as Armas, porque tudo leva apos fy o maior poder: &
affim florecéras variamente, & em diverfas partes no tempo deftes imperios todas as
ciéncias, & Arntes. Floreceo a Filofofia, floreceo a Mathematica, floreceo a Theologia,
floreceu a Aftrologia, floreceu a Medicina, floreceo a Mufica, floreceo a Oratoria,
floreceo a Poetica, floreceo a Histéria, floreceo a Architectura, floreceo a Pintura,
floreceu a Eftatuaria: mas affim como as flores fe murchad & fecas, affim paffdrad
todos os Authores mais celebrados das mefmas ciencias, & Artes. Na Eftatuaria paffou
Phidias & Lyfippo: na Pintura paffou Timantes & Apelles: na Architectura paffou
Meliagenes & Democrates: (... ).*

A concepgio das artes do desenho daqueles autores, é de facto, a de uma activi-
dade que pela acgio criativa do seu agente, supera a propria natureza. A vuigaridade
do ouro, e prata f3 fe eftima pelo invento, e pelo artifice, (...)."

As artes, dizem seus Autores, que sad emulagdes da natureza: e dizem pouco; porque a
experiéncia mosira, que também the acreftentad perfeicdes. Deu a natureza ao homem
cabello, barba, para authoridade, e ornato; e se a arte nad compuser tudo, em quatro
dias se fard hum monstro. (...). Com arte fax o escultor do tronco inutil huma
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imageni tad perfeita, que parece viva. Com arte tirad os cobigosos das entrenhias da
ferra, e centro do mar a pedraria, ¢ metaes preciosos, que a natureza produzio em
fosco, €, aperfeicoando tude, the dad outro valor®

O modelo de desenho que verdadeiramente possuimos na nossa arte, distinto e
consequente ao correcto conhecimento daquele que o concebe como ciéncia cria-
dora, decorre entio da concepgio de homem que ela prépria veicula.

Esta é uma das determinages da impossibilidade operativa de tal concepgio de
Desenho. Aliada assim, 3 do artista e da obra de arte, como superiores a qualquer cri-
agio divina. Porgue os que vivem segundo a carme ndo podem aprazer a Deus, porque a sabe-
doria da carne é inimiga de Deus(.. .)se segundo a carne viverdes, perpetuamente morrereis, mas
se pelo vigor do espirito mortificardes os afectos e feitos da carne, vivereis.!

Da impossibilidade do Desenho

Fruto do humanismo florentino, em 1563, no mesmo ano em que o Concilio de
Trento di por encerradas as suas sessdes legisladoras, era criada a Academia Floren-
tina Des Arti del Disegnto consagrando definitivamente o metier artistico como arte
liberal, longe das corpora¢des medievais ou do artesanato servil.

A concepgio florentina do Desenho era fruto de um plano ontolégico enaltece-
dor da histéria como meméria da ciéncia humana, e com ela, da capacidade huma-
na de se imortalizar por via das proprias obras. Efeito de uma vivéncia do tempo e
do espago oposta dquela que o cristianismo peninsular pretende veicular, Uma enal-
tecedora do homem como criador e da obra artistica como imitagio da natureza,
com a possibilidade e a obrigagio de ultrapassa-la em termos de perfeigio. Tal con-
cepgio equipararia o homem a Deus, no extremo oposto  concepgio do homem
como criatura e da sua tibieza em relagio a0 espago e ao tempo terrenos, aquela que
o Cristianismo contra-reformista pretende por seu turno comunicar.

E essa a ideia que 0 Desenho renascentista difunde, a mesma com que, em 1550,
Vasari decora o frontio do pantedo 2 imortalidade das suas Vidas [Fig. | ¢ 2|. Exac-
tamente 0 mesmo com que, em 1584, Raffaello Borghini prefacia a sua edigio do If
Riposo |Fig 1], As trés artes do desenho ¢ a gléria terrena figurados no lugar da reli-
giio e da gléria eterna, o homem como dirigente do préprio destino, o homem
como criador rivalizando com Deus.

Manifesto nitido da concepcio peninsular, opde-se o emblema da fortina, o
governo do mundo e da prépria vida colocado agora nas mios da divindade, da Pro-
videncia Divina. Nos antipodas daquela, a alegoria nio seria de gléria mas de incerte-
za, ndo perpétua mas fugidia como o tempo:

Ne forte. Variamente pintdrad os Antigos a quelles chamdrad Fortuna. Huns fhe puze-
rée na mdo o Mundo, outros hiuma cornvicopia, outros hum Lewme: huns a formdraa de
otiro, ouitros de vidro, & todos a fizerad cega, todos em figura de mulher, e todos com azas
nos pés, & os pés fobre hima roda. Em wuitas coufas errdrad como os Gentios, em
outras acertdrad como experimentades, & prudentes. Errdrad no nome de Fortuna, gue
fignifica acafo, ou fado; errdrad na cogueira guerra dos ofhos; errdrad nas infignias, &
“w  poderes das mades; porque o governo do Mundo, fignificado no Leme, & a diftribuicdo
de todas as coufas, fignificadas na Cornucopia, pertence fomenie & Providencia Divi-
na(...). Acertdraé porem os mefmos gentios na figura que the deras de mulher, pela
inconftancia; nas azas dos pés, pela velocidade com que fe muda; & fobre tudo por lhos
porem fobre huma roda; porgue nem no profpero, nem no adverfo, & muito menos no
profpero, teve jd mais finneza. Dos que a fizerad de ouro diremos depois: o que agora
[fomente me parece dizer, he que os que a fingirad de vidro pela fragilidadae, fingiras, &
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assim como nas obras da
segunda fase de De Aetatibus
Mundi, o fruto de um outro
plano psicoldgico, pautado
pelo relacionamento que
Francisco de Holanda passa a
ter com Dom Juan de Borja,
filhg de Francisco de Borja
{geral da companhia de Jesus
desde 1565) e embaixador de
Filipe Il que chega a Evora em
1570. 0 mesmo que, numa
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encarecérad pouco; porgite ainda que a formaffein de bronze, sunea the podiad fognrar a
inconftancia da roda.®

Seria com ¢sta dualidade que, em 1571, no isolamento do Monte, Francisco de
Holanda (instituido ao lado do dominicano André de Resende como batuarte do
humanismo renascentista portugués) cororia a sua Ciéncia do Desenhio ¢ Da Fdbrica
que Falece d Cidade de Lisboa, | Fiz. 2|, A concepgio de Desenho como capitde de todas
a artes ¢ do Artista como conhecedor de muitas ciéncias®; o reclamar para a ciéncia
da Pintura, de que a escultura ¢ um dos membros, definida como — uma declaragio
do pensamento em obra visivel ¢ contemplativa, segunda natureza ¢ imitagio de
Deus ¢ da natureza sustida pelos trés pilares da invengio ou ideia, da proporgio ou
simetria ¢ do decoro ou decéncia'® - o estatuto de actividade liberal. Mas simulta-
neamente, Deus como primeiro pintor e a gléria das artes da Pintura como perten-
¢a nio dos homens mas de Deus de quem toda & e sempre serd™, | Fio 18]

(...) efte defenho de gue efcrevo, antes dererminar, inventar ou figurar ou imaginar
aquitlo que ndo é, para que feja ¢ venha a fer, affi das coufas que fam ja feitas do pri-
mieiro entendintento increado de Deos, que as inventou pritmeiro, conte das que inda fdo
de nos invertadas(.. . ).

Principalmente chamo defertho agueella ideia criada do entendinienio creado, que emita
ol quier entitar as eternas e divinas feiencias increadas, com que o muito poderoso Senhor
Deos Criou todas as obras que venios, ¢ compreende todas as obras que tem invengdo,
forma, on fermofura, ou proporgdo, ou que a cfperam de ter, affi interiores nas ideias,
corto exeteriores na obra; ¢ ifto bafte guanto ao Defentio.*®

O autor que t3o prementemente defendeu a utilidade do desenho, em todos os
dominios da vida humana, imbufdo cm finais da sua vida do mesmo plano psicolé-
gico/cultural constrangedor do Desenho segundo a concepgio renascentista, enun-
ciando-o ¢ desenhando agora com a grande missdo de (...) fevantar o efpirito a Dens
pollas confas vifiveis ds invifiveis(...)*. Subscrevendo que a verdadeira filosofia consis-
te na Humildade ¢ no conhecimento de si como forma de protecgio contra o Mundo, a
Carne, 0 Demdnio e a conscquente morte eterna que cntra assim pelas portas dos sen-
tidos. Guiado pelas quatro virtudes cardeais, face A necessidade primeira da fortifi-
cagio Da Cidade da Alma Primeiro, ¢ de Sua Fortaleza, cujas muralhas se constitiem
pelas trés poténcias: Meméria, Entendimento e Vontade®. Algo que podemos con-
siderar um legado Inaciano, um conhecimento profundo da operacionalidade da
imagem como director de consciéncias.

O desengano — A vitdria da fé sobre o murdo — o vergar do homem i sua condigio
de criatura, a vitéria da igreja sobre todos os continentes |Fig. 4 ¢ 5| ¢ o conheci-
mento de si - o triunfo do tempo — sobre a tibicza de que a vida humana se constitui,
[Fig. 6 ¢ 8].%¢

que pensa terem inclusivamente
feito parte de uma série hoje
desconhecida. Francisco de
Holanda hawia |4 frequentado
Santo Inacio de Loyola e os
seus discipulos aquando da
sua estada em Roma {1538
1540}, ¢ seu Protector,
Lattanzic Tolomei, foi um dos
primeiros italianos a praticar
os Exercicios Espirituas e 0
embaixador poriugués em

Roma, Dom Pedro Mascarenhas
(15381540}, a0 servico do
qual estave enquanto viveu
em ltdlia era também grande
admirador dos futuros jesuitas
e sédo-ia durante toda a sua
vida (seria inclusivamente com
ele e também com Francisco
de Holanda que os primeiras
Jesuitas vinam para Portugal).
0 propno infante D. Luis, o
grande protector de Holanda,

perto do fim da sua vida 1555,
tentou inclusivamente entrar na
ordem dos jesuitas. Don Juan
de Borja terd amda sido para
Sl um amigo Incomparavel e
serd assim na drbita dos
jesuitas que encontraremos
Francisco de Holanda naquela
década de 70. CI., Sye Des-
warte, As Imagens das ldades
do Mundo de Francisco de
Holanda, pp. 75- 76.
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E de facto reconhecida, entre os seus estudiosos, no que concerne a De Aetatibus
Mundi, tanto uma mudanga conceptual nos desenhos que realizou entre os anos de
1540} e 1570, quanto a provavel influéncia de Don Juan de Borja e de seu pai, Sio
Francisco de Borja, por via da qual Francisco de Holanda lhes teri dado uma outra
orientagio. Resolvendo entio converter esta série de imagens, do Antigo ¢ Novo
Testamento, num conjunto de exercicios espirituais, culminando no desengano pro-
porcionado pelo Metnento Mori de Afrodite e Eros [Fip:. #|. Sendo alids o préprio, quem
indica que a execugio de certas imagens, se terdo constituido para si como um exer-
cicio religioso durante @ Semana Santa de 1573.

Sao Francisco de Borja, o grande empreendedor da tradugio em imagens da com-
posigdo de tugar Inaciana®’, veio pela Gltima vez a Lisboa em 1571, teriam entio tido
ocasiio de trocar impressoes acerca da utilidade da imagem para fins religiosos, donde
Francisco de Holanda voltaria s imagens de De Aetatibus Mundi com o intuito de
converté-lo numa tal espécie de Catecismo'®.

E bem conhecida a influéncia que 2 Companhia de Jesus havia ji exercido na
mudanga cultural da politica de cariz Humanista empreendida por D. Joio I1I
(1521-1557).

“Convertido” assim o rumo do discurso pldstico de Francisco de Holanda, erra-
dicada a politica cultural da primeira fase do governo de D. Joio III, diluem-se
sucessivamente as possibilidades de uma meméria artistica com relagio aos valores
do renascimento italiano e com eles, qualquer possibilidade de discurso que tivesse
a arte como objecto. Extingue-se a prética tedrica e pldstica de todos aqueles que
podessem ainda constituir-se como bastido da concepgio de Desenho, da obra de
arte e do caricter “cientifico/secular” do artista renascentista.

Confirmando Deus como tinico ctiador, todo o trabalho dos artistas da imagem
terd que confinar-se aos Seus ditames, veiculados por meio da Sagrada Escritura: o
modelo a seguir, a voz de Deus a comandar os homens [Fig, 9 ¢ 12]. Na Peninsula
em sentido literal: Digo pois, que a efcritura nai faz mengag da baze do Candelabro, porgue
o Candelabro nad tinha baze{...)."

Um tal raciocinio desembocard numa arte de cariz oficinal, trabalhando por um
lado a partir de modelos ¢ estampas oficiais pré concebidas, segundo o esquema da
alegoria e do emblema, de forma que a propria arte era tida como uma segunda
estampa®, por outro, confluindo num sistema representacional que procura um
verismo extremo em relagio aos textos dos Evangelhos, aquele em que achimos a
mais valia da obra de arte da época.

Uma arte de cariz oficinal em acordo com a concepgio peninsular que coloca a
religido acima de qualquer ciéncia, lado a lado com a humilhagio terrena em favor
de glérias futuras.

Da destituicao de Eros por Hefesto
E numa tal concepgio de homem que se funda todo o sistema artistico em causa.
As virtudes do écio, essencial ao artista renascentista a fim de que a sua arte nio
segornasse numa actividade servil, o tempo que permitia aquele artista a sua instru-
¢do, sio reconhecidas pelo préprio texto Biblico, mas intencional e objectivamente
aviltadas:
O letrado adquire a sabedoria no tempo em que estd livre de negicios, e aquele que tem
poucas ocupagoes pode chegar a ser sdbio.
Como pode chegar a ser sdbio o que tem que manejar a charrua,(...) que se ocupa cons-
tantemente dos seus trabalhos(...). Assim acontece com todo o carpinteiro e arquitecto,

17 Havia inclusivamente
composto algumas
meditacdes sobre os
Evangelhos dos Domingos do
Advento, incumbindo Jeranimo
Nadal do projecto de fazedas
acompanhar de gravuras.
Evangeticae Historiae
Imagines (Antuéroia,1593),
constituida por 154 gravuras,
foi concebida em 1573-1574,
tendo Jerémma Nadaf
trabalhado naquela ilustracdo
de 1573 a 1580,

18 Cf., Sylvie Deswarte, As
Imagens das Idades do Mundo
de Francisco de Holanda,

pp. 7579

18 In,, Padre Antdnio vieira,
Sermam 1. com o Santissimo
Sacramento Expofto, in., «Ser-
moes Parte b=, pp. 30.

20 Cf,, idem, Sermam das
Chagas de S. francisco que
Pregou o R. Padre, pp. 5.
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que passa no trabalho os dias e as noites; com aquele que grava as_figuras dos sinetes,
variande-as por um trabatho assiduo, que aplica ¢ seu coragdo emt reproduzir as pintn-
ras, e poe todo o cuidado no acabamento do seu trabalho.

Assim acontece cont o ferreiro (...). O estrondo do martelo fere-the o ouvido(.. . Je os seus
olhos estdo fixos no modelo da sua obra. Aplica o seu coragdo em aperfeigoar os seus tra-
balhos(...}. Assim sucede com o oleiro (... ). Todos estes artistas tém confianga na fndtis-
tria das suas mdos, e cada um é sdbio na sua profissdo. (...} ndo manifestam nen
cultura nem sabedoria, nem serdo encontrados a estudar pardbolas. Entretanto, susten-
tam as coisas deste mundo, e os seus votos sdo para_fazer bem os trabalthos da sua arte.

As artes “Vulcinicas”, mecdnicas, servis, exaltam-se agora justamente pelo predi-
cado da sua servilidade, em consequéncia do qual se instituem como as que tais san-
tos deram ao mundo. E entre aquelas que Ant6nio Vieira integra a escultura, assim
exaltada como oposicio ao dcio: o lugar de nascimento do conhecimento humano,
aquele que, equiparando a criagio humana i mentira, concebe como o espago do
nascimento da imaginacio. {...) a mentira é a fitha primogénita do écio; vede como se forma
dentro de vés mesmos este monstruoso parto. Quem estd ocioso, ndo tesn mais que pdr-se a ima-
ginar; da ociosidade nasce a imaginagdo(...). A imaginagio no dcio, como a serpente de Eva.
Eva estava ociosa no paraiso {...).%

Constata-se o reconhecimento 1 arte, da qual o artista ¢ causa eficiente®, daque-
la mesma forga que torna a estitua maior que o homem e as criagoes da arte, gragas
i ordem e i ciéneia que lhes € incutida pelo artista, como maiores que as da nature-
za, de onde adviria o perigo de o homem pretender equiparar-se a Deus segundo o
Desenho de Vasari.

{...)e fe de todos eftes exercicios de fua natureza 1aé perigofos, (...} tem dado a terra ao
Ceo tantos, tao gloriofos, que ferd nos officios, & artes mecanicas, em que o trabalho
copanheiro infeparavel das virtudes, defierrra a ociofidade, g he origem de todos os vici-
os? Nab fallando no gloriofiffimo S. Jofeph, nos Santos Apofiolos, & no meftno Chrif-
to {...). S. Jacob da Boemia foy Carpinteiro, S. Sinforiane Eftultor, (... )& nad hd
officio, eftado, ou exercicio tam trabalhofo, tam baixo, & ainda tam pouco limpo, que fe
faz com limpeza de coragad, naé poffa fazer Santos. Beati mundo corde.®

Encontramo-nos perante uma discussio, que toma justamente o sentido inverso
daquele que os humanistas italianos sempre apresentaram como argumento desti-
tutivo da superioridade da escultura face 4 pintura — a sua materialidade e o esforgo
requerido ao escultor para levar a cabo a vitéria da forma sobre a matéria, da razio
sobre o material bruto.

Aos olhos do dirigismo contra reformista, o bom pintor ou o bom imagindrio, o
born “artista” em cada uma das artes, serd agora aquele que € vigiado no pela cién-
cia, mas pela Virtude e pela Escritura |Fiz. 9 ¢ 12].

A Invengao he a parte mais dificil da Rethorica; porque he a idéia de toda a fabrica, e
he a que bujea todos os materiaes para ella: as idéias fe had de fundar femnpre no fentido
Literal, on Myftico do Evangello; porque efte he o fundamento feguro, dos que querein
edificar bons confelhos para o Auditério; ¢ affim as idéias jocofas, inuteis, pueris, e pro-
fanas, (...).(...)que feja provevel, ifto he, de coufas vergfimels, ou certas(...) conférme
d f¢, € razas natural, ou d experiencia connmua. Nem o Orador péde dizer coufas novas
femi as fundar nas antigas(...).(...)A divisio deve Jazer-se em funcdo da
clareza(...)para que forme claro conceito o Auditério.®

Assim como uma boa obra de arte em acordo com o Decoro e com a Biblia, pode
contribuir para a salvagio de muitas almas, também uma md pintura poderi condu-
zi-las 3 condenagio, devendo no caso de uma pintura desonesta levar-se i fogueira
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tanto o pintor quanto a pintura.®® A sua fungio ¢ dar-nos a conhecer o sagrado, mas,
a partir ¢ conforme o préprio texto sagrado. Sdo paradigmas de uma verdade sem
intermedidrio, acima da qualquer virtuesismo artistico,

Por um lado, ¢ outra vez, a mesma concepgao verista da obra plistica, por outro,
o tornar explicito do dirigismo eclesidstico e por outro ainda, o tornar manifesta a
concepgio do lugar que o artista deve ocupar em relagio s verdades sagradas, con-
Juntamente com a impossibilidade do Desenho tal como o humanismo clissico o
havia concebido, desembocando uma outra vez na importincia que entio adquiri-
rio os albuns de cstampas “oficiais” veiculados pela crescente industria livreira, na
formagio do artista.

Ea igreja quem dita o verdadeiro fcone, como acontecia desde a época dos san-
tos mais antigos, cuja verdadeira represcntagao tem por base imagens/icones dos
tempos apostolicos, realizadas pelo préprio S. Lucas. Alegéricamente, conceba-se
agora S. Lucas, como o melhor de entre os pintores, porque aquele que foi capaz de
conceber os retratos mais vivos face s verdades dos Evangelhos | Fip. 191,

E a instituigio da verdade em detrimento da invengio e do virtuosismo do artis—
ta, que se revela apenas como ser criado.

Qual entio o papel que cabe a0 desenho num tal sistema representacional?

Dentro de tais condicionalismos, dentro de uma tal concepgio, o bom pintor ou
© bom imagindrio seri ainda aquele que ofercga um retrato vivo de Nosso Senhor?,
tal facto, prende-sc com a eficicia da obra, tanto emotiva quanto em termos icono-
grificos, com a clareza da mensagem para 14 de qualquer descjo de umagenis curio-
sas.

(...) Seja em finr a Rhetérica, como pintura dos ouvidos, aonde fe langad as formbras,
para que realgem mais as luzes, (...).2

Uma arte emblemitica, dirigida 3 imaginagio a fim de mover a vontade, segun-
do a concepcio Inaciana: pinta na imaginagio hiia cova aberta, ou, depoys de o ter pitado
muy penofo, & horrivel, diz affim®

E requerido que tanto pintura quanto escultura funcionem como artes de retérie
€a, com a maior eloquéncia possivel. Serd desta concepgio c de todos estes condici-
onalismos, que A primeira vista nos parccem absoluta, e estritamente inibidores da
actividade artistica, que nascerd a especificidade ¢ a riqueza da linguagem plistica
peninsular; o seu verismo, por contraponto a0 idealismo e ao Belo renascentista, cujo
processo, rejeitado em virtude da sua tnadequagio dquilo que agora sc pretende
cxpressar, nio € verdade que nio conhecessem.

Para que viffennos, que nem por forhos dura a gloria va defte mundo, & que stos defen-
gaffe em pé, & moistha o mefino, que nos enganou em eftatua: porque a defprezaffe em
vento, quient a fufpirott ent idolo. Foi fono, & nas acordo; Sigura, & nao fuftancia; apa-
reiicia, & ndo realidade: para que a mefina figura da vaidade do nundo foffe defperta-
dor do noffo defengano,®

E csta relagio de ideal versus “verdade” que leva  rejeigdo da via cldssica, ¢ isto,
apesar de, por diversas vezes, vermos reconhecido o mérito dos pintores e escultores
gregos, a sua imortalidade, a sua grandeza e inclusivamente a sua autoridade na maté-

Sria. Pois: Néo bafta que as coufas quie fe dizem sejdo grandes, fe quem a diz nag he grande.(. .. )
Dizer-se que a pintura he de Apetles, ou a eftatia de Fidias, bafta para que o eftatuia feja immor-
tal, & a pintura ndo tertha prego.(...)De Jorte,(...) que ndo bafta que as coufas que fe dizem fejas
grandes, fe quem as diz he pequeno. Elfas o de Jer grandes, & o Autor tambem grande ™

Ea categoria do verdadeiro, por oposi¢io ao falso, da criagio de Deus, por opo-
si¢do a criagio do homem, que institui a superioridade da natureza em relacio 3 arte
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A IMPOSSIBILIDADE DO DESENHO

[Fig. 16 ¢ 18]: A Natureza, & a arte curdo contrarios cé contrarios®. A mesma que nio

podera deixar lugar 2 igualdade entre as concepgdes humanas e as divinas, e assim,

também ao Desenho, tal como o renascimento italiano o concebeu,
(...} Y con este presupuesto, arrimdndome a la escritura Divina,Y como se lleve enten-
dido que foda lo que se dijere es tanto menos de lo que alli hay, como lo es lo pintado de
fo vivo, me treveré a decir lo que supiere.®

Uma concepgao que encontramos por toda a peninsula,

Cuidas por ventura, ol alma minha, que efte dizer vay alguma coufa encarecido? Mui
mais que te difera, e tudo quanto nefta materia tem dito os Santos, e algumas almas a
quem foram revalados os tormentos do Inferno, he pintura, he fonho, he nada em com-
paragio da verdade.®

Da Aprendizagem do Ver

Desenhar € equivalente a pensar. Alguns desenhos fazem-se com a mesma inten-
¢do com que se escreve. Mantem-se pois o Desenho como definidor da ideia.

Se tivermos em atencio o modelo de aprendizagem do artista clissico, verifica-
mos que, antes da passagem 3 criagio prépria, existe um periodo preparatério regi-
do pela cépia. A aprendizagem do desentho — que € principio e fundamento de todas
as artes — comega pela cépia de estampas ou desenhos, passa depois a desenhar-se
por objectos de vulto e s6 por fim se chega ao desenho do natural vivo®,

Existe portanto, uma preparagao prévia para o desenho do natural, essa aprendi-
zagem primeira, é nada mais nada menos que uma formacio do gosto. O estudo dos
antigos institui-se assim, nio pela mera imitagio, mas para a aprendizagem do ver,
isto €, para a formagao de determinados conceitos. Para, segundo aquele molde de
pensamento, se poder posteriormente utilizar e corrigir o modelo natural, a fim de
adapti-lo i ideia.

Em Portugal njo existia, como vimos, uma meméria cultural que houvesse
requerido a aquisicio e veiculagio de uma ideia pré concebida de beleza, segundo os
fundamentos teéricos da ideologia clissica. Qualquer humanista, como Vasari,
difunde a ideia de que a arte supera a natureza, € a ideia inversa que se pretende aqui
fazer passar. E a paixio, a emogio, que subjuga a regra e nio a regra que corrige a
paixio. E o Hefebo disforme e terreno ¢ nio o “divino” Eros, o desejo de contheci-
mento, que se pretende expor como alegoria moral.

Neste processo de aprendizagem do ver, volta a assumir um valor primeiro a
sagrada escritura, mas também a industria livreira. As memérias visuais da cultura
artistica portuguesa pautam-se assim por emblemas morais: quer Evangélicos, quet
visuais, como os que Holanda expressa na tiltima fase do seu trabalho, entre ind-
meros outros, de principios similares. A concepgio do que é a verdade e de que a
arte supera a natureza; de que as musas eternizam, mas de que acima de tudo é da
alma que deve cuidar-se; de que a verdadeira filosofia consiste no conhecimento de
st préprio € na meditagao na morte, a fim da obtengio da salvagio eterna. |Fig. 21 ¢
24]. A ideia de que a arte deve reflectir a verdade |Fig. 25| e de que a meméria da
morte serd o verdadeiro espelho da vida [Fig. 26]%*. Uma ideia que subjaz ainda em
Machado de Castro, em cujos emblemas relativos s artes, apesar da imortalidade do
artista e da erudicdo que lhe € requerida, soberana, representa sempre a Virtude, em
relagao as préprias artes do Desenho, também elas virtuosas, que existern num plano
inferior [Fig. 27 ¢ 28].

O desenho, a invengio, nio faria deste modo parte da aprendizagem do artista até
Machado de Castro. Além do que, a ideia seria, em virtude da sua aprendizagem do
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ver, garantida e concordante com ideologia vigente. Ao nivel de uma qualquer rea-
lizagio artistica verificava-se a total submissio aos ditames quer do encomendador,
por norma o clero, quer do visitador final que aprovaria ou ndo a obra. Da anilise
que fez quanto aos processos de realizagio e priticas de funcionamento oficinal na
regido do grande Porto, Natilia Ferreira Alves, confirma o trabalho de parcerias de
base ainda mecinica e mais, que para a concepcio de qualquer obra, existiam
peremptdria e judiciosamente dois documentos orientadores: o risco € 0s apontamen-
tos. O primeiro, a concretizagio no papel da encomenda, facultando ao artista uma
pré-visualizagio do trabalho; os apontamentos, por sua vez, a descri¢io pormenori-
zada da encomenda para que nenhum desvio podesse ocorrer face ao contrato, pelo
que deles, tanto artista quanto cliente guardariam uma cdpia assinada por ambos,
prevenindo-se assim qualquer possivel rejeicio pelo cliente, que poderia, com base
em tal documento, fazer recurso e ganhar com base no parecer negativo dos visita-
dores finais por ele também indicados®.

O desenho nio faria parte da aprendizagem do artifice. A grande maioria, se nio
todos, procederiam mediante o talhe directo, sem sequer ser seu o desenho, sem
invengio.

Tal nio significard porém que deva descurar-se a aprendizagem do artista, ainda
que, segundo os condicionalismos expostos: empirica e propriamente oficinal,
manual. Uma vez que, da mesma maneira que o escrever é ficil para os escritores
que pratiquem a meditagio e usem de moderagio, também a pintura seri facilima
para os pintores experientes, porém essa facilidade 55 se alcanga com muito frabatho e cons-
tante exercicio®,

Ao nivel da pintura, o processo desenrolar-se-ia de modo um pouco diverso.
Embora funcionando sob 0 mesmo regime corporativo ¢ oficinal, sob a mesma alga-
da da iconografia, ji mais da anatomia, parecia caber ao pintor, se nio a criagio pro-
priamente dita, a0 menos o arranjo das figuras na obra ¢ para tal seria necessirio
algum desenho. Nio o desenho no sentido do estudo renascentista, mas apenas do
arranjo das personagens iconogrificas da obra.

(...} He ifto como a obra de hum primo & perfeito pintor, cujos pritneiros riftos de feu
defertho logo moftrdo a obra q hd de fer, & defda morta color ate o claro, & efturo aca-
bado tuddo parece da mdo de perfeito officiaf, & de que ds vezes algtis que pouco fabem
pafmdo ndo fe podendo na verdade chamar obra fua perfeita, fendo a que he de todo aca-
bada: tude al he como da fua mdo: mas preparativios & caminkho para o perfeito. Affi os
prisneiros rifcos de bons defejos, & a morta color dos goftos fuaues, que fentem os princi-
pétes, por algua femethanga que tem das operagdes do perfeito amor de Deus, parece tanto
da maé de que os dd, que the Deos, que muitos enganados cuidad que tem chegado ao
eftado de feus perfeitos feruos. E com ifto cuidado que o que fetem he, o que dos fantos
lem & ouuem, edificdo telhados fem paredes, & cafa fem alicerce, & com qualquer ten-
tagad caem, & fad enganados.®

E verdade, como constatdmos, face aos ditames da Sagrada Escritura ¢ a0s pensa
dores da época, uma concepgio meramente operatéria do trabalho artistico, o dese-

-gho, valor primeiro do renascimento italiano e da elevagio do artista 3 categoria de
trabalhador liberal sem valor em si, e a arte constituindo, tal como o artista, apenas
parte do processo. E verdade que 2 arte ou as artes, no sentido oficinal, sio-nos sem-
pre dadas por defeito face ao sagrado e 2 superior criagio divina, verdade que os
artistas nao haviam ainda abandonado as instituigdes corporativas, que o processo de
aprendizagem se reporta a0 medievo e que a produgio tedrica se substituia pela tra-
dicio e informagio oral.

[+1.]
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A IMPOSSIBILIDADE DO DESENHO

Contudo, acreditamos numa linguagem plistica especifica que surge de todos
estes condicionalismos e por forma a veicular a mensagem que se pretende.

A Escritura como fundamento do vivo, ¢ esta a aprendizagem do ver aqui em
questio, ¢ esta a verdade que se pretende que a arte espethe |Fig, 25].

{...) fe aplicardes os ouidos ao que elles vos falad {as Chagas de Francifco], nam ao que
eu vos digo. Olhai, senhores aquellas chagas:(...). Aquellas cinco chagas fam cinco
bocas, aquelle fangue ardentemente congelado fam cinco lunguas, que gritando aos mais
cegos ofhes, penetram as mais surdas orelhas (...). A ouir pois eftas vozes conuido efta
manhad, Senhores, nam as voffas orelhas, os voffos olhos. (... ) sayad pous tambem de
fy, & trangformandofe os olhos em orelhas, & as orelhas em olhos, efeutent os othos, e as
orelhas vejam: Populus autem videbat voces. Iffo farenos hoje.*

Os corpos sio retratados com o pincel, mas a alma é-o0 com a pena®!, ¢ esse retra-
to psicoldgico que a arte pretende alcangar por forma 3 comogio do auditério. A arte
tem como fungio dar a conhecer o Divino e os seus personagens por meio do sen-
sfvel, uma vez que nem todos os fieis sdo capazes da via contemplativa. Tida como
imagem de, é portanto aceite como um conhecimento por defeito, o modo negativo
e logo, detentora de menos valor que o natural a que se refere.* De onde paralela-
mente a0s dlbuns de estampas iconogrificas terd que existir um conhecimento pro-
fundo do texto evangélico.

Sio Lucas, que com melhor “pincel” que Apelles descreveu nos Evangelhos, serd
o paradigma do verdadeiro e do bom pintor®, (...} com tres dedos tomava a penna como
Evangelifta, {...)com tres dedos tomava o pincel como Pintor (...) enquanto Pintor, nos retra-
tard do mefino original as copias, para que o poffdo fer por imitacdo todos os Profeffores da mefima
faculdade(.. . Ye o ndo delinearmos com as cores do feu pincel como Pintor, defcreve-lohenos com
a verdade da fua pena como Evangelifta.**

Q processo da realizagio artistica nao integraria o desenho, no sentido de que cri-
agdo artistica, partiria do talhe directo, de um simples apontamento sobre a pega,
pde-se-lhe a regra e langam-lhe as linhas*, requerendo-se aquela verosimil e clara,
a partir do texto biblico, com a fungio tltima de dirigir o auditério.

De facto, ¢ apesar de tudo, as artes nio eram consideradas como um mero espe-
lho, mas como um trabalho operatdrio do artista, regida contudo por principios
diversos aos da arte dos renascimento, cujos procedimentos pareciam alids ser-lhes
familiares como constatamos em algumas citagées de Alberti. Nio se verificando, de
igual modo, qualquer maledicéncia em relagio A estatudria dos gregos e citando
inclusivamente as regras de proporgio e simetria de Vitruvio®, nunca no entanto
num discurse propriamente artistico.

E a razdo defta differenga, deixando por agora a Theologica, & bufeando fomente a
Moral, qual he, ou pdde fer? He a mnefina que efperimetaros na facilidade das imagens,
que vemos no efpelho, & na difficuldadde das que fe mostras, & reprefentad em fy mef-
mas. As imagens que fe reprefentad em fy mefinas, ou fad de pintura, ou de efrultura, As
de pintura fezesn-fe com muitos debuxos, muitas cores, muitas fombras muitos claros,
muitos efenros: as da efcultura 6 muito bater, muito cavay, muito polir, muytos cheyos,
muitos vazios: & humas e outras ¢d wmuita arte, muita applicagdo, muito trabalho. Pelo
contrario as imagens que_fe reprefentdo no efpelho, ellas fe pintdo fem tinta, & fe enta-
thao fem ferro, & aparecem perfeitas em hum momento_fem mais trabatho, ou artificio
quie hiia reflexdo natural. Pois por iffo as da magestade fe reprefentao no efpetho, porque
a magefiade, & o poder, & a oftentagdo, & execugdo delle he muito facil: porém as da
bomdade, que fa5 as do bewn mandar, e bem obrax, & bem fazer a todos, reprefentdofe
nas outras imagens, ou pintadas, ou eftulpidas, porque eftas fad muite difficultofas, &
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trabathofas, & que requerem muita arte, muita febedoria, muita proporgdo, muita regra,
As imagens de efcultura faze-fe tirando, as de pintura, pondo: para efte tirar, he necef-
Jario muito defintereffe: para efte por, & acrecentar, muita igualdade: & para hua coufa,
& outra, muita prudencia, muita juftica, muita inteireza, muita conflancia, & outras
grandes virtudes, q mais facilmente falta todas, do que fe achdo juntas.”

Um trabalho operatério do artista regido pelo principio do vivo e do numineux
(que implica a suspensio das faculdades intelectivas actuando ao nivel sensorial do
espiritc humano) proclamado pela retérica barroca, 0 mesmo que as imagens pre-
tendem expressar, 0 mesmo sobre o qual pretendem agir. A arte considerada como
fonte ¢ mébil de sentimentos, que por seu turno incitem a determinada acgio ou
afeigio de onde Vitruvio (e sem duvida todos os restantes artistas que seguiam a
ideologia cldssica) era um grande arquitecto, mas apenas pode idear aquilo que vém
os olhos.*®

Existe, portanto, nio uma mera reflexio, como num espelho, mas a procura da
expressao plistica e das tecnologias mais dispostas a determinado efeito, segundo o
principio Aristotélico de que Manuel Bernardes ou Frei Anténio das Chagas pare-
ciam também conhecedores.

O principio da adequagio expressiva ou material, nao o principie do belo reuni-
do, por relagio ao qual a tipologia artistica em questio € sempre lida por defeito, nio
porque nio o conhecessem, mas porque nio seria aqui adequado. De onde o Jovem
Desenho, em virtude da sua perfei¢io, cuja divulgagio Cesare Ripa mantém, nio
teria aqui lugar.

Pedriram a S Paulino, que fe deixaffe retratar: E elle, que tambem tinha dado a pri-
meira perte da vida ao mundo, co a fegunda a Chrifto, refpondeo: Vel cupitis depin-
gere meum veterem homunem, vel nonum: si veterem, elle deformus est,
nec pictura, sed latebrus dignum: sinovum, ille nondum perfectus est. Ou me
quereis retratar na printeira idade, ou na fegunda: fe na primeira: he muito fea, & mais
digna de fe efconder, que de fe pintar: fe na fegunda, ainda efta muito imperfeita, & naé
quero que me retrateis. Poréni Aguftinho, pofto que grande anrigo de Paulino, tomou
tamn differente confelhio, que tudo o que achou na fua vida mais feo, & mais disforme, &
na fua doutrina menos proporcionado, iffo he o que pinton por fisa propria maé, naé f6
€O as cores mais certas, fenad com a mais vivas, "

Da via do Desenho e da via da cor e da matéria, da via do acidente em
detrimento da forma e da ciéncia
Deos he luz: o pecado trevas; Deos summa ordem: o peccado summa defordem; Deos a
iefma razad: o peccado a mefina femn-razac, Deos he o fer: Deos a felicidade infinita:
o peccado a infinita miferia. Que mayor oppoficad péde haver, ou que mayor odio?™
Trabalha-se portanto, intencional e conscientemente, no que respeita ao corpo e
a tudo o que ¢ do foro do material, segundo um processo inverso iquele do belo
reunindo, que nio ¢ verdade que nio fosse do seu conhecimento: Fez vir diante de fi
aquelle famofo pintor todas as fermofuras(...), & imitado de cada huma a parte mais excellen-
1g, de que as dotara a natureza, venceo a mefma natureza <6 a arte; porque ajustando o melhor
de cada huma, fahio com hia imagem mais perfeyta, que todas. Se afff fuccedeo, foy cafo, & for-
tuna, mas ndo ciéncia: porque como a_fermofura confifie na proporas, ainda que cada huma das
partes em fi foffe de eftrema beleza, todas juntas podias compor hum todo, que nao foffe fermo-
Jo. Na fermofura das virtudes he o contrario®. O belo reunido nio seria assim adequado
a expressar, como se pretendia, um homem que é barro: perenidade, carne ¢ nio
forma; despido e nio nu; deformidade, o modo mais adequada de expressar 0 peca-
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47 In., idem, Sermam da
Dornnga vigesima Segunda
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Peffoas particulares
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pp. 335-336.

48 Cf,, idem, Sermam da
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in., «<Sermoes, parte Vs

pp. 193.

4 In., Padre Antonio Vieira,
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pregado na sua lgreja, &
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54 |n., Joaquim Machado
de Castro, Diciondrio de
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pp. 32-33.
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Sermam de S, augustinho ,
pregado na sua fgrefa, &
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57 |n., Padre Manuel
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do: (...). Adad foy creado em graga, & d imagem, & femelhanga de Deos, & pelo peccado, per-

déo a graga, (...),& afenado a fmagem de Deos, de fermofiffima que era, ficou nelle disforme, &

femelhane aos brutos.®
Sabeis porque andamos tdo vangloriados e tdo desvanecidos de nds memos? porque tra-
zemos os olfos por fora e a nés por dentro?; porque ndo nos vemos. Se nos viramos inte-
riormente como somos, se considerdssemos bem a deformidade de nossos pecados: oh!
Que diferente conceito haveriamos de formar de nés! Tao desvenecidos de ilustres, tdo
desvenecidos de senhores, tdo desvenecidos de poderosos, tdo desvenecido de discretos, tdo
desvenecidos de gentis-homens, tdo desvanecidos de sdbios, tdo desvanecidos de valentes,
tao desvanecidos de tudo; porqué? Porque ndo vedes por dentro dizei-me vis se uma vez
puzesseis bem os olhos em vossos pecados; oh! como havieis de emendar todos esses epi-
tetos! Nenhum homem hotve no mundo que mais se pudesse prezar de si, que David.
E de onde cuidais que the vinha isto? Estava David sempre olhando pra os seus peca-
dos, e vendo-os, e vendo-se neles (...) Estava David contemplando os seus pecados, como
se estivera vendo e considerando as imagens e retratos das suas acgdes. Ndo deu tanta
matéria ds artes Hércules, em seus trabalhos, como David em suas vitérias. Mas ndo
eram estas as vistas em que se entretinha aquele grande rei,(...).%

Note-se que ¢ deste mesmo principio, mas em sentido inverso, que parte Macha-
do de Castro a fim de explicar a sua concepgio de belo, da mesma ideia e concepcio
de homem, mas da necessidade da arte a corrigir, de proceder no sentido inverso.

Beflo-Ideal: o peccado que o primeiro homem commeiteo, faltando d obediencia de seu,
€ Hosso creador, transtornou em fudo a Natureza toda. E daqui vem que as formas das
diversas partes e musclos do corpo em todos os individuos viventes ndo sejam perfeitos,
e regulares em tudo: jd pela influencia dos diversos dimas;{... ). Por isso ndo ha Indivi-
duo que em todas as suas configuragdes seja totalmente perfeito, como continuamente
estarmos vendo(...). A isto he que os Antigos Gregos, e Romanos accorrerdo com as suas
Silosoficas reflextes.(...). E deste peculeo de diversos estudos compuzerdo isto que depois
se denominou = Bello-Ideal, ou Bello-reunido.®

Um outro principio consciente face 2 mesma intencionalidade ¢ 3 opgiio por uma
via que nio a do desenho ¢ o do recurso 2 policromia. A cor € ela prépria tida nio
como substincia, mas como acidente®. No mesmo sentido, € inclusivamente expli-
cita a distingo que virios autores estabelecem entre o escultor, ou foffe eftuttor de offi-
cio, € 0 imagindrio, ou imaginario de devoa™, em acordo ainda com aquela mesma
concepgio.

(...) toda a fantidade deftes homens era fuperficial, apparente, & ceremoniatica: haven-
do entre ella & a verdadeira, a infinita differenca que vae da arte & natureza; porgue a
ratureza ao formar umt corpo humano, comega do coragio, & mais entranhas, & acaba
na pelle: e a arte do efculpir hita imagem trata f6 do exterior, & nunca chega dentro: Ars
pictoris, aut sculptoris (diffe Yvo Parifino} externa tantiim pingit & exprimit, de
corde nihil curat. Fic hypocnisis blanditur oculis. Por onde o poeta Lyrico diz
muito bem o nome de qualguer deftes.”

Existe portanto um acordo entre a classe artistica e a classe eclesidstica.

Uma mesma memdria, uma mesma cultura, que leva inclusivamente Joagquim
Machado de Castro a conceber uma mesma destringa entre imagindria ¢ escultura,
entre aqueles que sio os meios, por relagio aos fins, distintos de ambas.

(...} defendo a grandeza da Estatua Equestre do Senhor Rei D. José 1. Mas que diffe-
renga de sitios, € de elevagdo de lugares!(...} He preciso conhecer, e ponderar bem estas
circunstancias, € as qualidades das obras. Aquella he huma estatua de bronze, em que
tem certos limites a illusdo, a qual s6 hum louco pertenderia que ella chegasse a ponio de
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parecer a Estatua de hum homem realmente honiem: nesta porém é muito diverso o caso.
23. a nossa Estatua em questdo ndo he de huma 36 cdr, he pintada ao natural; e ainda
que saibamos ndo ser creatura animada, esforgamo-nos (especialmente o Artista) a que
0 parega o mais que for possivel; e nisto consiste hum dos principaes meritos do Profes-
sor, dando alma ao marmore, e ao bronze, e emprestando paldvras 4s cores: e
se nos he impossivel neste caso pertender huma total illusdo, a mais exacta verosimi-
thanga he indispensavel intentalla,®®

A mesma cultura, a mesma aprendizagem do ver que o leva a encenar ao modo
iconogrifico alguns dos motivos da aula de nu, [Fig. 28], e a afirmar que nem todas
as pegas do Antigo possuem qualidade, considerando as carnes de Gregos e Roma-
nos antigos excelentes se bem que exageradas. «(...)nas femininas forio Gptimos,
mostrando nellas o Bello reunido. Porem nos pannejamentos, ou roupagens longe de nés
o seu estilo, que até chega a ser contrario 4 Religido, e boa Moral, 3 boa Razio, e s3
Filosofia.»® citando o modelo de S. Jerénimo de Buonarroti, como uma mé adequa-
¢ao da tipologia representacional empregue ao seu objecto: por possuir apenas um
pano para cobrir-lhe a honestidade, mostrando o contorno e vulto do membro viril.
Sentindo a necessidade de se alargar no discurso acerca deste assunto em virtude da
guerra que tém suscitado alguns impostores a0 bom e verdadeiro gosto da arte que
consiste na sabia imitagdo da Bella Natureza reunida. Os quais devern ser julgados e der-
rotados nas belas artes do Desenho segundo nos persuadem: a religiao, a gri-mestra
Natureza, a razio ¢ a filosofia sa.

Compreende-se desta forma a impossibilidade da via do Desenho, até 3 italianiza-
gdo da nossa cultura artistica. Tanto por relagio ao plano ontolégico vigente, quanto
ao reconhecimento da finalidade diversa concedida 4 imaginiria ¢ 3 escultura, ou i
pintura, propriamente artisticas. A pretensio de tornar patente o lado acidental de
todo o criado, em conformidade a0 tinico criador supremo, que é Deus. Mas tam-
bém, em virtude da especulagio tedrica dos jesuitas, relativamente a0s mecanismos
de comogio por via da imagem, ao papel que a indiistria livreira de base emblemi-
tica detinha agora. Os quais, se tornavam assim, em lugar dos artistas ¢ dos seus
estudos, numa autoridade detentora dos conhecimentos tedricos no que concerne
aquele modo expressivo, e autorizada na matéria.
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1AC SOFMTE quq'nu
El nos pentisse viros meros &8

1

[Fig. 1] - Xilogravura da
primeira pagina, In., Giorgio
Vasari, Le Vite de Piu
eccelenti Architeti, Pittori, et
scvitori ltaliani, da Cimabve
insing a'temps nostr,

12 edico, Florenga, 1550.

[Fig. 2] - Xilogravura da
primeira pagina in., Giorgio
Vasari, Le Vite de Piu
eccelenti Architets, Pittori, et
sewitori aliani,da Cimabve
insing a'tempi nostr,

22 edicdo, Florenca, 1568,
B.A

[Fig. 3] - Francisco de

Holanda, Enigma, desenho

de pagina final, in., Da Fabrica (3]
que falece ha Cidade

de Lysboa e Da Sciencia

do Desenho, 1571. B.A.

L]

[Fig. 41 - O Triunfo da Fé
Sobre o Mundo, desenho

de Francisco de Holanda, in.,
De Aetatibus Mundli imagines,
B.N. de Madrid.

[Fig. 5] - A Vitoria da Igreja
no Tempo de Constanting

até aos nossos dias, desenho
de Franciscq de Holanda, in.,
De Aetatibus Mundi Imagines,
B.N. de Madrid.

[Fig. 6] - Triunfo do Tempo,

desenho de Francisco

de Holanda, in., De Aetatibus

Mundi imagines, B.N. 15
de Madrid.
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[Fig. 71 - Francisco de
Hofanda dando De Aetatibus
Mundi Imagines a malicia

do tempe, sob a presidéncia
das trés virtudes teoldgicas,
desenho de Francisco

de Holanda, in., De Aetatibus
Mundi Imagines, B.N. de
Madrid.

[Fig. 8] - Afrodite e Eros,
desenho de Francisco

de Holanda, in., De Aetatibus
Mundi imagines, B.N.

de Madrid,

[Fig. 9] - «A actividade

do pintor como alegoria

da imitagacs, pagina de rosto
in., J. David, Veridicos
Christianus, Orbita Probotatis,
Amberes, [1603).

[Fig. 10] ~ «Pintor pintando no
seu cavaletes, in., J. Sucquet,
Via vita aeternae [Amberes,
1630).

[Fig. 111 - <Pintor pintando
urn santos in., J. Sucquet, ¥ia
vita aeternae [Amberes,
16301,

[Fig. 121 - <Pintor pintande
a natividade» in., J. Sucquet,
Via vita aeternae [Amberes,
1630].



{Fig. 13] - Pagina de rostro
in., Vicencio Carducho,
Dialogos de la pintura,
Espanha, 1633. B.A.

(Fig. 14] - «Ratione et labore
nan voluptates, in,, Vicencio
Carducho, Dialogos de Ia
pintura, Espanha, 1633, B.A.

[Fig. 15] - <Ad magna
praemia per magnos
pervenitur laboress, in.,
Vicencio Carducho, Dialogos

de fa pintura, Espanha, 1633.

B.A.

[Fig. 16] - «Pictoribus
promiscum obicetum atque
poetiss, in,, Vicencio
Carducho, Dialogos de la
pintura, Espanha, 1633. B.A.

[Fig. 171 - «Ars magna
naturae reqovatomnia», in.,
Vicencio Ca?ducho, Dialogos

de fa pintura, Espanha, 1633.

BA,

[Fig. 18] - «Ut ars natura ut
pictura Deu », in., Vicencio
Carducho, Dialogos de Ja
pintura, Espanha, 1633, B.A.
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[Fig. 19] - «Ipse fecit nos
et non ipsi noss, in., Vicencio
Carducho, Dialogos de Ja
pintura, Espanha, 1633, B.A.

[Fig. 20] - <Liberalium lux
artiv excelsa, in., Vicencio
Carducho, Dialogos de la
pintura, Espanha, 1633. B.A.

[Fig. 21] - <La Sciencia
Perficiona la Naturaleza» in.,
Theatro Moral de Ia Vida
Humana e Philosofia de los
Antiguos y Modernos, 1669,
pp. 5. B.A.

[Fig. 22} - <La Medicina del
Alma es la que importa» in.,
Theatro Moral de fa Vida
Humana e Philosofia de fos
Antiguos y Modernos, 1669,
pp. 33. BA.

ffig. 23] - =Las Musas
Eternizans, In., Theatro
Moral de la Vida Humana

e Philosofia de los Antiguos
y Modernos, 1669, pp. 165.
B.A.

[Fig. 24] - <La Verdadera Ph
losophia, s pensar en la
Muertes», in., Theatro

Moral de la Vida Humana

e Philosofia de los Antiguos

y Modernos, 1669, pp. 181.
BA
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EMBLEMA g2
Diz.en fer,la memoria de lammuerse, (I
2 lverdaderoefpejo,dela wida, |
Sj mirandofe en el el bbre,aduserse,
B )i raffada laticne, yqudmedida:
WY Ferofieltrancersgurofo yfuerte,
B De [upofirivaersaacafe oluida,
T el ilma,nsle cftapa,en fu memoria,
Pridasmuycierias,pier d:fsgialrm.
Aazx

Fig. 25] - «Simbolum CVl —
Crucifixi imago in sapeculo
rgilexa cruxifixurn_ln fingulis (27] (28]
ejus membns exhibets in.,

P. Henricum Nidern Dorff,
Doctrina ethical chrisbanae,
Wiceburgi, Joan. Jacopi
Christophori Kleyer, Espanha,
1742, fol 392, B.A.

[Fig. 26) - «Emblema 82, —
Dizen ser, la memoria de la
muerte, El verdadeo espejo,
de lawida...» in., Don
Sebashian de Couarrubvas
Orozco, Emblemas Morates,
Madrid, 1610, fol. 182. B.A.

[Fig. 27] - «Alegoria a
escultura », Joaguim Machado
de Castro, caderno

de desenhos, verso de fl.2,
MNAA, "

{Fig. 28] - Joaquim Machado
de Castro <Grupo de figuras

vivas ideado por Machado Sempre attenta efculpindo, e meditando Composicdo do gruppo allegorico de figuras
de Castros, 1787, in,, A Verdade inda ao Cego faz patente, vivas, g em 24 de Dezembro de 1787 servis de
Discurso sebres as utilidades E no marmore, cedro ou bronze duro exemplar na Aula de Nu: inventado e desenhado
do Desenho...), Vivifica os heroes para o fufuro. pelo escultor de S. Mag. de Fidelissima
Lisboa, 1787. Joaquim Machado de Castro.
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FRANCISCO DE AssSiS RODRIGUES
oU 0 MAL EsTAR DE um CLASSICO
ENTRE ROMANTICOS

José Fernandes Pereira

Em 1847, numa curta noticia, Raczynski considerava o professor Rodrigues un
artiste appliqué, studiewx et qui ne manque pas d’habilité. Francisco de Assis Rodrigues
{1801-1877) era filho do escultor Faustino José Rodrigues, por sua vez, discipulo de
Machado de Castro. E assim que em 1829 Assis Rodrigues aprésenta uma espécie de
genealogia da escultura portuguesa, remontando-a a Giusti e ao seu ensino mafren-
se. Alids, quando refere o pai, tem o cuidado de se colocar numa espécie de linha
sucessoria, citando-o deste modo: de quent temos a honra de ser filho e discipulo.

Alids j& Machado de Castro salientara as qualidades de Faustino José Rodrigues,
substituto do Mestre e seu colaborador no busto do Duque de Lafoes e no Mauso-
1éu do Infante D). Pedro. No seu Diciosidrio de Escultura, Machado de Castro ao defi-
nir o paradigma graga, como algo indizivel, um dom do Céu que nio pode ser
ensinado por qualquer Mestre, di precisamente como exemplo Faustino José
Rodrigues, sem querello enthusiasmar.

Francisco Assis Rodrigues tem pois uma educagio artistica clissica mas vern a
Integrar uma instituigio saida do romantismo portugués, a Academia de Belas Artes
de Lisboa, criada em 1836 ¢, também, a conviver com ideias e ideais rominticos que
nio apreciava excessivamente. A sua pequena obra de escultor, revela precisamente
os seus dilemas, conjugados entre opgdes formais clissicas e uma iconografia
romdntica, marcada pelo historicismo nacional, de que serve de exemplo um Cama-
es, em gesso (FBAUL). Igualmente encontramos o mesmo dilema nas obras reali-
zadas para a fachada do teatro D. Maria Ii: o Gil Vicente, Tilia e Melpomene; o
frontao, com Apolo e as Musas, a que junta esferas armilares, sio alguns exemplos
do atris enunciado.

Em 1836 ¢ entio nomeado professor de escultura na Academia, como titular,
transportando para um ensino que se reclama novo, a milenar sabedoria da escultu-
ra clissica que, ao contririo da pintura, se manteri arreigada a valores e priticas
pouco complacentes com o frenesim da moda ou com o nervosismo dos criticos de
arte que entdo iam despontando. Cabe-lhe a suprema honra de ser o primeiro artis-
ta director da Academia, em 1845, substituindo um velho lente da Escola Médica
que entendia a arte como uma extensio da anatomia. Nas suas novas fungdes ganha
uma outra visibilidade, quer expondo nas Trienais, quer escrevendo relfatérios, nos
quais podemos surpreender o seu pensamento, restando-lhe ainda tempo, em fim
de vida, para publicar um sibio € monumental dicionério relativo is artes.

A consulta da tibua cronolégica da vida de Francisco de Assis Rodrigues conduzi-
rd de modo historicista a consideri-lo um homem do século XIX, contemporineo de

algumas das principais alteragdes da vida e pritica artistica. Mas ser4 dificil entender
o pensamento do escultor se, de modo forgado, o quisermos inserir nas coordenadas
mais inovadoras do seu tempo. Na verdade, naquilo que s artes plisticas do século
XIX diz respeito, reduzi-las a dois tinicos paradigmas, romantismo e naturalismo/rea-
lismo € forgar a realidade e entender muito pouco do que foi a arte oitocentista, con-
ceito que, dito desta maneira é, desde logo, redutor. E se-lo-3 tanto mais, quAanto nos
afastamos da pintura e consideramos, como era o pensar e o fazer escultura,
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Assis Rodrigues é alids muito claro quando em 1829, num texto destinado a um
concurso para professor substituto da Aula ¢ Laboratério de Escultura, retoma nas
suas apreciagdes criticas o modelo classico da periodizagio artistica. Lamentando
que da Grécia antiga se tenham perdido os escritos teéricos, que do periodo roma-
no Plinio e outros autores tenham colhido memérias, Assis Rodrigues ignora a
Idade Média, para se fixar na Itilia da renascenga. Nessc perfodo surgiram entio os
patis, ¢ os restauradores da Bellas Artes, filhas do Desentho. O escultor portugués referia-se
nomeadamente a dous homens extraordinarios, Miguel Angelo e Alberti. E se ao pri-
meiro deve a arte ocidental tudo o que de mais extraordinirio se produziu em escul-
tura, ao segundo deve a cultura artistica o seu célebre Tratado. Dito isto, com estas
duas referéncias de abertura, Assis Rodrigues estd desde logo a definir os dois para-
metros essenciais da arte, o fazer e o pensar, a pritica ¢ a teoria, como $6 um clissi-
o convicto o poderia fazer.

Alids neste texto, destinado a uma espécie de concurso publico, Assis Rodrigues
assume como exemplar o texto pioneiro de Alberti, reproduzindo a sua metodolo-
gia essencial e fixando as condiges gerais para o exercicio da escultura: um génio
natural, muita teoria e muita pritica, acrescentando que esta triplice alianga, ndo care-
ce de demonstragdo.

A avaliagio do tempo artistico que lhe coube viver esti alids bem documentada na
entrada romancismo ou romantismo e, certamente nio serd fortuita a avaliagio que faz
deste paradigma, atendendo, precisamente 2 sua formagio em escultura. Para o autor
o romantismo era um novo género literdrio, sendo por isso cultivado por escritores
que se propunham seguir os ideais da Idade Média ¢ que se contrapunham a todos
aqueles que viam na Antiguidade um paradigma exemplar e insuperavel.

Aliis para o escultor o romantismo tinha nas artes pldsticas uma expressio exclu-
sivamente pictérica e esse gosto ou estilo revelava-se nos quadros chamados de genero
que consistiam na representagio de cenas familiares ou naquilo que designa como
assuntos propriamente romanticos, como as cenas cavaleirescas, as amorosas ¢ as
satiricas.

Nio é dificil de entender que Assis Rodrigues tinha com esta cultura uma rela-
gao de mal-estar, senio mesmo de pura rejeigio. Deve alids dizer-se que o roman-
tismo era para o autor, mais do que um estilo historicamente confinado, um modo
internporal de pintar. Dai que, os exemplos que cita, nio sejam em qualquer cir-
cunstincia seus contemporineos: Grimoux, Santerre, Watteau ou Rembrandt.

A todos eles chama licenciosos, precisamente por se terem afastado duma arte
normativa, de terem abandonado as regras, entregando-se em exclusivo a caprichos
individuais,  expressio duma sentimentalidade pessoal e guiando-se sobretudo pela
natureza. Esta atitude afastou-os inexoravelmente do desejado bello ideal.

Mas Assis Rodrigues acredita numa espécie de renascimento da arte ou, no mini
mo, a um retorno ao seu amado paradigma clissico. Da sua contemporaneidade,
além de ignorar qualquer referéncia a nomes portugueses, considera que o roman-
tismo estava, em meados do século, em pleno declinio, com excepgio de quadros de
género que persistiam. No por acaso esse retorno ao cldssico, a um estilo severo,
localizado principalmente em Itdlia e na Alemanha, era obra de um pintor, Overbeck
e sobretudo de escultores como Canova e Thorvaldsen.

A opcao clissica de Assis Rodrigues ¢ desde logo declarada de forma inequivoca
no preficio do seu Dicionirio quando se refere devedor da obra congénere, embora
mais restrita, do seu respeitdvel mestre_Joaquim Machado de Castro. Depois, na listagem
de autores portugueses pertencentes a0 mesmo universo clssico, ou por ele conta-
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minado, independentemente da estrita cronologia, como € o caso da literatura artis-
tica de Filipe Nunes, Indcio da Piedade Vasconcelos, Vieira Lusitano, Cirillo, José da
Cunha Taborda, além dos manuscritos de Costa Negreiros e Francisco de Holanda.
Mas ¢ ainda na sequéncia dos exernplos clissicos que se declara devedor da literatu-
ra de Camdes, Frei Heitor Pinto, do Padre Anténio Vieira e de Manuel Bernardes.

Em 1876 Francisco de Assis Rodrigues faz derivar a palavra do italiano disegno ¢
refere os termos latinos diagramma ou graphidos scientia. De qualquer modo o dese-
nho era uma arte de representagio da qual estava ausente a cor ¢, o desenhador, atra-
vés do lapis, da pena ou do pincel, podia delinear toda a espécie de objectos naturais
e artificiais, tanto os que captava visualmente como os que a fantasia produzia. O
escultor portugués consagrava depois a expressio Artes do desenho, referindo-se
especificamente i pintura, 3 escultura 3 arquitectura e 3 gravura, em surna, s deno-
minadas belas-artes das quais o desenho era fundamento e precedéncia, afirmando-
se assim a matriz clissica do pensamento de Assis Rodrigues.

Alids este Diciondrio contém a mais desenvolvida entrada dedicada ao desenho,
comparativamente com os seus congéneres e € assim que o autor nos indica os ele-
mentos compositivos a que o desenho deve obedecer: justeza de medidas, regulari-
dade das formas, atitude & movimento, expressio, equilibrio, ponderagio e anatomia
do corpo e seus membros.

Na execugio o desenho apresenta virias modalidades, desde os bosquejos, tam-
bém denominados esquissos ou croquis, os desenhos perfilados sem sombras, os
sombreados a trago, a granido ou a esfuminho, o estudo de gestos, bem como as
célebres academias que impunham a presen¢a do modelo vivo; nesta enunciagio
cabia igualmente o desenho de cartdes comn as figuras tendo o mesmo tamanho com
que viriam a ser pintadas. Quanto ao desenho artistico, Assis Rodrigues subdivide-
o em linear que consiste na reprodugio de objectos com um simples trago, o linear
grifico, também conhecido como desenho geométrico, com principal ocupagio em
arquitectura pois no dispensa a régua ¢ o esquadro bem como conhecimentos de
geometria.

Os aspectos materiais do desenho mereceram-the igualmente atengio. E assim
que o desenho a ldpis utiliza uma espécie de pedra branda natural (o lipis preto de
Espanha ou de Itilia, ambos mais usados em desenho arquitecténico), estando entio
em desuso o vermelho da Holanda, um éxido vermelho de ferro. O desenho a esfu-
minho utiliza um pé de lipis muite brando, enquanto para o desenho i pena se
recorre is penas de asas de corvo ou de pato; segundo Assis Rodrigues € este um
desenho sui generis sé utilizado por alguns gravadores. Além destes, hd ainda o
desenho litogrifico feito sobre pedras, o desenho a pastel e o desenho a aguarela.

No processo criativo Assis Rodrigues ndo se afasta muito da metodologia clissi-
ca que, com pequenas nuances, se fol mantendo inalterivel desde Francisco de
Holanda. E assim que a primazia ¢ dada  Ideia, entendida como conceito filoséfico
(simples representagdo de alguma coisa no espirito} e como conceito artistico: modelo, dese-
nho, pensamento, projecto de uma obra de arte, ou esta seja apenas imaginada e concebida no

wespirito, ou esteja defineada sobre papel ou representada em vulto.

O bosquejo é constituido pelos primeiros tragos ripidos de um desenho, feitos
sobre qualquer superficie e traduzindo a primeira ideia criadora de um projecto.

O esbogo representa na terminologia de Assis Rodrigues uma fase mais elabora-
da do trabalho artistico e ¢ ji o embrido da obra final. E assim que o esbogo em
escultura, por exemplo, contém as formas gerais do modelo, utilizando-se entio o
barro ou o gesso € seguindo j4 as regras artisticas.
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Quanto 20 desenho pode dizer-se que paira como uma espécie de mater que tudo
vai ordenando, cumprindo o seu papel de base e fundamento que deve preceder
todas as restanies artes. J4 em 1829 Assis Rodrigues afirmava de modo claro: o Dese-
rho pois ke a base, ¢ o fundamento da Esculptura, e por isso o primeiro conhecimeito, que deve
possuir aquelle, que se dedica a esta nobre profissdo; porgue o Esculptor sem desenho he o mesmo
que o Granmatico sem letras, ou Philosofo sem Logica.

Por isso o desenho deve conter ji elementos compositivos, como a justeza das
medidas, a regularidade das formas, a atitude, o movimento, a expressio, o equili-
brio, a propor¢ao ¢ a anatornia dos corpos.

O Dicionirio de Assis Rodrigues pode considerar-se uma obra de reflexao final,
um remate de uma vida dividida entre uma pritica escultdrica de modesta expres-
sdo, uma activa pedagogia na Academia de Lisboa desde a fundagio e uma interven-
Gio piblica de matriz muito escolar. Na Academia o escultor exerceu fungdes de
Director Geral, sendo o primeiro artista a desempenhar tais fungdes. Nessa quali-
dade intervém com os seus discursos nas célebres Trienais nas quais se distribufam
prémios. Restam-nos impressos trés discursos, de 1852, 1856 e 1862, correspon-
dentes a trés reinados diferentes, D. Maria II, D. Pedro V e D. Luis, mas sobre os
quais, na prosa conveniente e discreta de Assis Rodrigues, paira justamente utna
admiragio por ID. Fernando de Saxe Coburgo.

Ditos e escritos ao longo de uma década esses discursos, mantendo embora uma
unidade e coeréncia, contém variantes qualitativas e ideoldgicas. Genericamente
pode dizer-se que o primeiro constitui uma espécie de glosa dos ensinamentos dei-
xados por Machado de Castro e pelo rasto de um classicismo arreigado que se man-
tém inalterivel nos seus exemplos ¢ convicgOes. Este tom é retomado no dltimo
discurso como se o autor quisesse fechar um circulo; pelo meio fica o discurso de
1856 que corresponde a urmna maior aproximagio, embora contida, dquilo que pode
constituir o idedrio artistico romintico.

Mas na verdade Assis Rodrigues é um clissico convicto, actualizando pontual-
mente o seu pensamento sem nunca o desvirtuar. E assim que mantém a expressio
Artes do Desenho, expressio consagrada ji por Machado de Castro, fazendo-a corres-
ponder, como diz, a uma nova terminologia: Arfes pldsticas.

Para justificar a importincia do desenho Assis Rodrigues socotre-se uma vez mais
da sua historicidade. Convoca por isso o caricter apelativo dos simbolos e dos hie-
roglifos, tanto egipcios como gregos que em seu entender, se avantajavam  palavra
escrita. Hd no desenho uma evidéncia e uma clareza expositiva na apresentagio de
ideias e conceitos que a palavra nio pode igualar por incapacidade intrinseca. As
Artes do Desenho participam de uma linguagem universal que for¢osamente se
sobrepée aos cédigos particulares da linguagem verbal. A universalidade do desenho
£, alids, dupla, na expressio formal que possibilita o reconhecimento e na capacida-
de de representar conceitos. O desenho e as artes que saiem do seu tronco nio sio
pois um mero exercicio hedonista de sensibilidades individuais mas, na boa tradicio
cldssica, uma forma de conhecimento, de indagagio, de ampliagio do saber, capaz de
nos conduzir 3 formagao de um juizo caro e seguro.

O desentho mantém intocivel o seu estatuto de arte primeira, uma espécie de um
filosofar por meio de formas, e a sua pritica tem uma dupla eficicia, entretenimen-
to ¢ utilidade. Desenhar é um prazer inocente, uma agradivel ocupagio dada pelo
Céu de modo a amenizar a vida ¢ a compensar-nos de desgostos € amarguras.

Mas desenhar tinha também inquestioniveis utilidades. No discurso de 1852
Assis Rodrigues retoma entio uma longa listagem que encontramos em Holanda,
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Machado de Castro e até em Vieira Portuense. O desenho ao servigo da religido, da
perpetuacio dos herdis pétrios, dos entes familiares, do estudo da geografia ou das
ciéncias naturais, sdo um fundo comum ji conhecido. Nesse discurso hi porém
uma situagio nova que se traduz na ampliagio dada ao desenho e 3s suas utlidades
face 3s manufacturas e aos objectos de uso comum. Essa longa enfatizagio provém
de uma das funcdes que a Academia criada em 1836 deveria cumprir: a educagio,
através do desenho, das artes mecinicas e dos oficios fabris. Por isso, para acentuar
o discurso, dird: Ah! que vasto campo se abre agora a meus olhos, quande considero nas uti-
lidades que as Artes fabris e industriaes colhem das tuzes das Artes plasticas!

A geometria pritica, o desenho linear, conduzem o artifice 4 nogio de medida, de
proporgao, indispenséveis 4 elegdncia de seus artefactos. Artifices cultos podiam melho-
rar ¢ aperfeicoar os objectos de uso quotidiano, como méveis, trajes, enfeites € as
mais pequenas cousas do nosso tiso domestico e civil. Objectos assim produzidos sio neces-
sariamente mais apelativos para o comprador. Este sibio principio nio se aplica ape-
nas aos objectos de luxo mas, sobretudo, aos que verdadeiramente sao considerados de
primeira e reconhecida wiilidade, para com elles se satisfazerem as mais indispensaveis precisoes
e contmodidades da vida social e civil. Disto deste modo, temos aqui uma clara definigio
daquilo que modernamente se chama design e que, afinal tem uma longevidade que
s6 alguma ignorincia e muita militdncia nio querem ver,

Ora a qualidade desses produtos, tteis e de uso comum, era fundamental para os
impér de modo concorrencial no comércio. D4 como exemplos de sucesso a Ale-
manha, a Franga, a Bélgica, a Inglaterra, a Espanha e, consensual, mesmo o nosso Por-
tugal, onde se tem registado o aperfeicoamento de suas manufacturas, o credito de seus
productos, o augmento e riqueza de seu commercio,

Mas esta euforia feita em nome da utilidade nio faz Assis Rodrigues perder uma
clara nogio clissica: tem-se infelizmente confundido em parte as Bellas Artes com as artes
smecanicas. Esta era uma pecha antiga da vida e do pensamento portugués. Confundi-
am-se ideias e objectos, haralhava-se a hierarquia do saber ¢ da profissio e dai pro-
vinham resultados nefastos para a produgio artistica. E muito clara a sua convicgio
€ a expressio desse sentimento: tem-se pois emparethado o architecto com o mestre d’obras,
o estatuario comt o canteiro, ¢ pintor com o broxante: baralhadas por este modo as idéas de arte
scientifica, e de officio mecanico, ndo nos maravithe, que no centro da capital se notem graves erros
em obras de Bellas Artes. Nao devia pois confundir-se a liberdade com a licenga, evi-
tando assim dar-se crédito aos moldadores, aos bofarinheiros, ¢ aos pseudo-artistas, que
devemn conter-se na orbita de seus particulares misteres,

Para Assis Rodrigues as denominadas Belas Artes deviam manter todo o estatuto
nobre que o classicismo lhes conferira e a sua qualidade revelava o nivel civilizacio-
nal de um povo, constituinde uma clara expressio do estado da sociedade.

Havia pois que distinguir o artesdo do artista. Esta era também uma fungio da
Academia que, sem descurar o ensino das classes fabris, teria que criar artistas doutos,
por meio da figdo e do exemplo.

E no discurso de 1856 que Assis Rodrigues trata de modo mais desenvolvido de
‘Bguns conceitos fundamentais, nomeadamente o de artista, concebido como um
homem que se aproxima na sua capacidade de realizagio ao prdprio Criador. O
artista deve possuir talento mas, sobretudo, génio, essa emanagdo sublime e divina, que
o Eterno Dispensador de todos vs beneficios infunde em nossos espiritos. O génio era a pri-
meira, a essencial qualidade, a fonte inspiradora de todas as artes ou, citando Lamar-
tine mas nio Kant, a razdo divinizada que, qual furor, dissipa rodas as sombras e
obstdculos que se the oponham. Talvez por isso, ji vinte anos atris, Assis Rodrigues
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pudcra afirmar que o Pintor se pinta a si mesmo nas suas obras, e que poderiamos nellas lér
as suas inclinacées dominantes.

Francisco Assis Rodrigues ¢ porém um homem de contrastes e depois deste lou-
vor ao génio revela-nos as suas dividas rominticas que nio sio senio certezas clis-
sicas: o génio ndo péde por si s6 formar artistas, nem esses grandes howens o seriam _jamais, se
elles ndo fossem guiados pela arte, cujos preceitos séo deduzidos do seio da natureza. Nio ser4
por isso estrartho que o ideal de artista-culto preconizado pelo Director da Acade-
mia de Lisboa tenha ainda ecos vitruvianos. E no seu texto encontramos a reco-
mendacio para o estudo da Histéria, da Geografia, da Cronologia, da Arqueologia,
da Numismitica, da Iconologia, da Poesia, enfim tudo o que pudesse contribuir para
uma saber universalizaste tdo caro a0 modelo clissico.

Se essas ciéncias auxiliam a formagio do artista o essencial estd contido na natu-
reza ¢ ¢ para ela que o homem de génio deve voltar-se, estudando, indagando, por-
que a natsireza é a fonte da verdade. Mas o olhar do artista € sempre selectivo e a escolha
deve recair naquilo que na natureza existe de mais belo, partindo do principio que
essa € uma tarefa dificil. Na verdade no mundo natural a beleza é coisa rara e por
isso apela a uma wvista aguda e perspicaz, a um gosto fine ¢ delicado, juizos sélidos, longas
priticas. Conhecer a natureza é estudi-la e, para um homem do século XIX, nio é
j4 suficiente o alphabeto do antigo, nem pode dispensar-se o contributo das experién-
cias e aquisi¢des mais recentes do saber sobre o mundo fisico € moral.

E o principio dessa verdade que o artista deve procurar mas nio esquecendo que
a arte ndo é a simples imitagdo da natureza. Se o fosse o mesmo objecto nio teria tantas
representagdes qUantos os artistas que plasticamente o trataram. Cada representacio
de um objecto é uma singularidade porque, estd implicito no texto de Assis Rodri-
gues que na tela, mais do que um fragmento da natureza, estd o artista.

Por isso mais do que uma mimesis simplista, criadora de uma ilusio de fidelidade
total da obra ao objecto, deve entender-se a arte como uma recriagio que nasce
duma impressao a partir da qual se forma uma fmagem ideal modelada pelo pensamento
e pelo senso inéimo do artista.

O campo de representagio do artista é pois inesgotdvel tal como o mundo visivel
que pode apreender. A natureza, essa € a base, pois a Arte entregue a si mesma pouco vale,
Mas ainda assim o artista nio pode prescindir duma hierarquia. O motivo mais
nobre de representagio € o préprio homem, o seu corpo, esta obra pritnorosa que sahio
das mdos do Creador. O corpo humano é uma vasta organizagio formal, com propor
¢ido e harmonia, com especificidades que se prendem com o tempo e também com
as suas especificidades: o sexo, a idade, os ossos e os musculos, os afectos e as pai-
xdes. Cada corpo é uma singularidade e, como diz, cumpre por tanto examinar a quali-
dade, o temipo, o lugar, ¢ outras circunstancias que necessariamente o revester.

Depois do homem devem estudar-se os outros seres animados, na abundincia das
suas espécies, na variedade das suas configuragbes que, além do especticulo e do pra-
zer que oferecem, nos demonstram a verdade da frase latina: ars longa vita brevis.

Um terceiro grau de indagagio sio as préprias obras de arte, de todas as idades e

& de todos os lugares, mas com especial acuidade as da Grécia antiga e da renascenga.
Francisco de Assis Rodrigues nao o afirma mas, por esta recomendagio, sabia certa-
mente que a arte, que nunca quis saber muito de cronologias, nio faz mais do que
citar-se a si prépria,

Desta hierarquia decorre um método de ensino e aprendizagem do desenho que
segue nas suas linhas gerais o processo clissico. Desde logo pelo papel pioneiro que
o desenho deve ter no programa de estudos artisticos: sem o seu dominio nio deve
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o aluno passar a qualquer das outras artes. O primeiro passo deve consistir na cépia
de estampas, seleccionando nelas o que af hd de mais belo, desprezando o mediocre
e o inferior, com o auxilio analitico do mestre. S6 depois se deve passar ao estudo
dos gessos, pritica essencial para todas as artes. Alids, a esse propésito, ndo deixa de
criticar Palomino, quando este autor considera que se pode ser escultor sem saber
desenthar. Ora na verdade, Palomino nio se lembrou que, antes de ser Pintor, estudou,
¢ aperfeicoou o Desenho pela Esculptura.

Seguia-se finalmente o estudo da mestra-natureza, fonte de verdade em arte a
propésito da qual nio deixa de criticar a indigéncia portuguesa: parece que sé em Portu-
gal se tem pertendido que os Artistas possdo ser petfeitos sem hum estudo constante da Natureza.

Em 1836 Assis Rodrigues, certamente a pensar nos seus alunos da Academia
publica um método de proporgdes e anatomia, dedicado aos jovens que se aplicavam
is artes do desenho. Logo na adverténcia o escultor faz uma breve passagem pelas
proporg¢des muais conhecidas, comegando no tempo de Apeles e citando de seguida
Durer, Roger De Piles e Felibien. Os dois dltimos merecem-lhe elogios, achando o
seu método muito mais claro e proveitoso, estabelecendo regras geraes, e cortando pelas subdi-
visdes que lhe parecerdo menos uteis; e com esta symmetria se tem confrontado quasi todos os
modernos que tem tratado esta materia. Dum ponto de vista pedagégico interessava-lhe
sobretudo estabelecer uma regra geral, facilmente apreensivel pelos alunos. A obra
que entio publicava visava esses objectivos mas sem prescindir do seu caricter de
reflexio pessoal, embora tendo consciéncia das limita¢es do material grifico que
podia apresentar. Em seu entender um Tratado completo devia conter os desenhos
da figura humana em virias posigSes: de frente, de costas, de lado, tendo em consi-
deragoes os acidentes do corpo como o sexo, a idade, o caricter. Esses desenhos
devem ser exemplos de sensibilidade e palpdveis. E assim que, fazendo digressdes
pelos corpos, Assis Rodrigues vai anotando que a mulher tem a cabega mais peque-
na ¢ o pescogo mais comprido que o homem, que um menino tem apenas quatro
cabegas de comprimento ou que um homem rustico, tem geralmente a cabega gran-
de, o pescogo curto, as espiduas altas, as junturas grossas, os pés largos... A utilida-
de da anatomia estava assim enunciada, porém com a adverténcia que essa ciéncia,
para os artistas, nio podia ficar reduzida a uma imitil compilagio de nomes, a uma
espécie de sucessio de abstracgdes que ndo tinha em conta a conveniente applicacio do
objecto a que se referia. Ora esta afirmagio pressupde um permanente paralelismo
entre o rigor da descrigio anatémica e o estudo dos originaes de authores classicos, acom-
panhado pela observagio e estudo do modelo vivo. Se assim nio for, se a anatomia
se avantajar A arte, os artistas, afastando-se da beleza e querendo ostentar de Anatomicos,
cahem n'um estilo secco e descarnado.

Para Assis Rodrigucs a proporgio é o mesmo que simetria. E uma medida, uma
relagio conveniente entre as partes € o todo. O escultor prefere a relagio 1/8 mas
adverte que no desenho da figura o rigor nio deve conduzir ao uso permanente do
compasso, do qual resultariam desenhos menos belos. Ao contrdrio deve fazer-se
um treino continuo do olhar e guardar na meméria esses registos predadores. A
.gouca aplicagio deste exercicio leva os desenhadores a produzirem figuras estropea-
das, e mounstruosds.

Num primeiro momento pode entender-se que, sendo a natureza e a sua imita-
¢do a fonte da perfeigio artistica, seria suficiente seguir esse método e desenhar
modelos vivos. Mas neste ponto Assis Rodrigues revela-se um fiel seguidor de
Machado de Castro e do seu método do belo reunido que, de modo selectivo e cor-
rectivo, vai interpretando a natureza. Dai a recomendagio do estudo das estdtuas da
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Antiguidade apresentadas como modelos seguros que o desenhador podia consultar
com confianca. E desta convicgio e partindo duma seleccio de exceléncia que Assis
Rodrigues apresenta os supremos exemplos por si escolhidos e em grande parte
desenhados e que serviram de material diddctico a virias geragbes de alunos de
escultura na Academia oitocentista: o Hércules de Farnese, a Vénus de Medicis, o
Apolo do Vaticano, o Egipcio, o Antinous, o Laocoonte, o Gladiador, o Fauno, o
Pequeno Fauno tocando Flauta, o Gladiador morrende, a Hermafrodita.
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«INa mais remota Antiguidade, ndo havia regras;

a Suprema Simplicidade ndo havia sido ainda dividida.
{--.) A Pincelada Unicaéa origem de todas as coisas, raiz
de todos os fendtmenos ; a sua fungdo é manifesta para o
espirito e encontra-se oculta no homem (...).

A regra da Pincelada Unica deverd ser estabelecida pelo
préprio. A base do método da Pincelada Unica

reside na auséneia de regras,

qtie, por stia vez produz a Regra (...)»

Shitao (1641 d.C.-1720d.C))

O desenho nasce da materializagio de um gesto efémero que assim ganha per-
manéncia enquanto registo. O gesto, inscrito num suporte di conta do primeiro
encontro do homem com a arte.

Ainda que apontado como sendo a mais primitiva ¢ espontinea forma dc arte, o
desenho oculta uma das grandes conquistas do homem : a capacidade de abstraccio.
A sua gramdtica, composta por pontos linhas e manchas nasce da possibilidade de
traduzir a percepgio de uma realidade tridimensional para um suporte plano. Sinte-
tiza os dados provenientes da experiéncia do homem no mundo, num conjunte de
elementos cuja natureza, é puramente «espiritualy (utilizando uma ideia desenvolvi-
da por Kandinsky).

A linha, o ponto, elementos primeiros do desenho, simbolizario a capacidade de
invencio do espirito humano, testemunham o acto de criar, cristalizando-se na mais
eintimista» de todas as artes.

Contudo, ao logo da sua histéria, o desenho conhece momentos de mais ou
menos importincia, a0 servigo, quer da criagio artistica , quer ao servigo da ciéncia,
mas sé durante o sécule XX poderi reclamar definitivamente um estatuto auténo-
mo. Nio obstante, o percurso do desenho ao longo do iltimo século segue uma tra-
jectéria nem sempre linear, oscilando entre a perseguicdo de uma pureza € uma
diluicio das fronteiras que o separavam tradicionalmente dos outros territérios da
criagio artistica. Por outro lado, a reclamagio de novos territérios imagéticos e pro-
cedimentos técnicos, colide frontalmente com a apropriagio, citagio e adaptagio de
vocabulirios tradicionais agora ao servigo de uma intencionalidade renovada.

Porém, uma atitude transversal 3 maioria das priticas relacionadas com o desenho
durante a primeira metade do século XX serd a recusa da razio como motor da cri-
4edo artistica e especialmente no que concerne ao acto de desenhar concebido como
o registo mais imediato de uma vontade estética.

Esta recusa, aliada 2 procura de formas de expressio primordial seri o eixo estru-
turante desta nossa breve abordagem a algumas priticas englobadas no desenho que
reclamam a recuperagio da sua autenticidade primordial, «recalcada» por séculos de
subserviéncia face i imposigio do modelo e do cinone, por fim, como simbolo de
libertagao do préprio individuo face i regra e 3 norma, que aprisionam a imaginagio.
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1. O desenho contemporianeo como registo sensivel

A recusa do academismo ird espelhar-se no dominio do desenho que reclamari
uma autoriomia ¢ uma paridade com as demais artes.

O desenho serd um territério onde se discutem e reflectern muitas das questdes
estruturantes do sistema artistico contemporineo, entre elas a concepgio de arte
como expressio do homem artista, a busca da originalidade ¢ do novo, a relagio
entre a estética € a ética, ou o préprio estatuto da obra de arte, bem como a diluigio
entre 0s dominios da chamada «alta eulturas e outros territérios culturais mantidos na
periferia do sistema artistico valorizado, nomeadamente a chamada warte infantify a
arte dos «doentes mentais», concebidas sob o signo da primitividade.

Esta revolta contra o academismo visou algumas das fungdes do desenho ao ser-
vigo de um sistema artistico assente numa matriz greco-latina, cujo cerne residia
numa concepgio de arte como imitaglo, baseada na mimesis clissica. A tentativa por
parte dos artistas do século XX de fugir a esta concepgio levou 2 uma valorizagio da
significagio espiritual e subjectiva da criago, da poética individual de cada artista. O
desenho serd a marca mais «auténtica» dessa dimensio criativa, assumindo-se como
uma espécie de caligrafia interior, um registo de um mundo pulsional, perdendo ou
recusando o seu cardcter preparatério e inicidtico para ser encarade como obra final.

2. Antecedentes: o desenho comeo registo inteligivel

A partir do Renascimento, o desenho encontra-se estreitamente relacionado com
uma concepgio racionalista da criagio artistica; afirma-se como uma etapa da meto-
dologia que conduz i obra final. Enquanto primeira etapa do percurso que termina
com a concretizacio material da obra, identifica-se quer com a ideia inicial quer com
o langamento ¢ experimentagio de hipdteses de resolugio dos problemas e questdes
relacionadas com a prépria concepgio da obra.

O verbo desenhar deriva do latim designare que significa representar, designar,
ordenar ou dispor. Desenhar implica, 4 partida uma acgio de racionalizagio e de con-
trolo de quem desenha. O desenho assim entendido assume-se essencialmente como
um ponderagio ou resolugio do entendimento - registo da racionalidade humana,

Segundo a metodologia proposta pelo classicismo moderno, o desenho serd um
estidio preparatdrio no desenvolvimento de todas as formas artisticas e, simultane-
amente uma espéeie de matriz inicial, sendo considerado mesmo o pai de todas as
artes por Georgio Vasari (1511-1574), sendo a arquitectura, a pintura e a escultura
designadas precisamente por «arfes do desenhon.

E o fruto do intelecto do artista e assume, por vezes, uma aura mistica que o rela-
ciona com a propria ideia de criagio divina. Fredericco Zuccaro (1540-1609) e Gio-
vanni Paolo Lomazzo (1538-1600), influenciados pelos ideais do neo-platonismo
defendem a existéncia de dois tipos de desenho: o desenho interno cu ideia e o dese-
nho externo ou registo material dessa ideia inicial.

Mas assumird contudo, um cunho essencialmente intelectual com a criagio da
perspectiva cénica que vem, em larga medida, objectivar uma visio subjectiva ¢ par-
ticular do mundo', sujeitando-a a um mecanismo de racionalizagio e convenciona-
do-a a um conjunto de regras codificadas. O espago fernoménico é transformado num
espaco matemadtico, mensurivel.

A perspectiva, como plano conceptual e a ideia de arte como um corpo normali-
zado - com vista a auferir de um estatuto cientifico - vem culminar na importincia
que a tratadistica conhece ao servigo de um sistema em que teoria, técnica e estéti-
ca se integram num mesmo conjunto de normas e valores.
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A realidade assim padronizada, estende-se 3 prépria concepgio do homermn, cuja
representagio responde a um cinone pré-estabelecido e deriva directamente de um
determinado ideal de humanidade ocidental. O elemento chave do cinone é, como
sabemos, a cabega, cuja multiplicagio permite estabelecer uma proporcio. E da rela-
§a0 ou razio entre a cabega o corpo que € possivel estabelecer uma proporgio numeé-
rica. A propor¢io e a razio estabelecerio entio as bases deste ideal humano
moderno.

A perspectiva e o cinone, baseados em regras matemdticas, mensuraveis, cimen-
tados pela tratadistica, estabeleciam um substracto racional para a criagio artistica,
que conhece um tltimo momento de afirmagio no século XVII com a instituicio da
aprendizagem académica.

Esta, baseada no racionalismo cartesiano ¢ no seu método para «bem conduzir a
razédon celebrava a arte como uma cépia da realidade ¢ a verosimilhanga como objec-
tivo a atingir. Para tal, seria essencial que o artista observasse um conjunto de nor-
mas, entre as quais sc incluia a cdpia dos mestres antigos como metodologia de
aprendizagem.

E neste aspecto que encontramos um dos principais pontos de contestagio, por
parte dos artistas do inicio do século XX, pois essa verosimilhanca com o real mais
nio passava que de uma ilusio, lograda através de métodos de representagio geo-
meétrica. A percepgio do real € baseada numa experiéncia particular mas a perspec-
tiva, vem operar, através da utilizagio de métodos geométricos (cientificos) uma
universalizagio da experiéncia visual - consequentemente, a negacio do sistema
perspéctico como sistema de representagio da natureza, serd pautada pela (re)ins-
tauragio de um olhar subjectivo e individual sobre o mundo

3. O visivel e como revelagio

O advento das vanguardas artisticas no inicio do século XX vem reclamar um
principio da originalidade absoluta para a criagio artistica, que devers abolir todas as
formas tradicionais - ecoando uma ideia langada por Friedrich Nietzsche?,

Esta procura da originalidade absoluta ¢ a crenga de que a criacio artfstica pode
ocorrer no esquecimento da Histéria vern provocar um reencontro com o desenho
que agora se torna uma meio de expressio e que ird reclamar novos procedimentos
técnicos ¢ novas estéticas que, contudo, se mantém sempre remetidas para um ter-
ritério do individual.

Se até a0 século XX o desenho surge como uma etapa num processo mais vasto
ou o registo por exceléncia da universalidade da razio humana, durante o século XX
ird recolher-se na maioria das vezes, no territério do sujeito e a sua nova funcio j4
ndo ¢ demonstrar ou explicar, mas expressar.

O desenho conhece assim um percurso em que sers conotado com a poética indi-
vidual de cada artista € 0 seu melhor testemunho porque revela maior espontanei-
dade, autenticidade do que qualquer outra expressio artistica. Por outro lado, o
desenho serd conotado com a materializagio de um mundo pulsional, inconsciente,
qug renuncia i razio como motor da criagio artistica; despreza entio a Ideia reve-
lando, a0 invés, esse universo ocultc do homem- artista.

Esta revelagdo, ou acto de wrazer d luz» - para utilizar uma expressio de Marx
Ernst-, traduz-se melhor enquanto processo do que cristalizacio na obra final. O
processo criativo assume entao a importincia de um acto libertador, simbolizando a
descoberta da personalidade do artista, expressa através da liberdade de criagio - uma
das grandes premissas onde radica a arte contemporinea.
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Para esta valorizagio do individuo muito se ficou a dever 3 teoria psicanalitica
levada a cabo por Freud e Jung que expde um homem dominado por pulsoes
inconscientes, cujas acgdes nio resultam da sua racionalidade, mas das tensoes man-
tidas entre um mundo subterrineo do psiquismo e as condutas aceites e impostas
pela sociedade e pela moral.

A criagao artistica como actividade exclusivamente humana reflecte a acgdo desse
mundo pulsional e torna-se uma desocultagio possivel de um dominio desconheci-
do, ndo controlado pela razio.

4. Fragmentacao e liberdade

Antes de materializar e dar a conhecer uma ideia gerada no espirito do artista o
desenho antecede qualquer formulagio, ele existe como marca dessa acgio sub-
consciente nio acessivel ao entendimento e nio aprisonada em conceitos e formu-
lagdes aprioristicas de ordem racional.

Curiosamente foi Paul Cézanne quem teve ¢ mérito de anunciar que a ideia
nio deve anteceder a ac¢do, libertando o desenho da fungio preparatéria da obra
final e remetendo-o para um campo da expressio pura. Esta metamorfose serd
afirmada insistentemente a0 longo do século XX durante o qual o desenho deixa-
rd de ter um papel acessério no processo criativo e assumird o protagonismo da
criagio artistica, com destaque para alguns movimentos nomeadamente a arte abs-
tracta e o surrealismo.

Este grito de liberdade atinge outras propor¢des, nomeadamente o dominio da
técnica com a introdugio de procedimentos que contrastam com o fazer tradicional
e que denunciam a necessidade do desenho como elemento de expressao individu-
al. Provoca por outro lado, uma reelaboragio e redefinigio do papel tradicional do
desenho incorporando na sua linguagem os vérios dialectos até entio falados através
do grafismo afirmando, desta maneira o seu caricter heterogéneo e a sua autoridade
na escolha, apanigio da liberdade criativa.

No inicio desta negagio da razio como motor da criagio artistica ¢ a abertura do
campo da arte «eruditas a outros campos artisticos mantidos na periferia, vamos
encontrar com a geragio cubista a revolta e rentincia da perspectiva e do ilusionis-
mo naturalista, com o recurso 4 téenica da colagem que introduz no vocabuldrio do
desenho um conjunto de materiais «pobres» como embalagens, cartio, recortes de
jornal, ete., que ocupam a mesma posigao hierdrquica em relagio ao registo grifico,
afirmando-se como elementos significantes. Desta forma verifica-se a criagio de um
espago de ambiguidade onde o desenho surge também como «objectizagior destes
fragmentos da cultura contemporinea, criando uma tensio entre um plano da lite-
ralidade ¢ um pano metaférico que, a0 mesmo tempo revela decisivamente um
repudio pelo retiniano como fundamento da arte.

O uso destes elementos provenientes da cultura de massas, ou cultura apepulam
como novos melos expressivos, vem questionar o préprio estatuto do desenho que
reclama uma paridade relativamente aos demais campos artisticos.

= A imagem pré-existente (reproduzida em série), «encontrada» ou escolhida, ao
. ser introduzida no mesmo plano do desenho, assumird uma importincia hierdrqui-
ca igual ao registo original, proveniente da mio do artista,

5. O resgate da pureza

A procura da originalidade levari alguns artistas a percorrerem um caminho que
conduza a uma arte pura. Estes caminhos bifurcam-se em algumas direcgoes distin-
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tas de entre as quais nés optimos por aquela percorrida por Paul Klee (1879-1940)
¢ Wassily Kandinsky (1886-1944) que celebram antes de mais a pureza dos meios e
a naturcza espiritual de cada elemento que compée a linguagem pldstica, aproximan-
do-se por vezes de uma concepgao de arte a que poderifamos chamar mesmo mistica
pela recusa do materialismo.

A reclamagio de uma arte pura implica uma recusa de pré- conceitos relativa-
mente ao acto criativo assim traduzido por Kandinsky:

«Na arte a teoria nunca precede a prdtica, mas o contrdrio. Na arte tudo pertence aos domi-
nios da sensibilidade, sobretudo nos seus comegos. (...) € a intuigdo que dd vida d criagion®.

A concepgio de uma arte pura ou de um desenho puro pressupde um paralelis-
mo ou simultaneidade entre o conteido manifesto e a forma visivel, assumindo esta
um caricter essencialmente expressivo. E neste sentido que Kandinsky fala do repon-
so e do siléncio transmitidos por uma linha horizontal.

Por outro lado esta «espiritualizagion dos elementos plisticos permite desviculi-
los de um designio descritivo e incutir-lhes um sentido e significado préprios. A arte
abstracta serd assim, a melhor forma de permitir a tradugio pura destes elementos
essenciais, permitindo-lThes a expressio plena da sua wonoridade interiors .

Esta pureza aparece também como uma espécie de gran zero da criacio artistica
um regresso a uma primordialidade do acto de ¢riar. O desenho, como dominio
onde se geram os seu entes mais elementares - o ponto ¢ a linha - ird incarnar a
expressao no seu estado mais primevo. Paul Klee dird , 3 semelhanga de Kandinsky
que, «a arte pldstica nunca comega por uma disposigio ou uma ideia poética , mas pela cons
trugdo de wma ou vdrias figurasy®

O desenho serd entendido como a fixagio, através do trago, de um gesto que
liberta energia. Para Paul Klee, o0 movimento surge como a matriz da criagio, e o
gesto, o acto criador por exceléncia. Este pintor, atribui ao desenho um cardcter cos-
mogonico; a sua raiz encontra-se num momento de caos, entendido - enquanto
«ordem dindmicar- e marca a cristalizagio de uma energia ou forga inicial.

A procura desta primordialidade, como sinénimo de pureza e espiritualidade,
conduz a uma aproximagio entre a pintura ou o desenho e a mtisica - a mais «espi-
ritual» de todas as artes -, mas também orienta estes artista a uma «descoberta» do
chamado desenho infantil, que serd motivo de apropriagio plastica € ao qual serio atri-
buidos um conjunto de significados que o articulam com a chamada «arte primitiva»
com a «arte ingénuar ou com a arte dos «loentes mentais», como simbolos de ances-
tralidade e originalidade absolutas®.

«E que existem realmente comegos primitivos na arte, como se encontram sobretudo nas colec-
¢0es etnogrdficas ou em casa, no nosso quarto de criangas. Nio rias leitor! As eriancas também
sdo capazes de primitivismo e muita sabedoria se esconde ne facto de o serem!... Portanto, nem
a atitude infantil nem a loucura sdo aqui insuftos®

6. O «desenho infantil» como simbolo de primordialidade

A chamada «arte infantifvm foge a toda e qualquer categorizagao histérica jd que
nio se integra em critério temporais ou geograficos, colocando em jogo, i seme-
Ihanga do que acontece com a chamada «arte dos loucos» os fundamentos que susten-
tam a apreciagio da obra de arte. Por outro lado, tal como acontece com os outros
dominios anteriormente mencionados ¢ entendida enquanto forma de expressio
espontinea, nio sancionada pela razao.

A crianga reproduz um wiodefo internon, que € dirigido nio pela verosimilhanca
com o referente exterior mas pelo sentido da (re)presentagio, pelo que o registo
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externo obedece 3 apreensio do geral sobre o particular desprezando a semelhanga
com o real |Fiz. 1].
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Portanto, a principal conquista lograda pelos artistas ao explorar o desenho infantil
fo1 a libertagdo decisiva do modelo, com vista a sua reprodugio.

A wvalorizacio do desenho das criangas vem colocar em causa a racionalidade
como motor da criacio artistica {como veremos a prépria pedagogia ird gradual-
mente reconhecer este cardcter nao racional ¢ nio realista da arte infantl) j4 que
estes desenho é baseado ndo na imitagio mas na descoberta ¢ na novidade - também
eles, pontos de contacte com a arte contemporinea,

7. Irracionalidade e automatismo : a procura do Uno

Esta procura do desenho absoluto, desvinculado da retérica narrativa tarefa pre-
paratéria, permitiu- lhe reencontrar um designio individual - espelhar uma necessi-
dade interior, tal como é concebida por Kandinsky. A composigio deixa assim de
responder a uma légica narrativa ou discursiva para se tornar um campo de forgas
onde se jogam as energias (ou sonoridades) intrinsecas de cada elemento.

A necessidade de expressio directa e nio mediada pela razio, mais ou menos
transversal 3 criagio artistica tal como é entendida desde os primeiros movimentos
de vanguarda torna-se o fulcro das préticas propostas pelo movimento surrealista.

Segundo as concepgdes surrealistas, a irracionalidade torna-se o principal motor cri-
ativo e o automatismo apresenta-s¢ como ¢ procedimento que melhor expressa essa
tentativa de aproximagio entre um mundo pulsional e o fazer artistico. O automatismo
propde-se assim reproduzir o préprio processo de pensamento, sem a mediagio da
razio como elemento de censura, interposigio e ocultagio. Assim, o surrealismo vem
privilegiar as assoriagoes livres, 0 sonho, a casualidade ¢ arbitrariedade, como elementos chave
do discursos poético e pldstico, marcando assim uma atitude transgressora e subversi-
va nio s6 de preconceitos estéticos ligados a uma concepgio de beleza como também
das normas morais e das condutas sociais aceitiveis, reconhecidas € dominantes.

O surrealismo procura introduzir o esquecimento ¢ a intuiggo no dominio da arte,
sendo o desenho a expressio que melhor traduz este estado de amnésia uma vez que
se caracteriza pela sua imediatez e espontaneidade. Estas imagens espontineas serao
detonadores para intimeras associagdes de ordem imagética / poética relacionadas
com os préprios mecanismos do psiquismo humano tal como é concebido pela psi-
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candlise segundo uma dialéctica entre esquecimento e memdria entre ocultagio ¢
desocultagio
« Surrealismo é a awto-entogdo psiquica pura, através da qual se procura exprimir oraf-
mente, por escrito ou de qualguer outra maneira o verdadeiro funcionamento da imagi-
nagio. E o correr do pensamento desligado de todo e qualguer controlo elaborado da
razdo e independentemente de quaisquer juizos estéticos ou moraisy.”

De acorde com as teorias Freud e Jung, o Inconsciente, torna-se o elemento
estrutural das culturas e das relagbes sociais. Este dominio, concebido por Jung
cOmo um espago intersubjectivo, ird assumir um caridcter transversal e procederd, de
certa forma, a uma diluigio das fronteiras que separavam tradicionalmente a «walfa
cultura» das culturas «populares» efou wprimitivase.

De acordo com a concepgio de criagio artistica preconizada pela geragao surrea-
lista, baseada no automatismo psiquico, a arte deixard de constituir-se como uma
actividade de excepgio e estende-se 3 maioria dos individuos, democratizando-se
assim o dominio artistico pois qualquer pessoa pode produzir urna obra surrealista.
O automatismo prefigura-se assim, como um método anti-artistico, que estabelece
uma linha de tensio entre a estética e a ética, facto denunciado por Marx Ernst

«A cultura ocidental conservou uma iiltima superstigio: a lenda da capacidade criadora
do artista. U dos primeiros actos revoluciondrios do surrealismo foi atacar esse mito
(...)ao mesmo ternpo que insistia energicamente no papel meramente passivo do “autor”
no mecanisto de inspiragdo poética e desmascarava como contrdrio a este todo o contro-
lo activo da razdo, da moral e de quaisquer consideracdes estéticas
Como se sabe, todo o homem “normal” (e ndo apenas o “artista”} possui enterrado no
subconsciente um manancial inesgotdvel de imagens e é apenas uma questdo de coragem
ou uma atitude de libertagdo(...) trazer & luz , a partir dessas viagens de descoberta ao
inconsciente , objectos (“imagens”) nio adulterados (...), cuja associagdo se pode desig-
nar de conhecimento irracional ou de objectividade poéticar®
O desenho revela-se, em parte devido 3 economia dos seus meios {mas também
=7 . ] por simbolizar um momento inicial da cria-
¢io), o melhor veiculo para o automatismo
psiquico requerido pelos surrealistas. Este
automatismo psiquico divide-se por duas ver-
tentes essenciais: o desenho automdtico e o
automatismo poético. Estas duas vertentes
complementam-se uma vez que a imagem ¢ a
palavra constituem as duas faces da mesma
moeda, Por isso nao serd de estranhar que
muitos desenhos surrealistas congreguem no

mesmo plano, a imagem e a palavra |Figz 7).
O desenho define-se assim por uma deslo-
cagdo do seu modelo do exterior para o interior
do sujeito® remetendo-nos para um dominio
da liberdade absoluta, pela fuga is condutas
impostas pela sociedade no sentido de dominar

Pl \@ 05 corpos € promover a obediéncia a um cédi-
ER2RE

: go abstracto de natureza racionalista; podera

W" "% ser entendido como um espago de alteridade e
ety et entcontro da Unidade do Ser onde todas as bar-

ar

27 reiras se esbatem.
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7 Andre Breton, Apud. Walter
Hess, Op. Cit,, p.228

8 Max Ernst, Apud Walter
Hess, Op. Cit., p.231

8 () que dificulta em larga
medida, a sua leitura e
interpretacao tornando os
discursos acerca do desenho
contemparaneo muito ligados
auma dimensao poética e
subjectiva por contraste com
& facilidade» com que o
desenho poderia ser definido
nos séculos anteriores onde
desempenhava um papel bem
definido como estadio
preparatorio da obra.



16 Andre Breton ld. ind

1 Marx Ernst toma como
base uma ideia langada por
Leonarde da Vinci que foca as
possibilidades criativas do
acaso: «Quando langamos
contra a parede uma esponja
embebida em tinta e
observamos a mancha
resultante, o efeito &
sugestivo, pois essa mancha
pde em movimento imagens
que trazemos dentro de nds.»
[Marx Ernst, Apud, Walter
Hess, Op. Cit., p.254]

124, ihid. p. 255
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«Titdo leva a crer que existe um certo ponto do espirito onde a vida e a morte, o real ¢ 0
itmagindrio, o passado e o futuro , o comunicdvel e o inconunicdvel (...) deixam de ser
percebidos contrariamenter™®

A realidade serd o espelho desse mundo interior assumindo a percepgio um sen-
tido diferente que nio depende de factores exteriores ao sujeito mas depende das
proprias estruturas do psiquismo humano. A realidade serd entio um imenso espa-
¢o desconhecido, desordenado, cadtico, transviado.

O automatismo enquanto processo englobante supde um conjunto de procedi-
mentos que tomando o «realy como matéria prima, procuram descobrir a sua irrea-
lidade, a sua arbitrariedade, provecando a deformagio, a metamorfose e a
transmutagio. O desenho ganha aqui uma importincia relevante ji que uma vez
mais serd um precioso instrumento de exploragao dessa realidade e de descoberta.

A frottage, o ready-made, o cadavre exquis ou os objects trouvées, para além de disposi-
tivos de deslocagio e metaforizagio dessa realidade surgem como uma captagio do
irreal a partir do real, ou a descoberto do irracicnal nessa mesma realidade.

A criagdo da técnica da froftage por Marx Ernst em 1925", responde precisamen-
te a essa incursio no acaso como momento significante e a necessidade de meta-
morfose e transmutagio, que espelham, em dlima andlise, a visio poética da
realidade. A imagem surge investida de um poder «migicor de provocagio e de
sugestio, que nos remete para um passado primordial onde o homem d4 voz aos
deuses, a0 protagonizar a criagio dos mitos.

«lnsisto no facto de os desenhos assim conseguidos terem perdido progressivamente o
cardcter material examinado e adquirido caracteristicas préprias através de uma série de
stgestoes e fransmutages, que se impuseram espontaneamente coimo visoes hipnagdgicas.
E assim esses desenhos tomaram o aspecto de imagens de wma precisdo inesperada, que
revelavam provavelmente a primitiva causa da visitagdo visiondria»'?

8. O espago Portugués: os discursos modenizantes ou a procura da origi-
nalidade

A procura da originalidade, de estabelecer um plano de ruptura com a tradigio
artistica oitocentista e a adesio mais ou menos acentuada 2 alguns movimentos de
vanguarda como o futurismo ou o surrealismo vemn marcar de uma forma fugaz a
arte realizada em Portugal na primeira metade do século XX. Desenvolvendo-se
numa oscilagio constante entre a ruptura e a continuidade com a tradigio artistica,
o nosso modernismo, revelou uma procura da novidade e celebragio da originalida-
de do artista.

Esta procura de modalidades de pensamento e acgio nio racionais serd pautada-
ainda que de uma forma muito prépria - por uma exaltacio da ingenuidade e da pri-
mitividade como apanigio quer da chamada wrte popular (de cardcter rural), ou a
«arte infantils. Esta valorizagio serd acompanhada por uma tentativa de redefinigio
dos pressupostos metodolégicos do desenho {que conhece, durante os anos dez
alguns momentos marcantes com Guilherme de Santa Rita ¢ Amadeu de Sousa Car-
doso mas que foram anulados quase por completo com a morte destes dois artistas
e com a adaptacio de uma gramdtica mais apegada a valores tradicionais que se
seguiu durante os anos vinte.

Uma nova etapa da redefinigio dos pressupostos tedricos, metodoldgicos e téc-
nicos do desenho culminari com o movimento surrealista em Portugal que, de certa
forma completa o quadro da adesdo restrita aos movimento de vanguarda durante a
primeira metade do século XX.



——

Teresa Pereira

Se num primeiro momento encontramos a celebragio da primitividade por Ama-
deu de Sousa Cardoso - que conjuga signos da tecnologia industrial com imagens
provenientes do universo da warte popular como sinais inequivocos de uma exaltagio
da primordialidade quer esta se reporte ao substracto da cultura portuguesa quer
reclame a origtnalidade da civilizagio nascente, - ou a tentativa de ruptura com os
meios tradicionais do desenho com as colagens de Santa Rita Pintor, num segundo
momento encontramos uma acentuagio do caricter expressivo do desenho que
ganha uma fungio de desocultar um mundo interior , pulsional do ser humano, ¢
um espago de libertagio e alteridade do individuo. Serd assim, o espago de alteridade
¢ libertacio do sujeito que encontram alguns exemplos no desenho de Jilio |Fig. 31,
Bernardo Marques | Fig. 4], ou Mirio Eloy | Fig. 3], que culminario no surrealismo
onde se destacam Anténio Pedro, Mirio Henrique Leiria, Mirio Cesariny de Vas-
concelos, Fernando Azevedo ou Jorge Vieira entre muitos outros.

[4]



13 Esta vertente sera
largamente explorada pela
estética do surrealisma,
embora Almada nunca tenha
enveredado pelas propostas
estéticas deste movimento,
ou mantido qualquer contacto
de proximidade com os
grupos surrealistas.

14 Almada Negreiros- «A Cena
do Odio= [1915), in «Obras
Completas. (Vol. [}, INCM,
p.64

15 Jpsé Régio, num artigo
publicado na Presenca,
intitulado «Da Geragao
Modernista», aponta
precisamente para esta
negacac do excesso de
civilizacao e a tentativa, por
parte de Almada, de
reinventar a infancia; <0 seu
espirito € engenhoso como ¢
de uma crianca. Almada é
superior quando reinventa,
Comgo as criancas, coisas que
0s$ outros ja banalizaram a
forca de as terem inventado
ha muito e aperfeicoado de
mais ... Assim as ja estafadas
descobertas das pessoas
grandes tomam nas suas
maos, um virginal sabdr de
primitivismo» [José Régio-
«Da geracao Modernistas,

in Presenca, nt 3, 8 de Abni
de 1927 p.21

16 A «Cena do Odios, escrito
em 1915 durante a revolugao
republicana de 14 de Maio
que poe termo a ditadura de
Pimenta de Castro, coloca em
cheque o racionalismo
positivista, responsavel pelo
absurdo social e cultural que
imperava, atacando a
inteligéncia como metafora
dessa razdo instrumental
contrapondo-a a verdadeira
esséncia do homem; <A
Intefigéncia é ¢ meu cancro/
eu sinto- A na cabeca com
falta de arl/ Acinteligéncia é a
febre da Humanidade/ e
ninguém a sabe regularl/ E ja
ha intefigéncia a mais pode
parar por aqui/Depois poe-te
a viver sem cabeca, / vé s6 0
que o5 olhos viremn, /cheira
0s cheiros da Terra/ come o
que a Terra der,/bebe dos
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Ocupando uma posi¢ao intermédia entre estes dois momentos de tentativa de
ruptura com umna tradi¢ao académica e retorno a uma modalidade nio racional de
acgdo estética que reconhece as artes-outras que nio se integravam na gramdtica
clissica, encontra-se a figura de Almada Negreiros, que avanga com uma valoriza-
¢ao da processualidade do fazer artistico como momento de expressio ¢ de liberta-
¢ao totais que simbolizam um encontro com uma Unidade do Ser, em que o
desenho serd o protagonista.

9. Almada Negreiros . a valorizagio da processualidade

A valorizagio do projecto ¢ da processualidade que, em parte se sobrepéem em
importincia 3 obra final, quando encaradas sob a perspectiva da criagio artistica®®
subentendida na defesa da Ingenuidade, levada a cabo por Almada conhecerd novas
vertentes de teorizagio directamente articuladas com a prética do desenho, fazendo-
a recuar para a Infincia.

O desenho, encarado como a forma mais elementar de expressio, encontra no
celebrado «desentho infantils 0 momento desejado desse «reaver da ingenuidader. O
elogio da Infincia, pela carga simbdlica que acarreta, participa nio sé de uma vonta-
de de recuo 4 Origem, mas também a necessidade assumida de «desaprender, de
recusa de uma intelectualizacio excessiva do dominio artistico, sinénima de racio-
nalismo e normatividade, de uma determinada Wntefigéneia, (...} febre da humanidades**
que Almada combate e procura expulsar desta maneira do campo da criagio artisti-
ca® Esta celebragio do desenho infantil serd entio, uma forma de negagio de um
racionalismo artistico, bem patente no ensino académico, e que, segundo a perspec-
tiva do autor, seria uma barreira, contra a livre expressio de emogdes que nio per-
tencem, portanto i ordem da razio.

A antitese desta Inteligéncia - expressio mixima de um racionalismo positivista
asfixiante'® -, serd a candura do desenho infantil que Almada ird abordar num pri-
meiro momento num dos textos que integram «A Invengio do Dia Claros de 1921;

«O desenho das criangas é como o das pessoas que ndo sabem desenthar - ambos dizem,
tnas ndo sabent o que dizem. Nao sabem desembaragar as linhas de uma coisa das linhas
de outras coisas que viem dao mesmo temnpo dentro da mesma palavra. A prova é gue nio
sdo capazes de imitar (...)

Escuto estes desenhos como a um homem do campo que diz, sem querer, coisas mais
importantes do que o que estd a contar, o que poe tudo & mostra sem dar por tsso. Atra
vés destes desenthos sigo grafologicarnente o meu instinto & espera da minha vontade, - a
wminha querida ignordncia a aguiecer ao sol e a transformar-se na minha vez of na
terran'?

O projecto serd o momento de reencontro com esta Infincia mitica ao tornar
visivel primeira materializagio de um instinto interior. Serd o acto de criagio/comu-
nicagio por exceléncia, cuja importincia vai suplantar a do objecto.

rios e dos mares, /pde-te na
Naturezah, [Almada
Negreiros, Op.Cit., p.64]

17 Almada Negreiros- <A Inven
¢a0 do Dia Claro=[1921] in
Obras Completas. {Vol. )
INCM, pp.172, 173
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Um artigo redigido em 1927 intitulado «O desenhon, serd bastante demonstrativo
desta concepgio inicial. O desenho serd a materializagio primeira dessa revelagio.
Por isso mesmo serd uma das manifestagbes artisticas que terd mantido a sua pure-
za primacial denotando, na sua praxis, a importincia como elemento de comunica-
¢do e de criagio de sentidos, responsivel pela consolidagio de um conjunto de
saberes inicial.

Considerado como o meio de expressao primordial, mantém, actualmente, esse
pendor universalizante de coesio cultural, o que o torna, antes de mais um elo de
ligagio enire o mundo da arte ¢ 0 dominio da cultura em sentido lato, desempe-
nhando, antes de mais, um papel de agente comunicacional.

«lou falar-vos do desenho e creio poder dizer-vos alguma coisa de novo sobre a mais
antiga das expressdes. Nenhuma outra forma de pensamento chegou até nds mais pré-
xino do seu aspecio primitivo do que o desenho. {...)

Tem o desenho um sentido universal que o distingue de qualquer outra expressio uni
versal do homem. Se fosse possivel reunir os desenhos de criangas de todo o mundo e des-
conhecendo as respectivas nacionalidades, ninguém saberia, através desses desenhos,
indicar a pdtria dos seus autores»'®

Almada recorre entdo e uma vez mais a0 exemplo do «desenho infantils para
demonstrar este cardcter «primitivos, que se espetha no dominio do inacabado, do
«impetfeitos, como metifora de uma espontaneidade que ndo age em conformidade
com a norma ou como um qualquer sisterna de regras de criagio artistica. O desenho
infantil representa a materializa¢do de modalidades primitivas do ver, que se reflec-
tem, nas instincias do pensamento, diferentes, na sua esséncia das formas actuais.

Esta retirada do dominio da razio- de uma razio tornada especulativa pelo racio-
nalismo cartesiano -, corresponde a uma tentativa de atingir as verdadeiras fontes da
criatividade, onde serd possivel, pelo contacto com processos e modalidades autén-
ticas de criagio e expressio, a regencragio da arte ocidental. Esta autenticidade e pos-
sibilidade de regeneragio serd encontrada na figura da crianga, simbolo do um
estado embriondrio onde tudo estd concentrado no porvir,

« As criangas de todo o mundo sdo iguais na espontaneidade dos fragos instintivos do homem.
Sdo iguais até que o instinto deixa de ser a dnica forga que as conduz. Em cada crianga a natu
reza procede a uma renovacdo total como se fosse a humanidade primitiva, ela propria, na pes-
soa da crianga»™®

O desenho, metifora de um estado inicial de projecto, serd entio mais importan-
te do que a pintura, pois esta nada mais € do que o culminar de um longo processo,
fundamental para a sua objectivagio. O desenho representa o dominio da escolha,
em que funciona, primordialmente, a vontade do sujeito.

Esta vontade, ou autoridade como lhe chama Almada, corresponde i liberdade do
individuo em escolher o seu préprio caminho. Desta maneira encontramos na
esfera do desenho, a tentativa de criagao de uma ética que privilegia a liberdade indi-
vidual sendo este dominio o da livre expressdo e da livre escolha onde impera a auto-
ridade e vontade individual.*

< Mas a pritica de desenho ndo assume, sempre este cardcter de autonomizagio do
individuo artista, ¢ Almada procura estabelecer uma distingio entre duas maodalida-
des diferentes de entender ¢ conceber a pritica do desenho. Neste sentide aponta
para uma etapa inicial, consignada pela livre expressio de um dominio instintivo ¢
pulsional onde o trago serd uma espécie de escrita dos afectos e das emogdes, e um
segundo momento em que esse cardcter primdrio e primordial serd anulado em fun-
¢io de uma racionalizagio do instinto, o que acaba por extinguir a energia vital que

8

18 Almada Negreiros - Obras
Completas. [Vol. V], Lisboa,
INCM, 1988, p. 23

19 d, fbid., p. 23

20 «Ternos, pois, um caminho
até 4 personalidade: a
autoridade pessoal, & um
caminhg até & pintura; o dese-
nho. Quer dizer, a pintura
coincide com a personalidade
enguanto ¢ desenho
corresponde a autoridade
pessaal.» [id. fhid., p. 26]



21|, fbd., p. 28

22 Antonio Pedro, Introducdo
a uma Histdria da Arte.
Lisboa, Horizonte, S/0, p. 15
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o animava. Esta racionalizagao detrdi o seu caricter amigico» de objecto investido de
uma forga, que estabelece uma ligagao entre interior ¢ exterior, entre transcendente
¢ imanente ¢ que portanto, nao produz um qualquer efeito sobre o observador.

«Duas épocas tem o desenho: a primeira, época da atengdo respeitando o instinto, a ontra, a
da correcgdo do instinto procurande a harmonia. Passa de sinceridade primdria ou romdntica a
impassibifidade construtiva ou cldssica: a que ndo faz rir nem chorar.»®

10. O movimento surrealista ou a celebracio da estranheza

Jogar com o acaso surge como um meio por cxceléncia de «corromper» ou «sub-
verter» aquilo que é marcado pela 1égica, pela razio ¢ descobrir o irracional, sub-
consciente, o inconsciente. O «desconhecidor» vem substituir o dado fixo e imutdvel,
encontrando-se nio no exterior mas no interior do individuo - o sen inconsciente
onde mergulham as marcas da experiéncia de vida.

O surrealismo vai assim, apostar numa reabilitagio do sonho, do mito, do acaso,
da arbitrariedade ¢ do humor através de um conjunto de acgio de livre associagio de
idcias ¢ gestos «automiticoss, sem a mediagio da razio, deixando transparecer na

obra uma dimensio psiquica, oculta, transfi-
guradora da realidade fisica.

A proposta surrealista, valorizando o fantdsti-
co e ¢ lirismo surge como wma clara afirmagio
de uma dimensio subjectiva do sujeito criador;
o lado oculto ¢ misterioso do artista ¢ fio que
tece a obra, e ele que designa as regras do jogo,
0 mesmo seri dizer que o acaso, a arbitrariedade
surgem como suportes vilidos do fazer artistico.

Alguns artistas irio explorar parcial ou
totalmente, o campo de possibilidades aberto
pela «descoberta» e exaltagio da dimensio
oculta do homem - que governa e manipula a
sua existéncia.

O senho, como lugar de todos os possiveis,
onde o homem se confronta com os seus

duplos, recalcados pela vida em sociedade, seri

encarado com campo de liberdade onde a satis-

fagio de desejos inconscientes se vern juntar 3

satisfagio proporcionada pela expressio artisti-

cas remetendo ambas para um momento miti-

co onde 0 homem conhecia a liberdade plena,
facto que € aflorado por Anténio Pedro:

Se na Sociedade contempordnea, feita de

constrangintentos ¢ de mposicoes, s6 o artista

fala a linguagem primitiva do homem, obri-

gar essa [inguagem a preceitos que lhe sdo

estranhos € atraigoar a sua liberdade. (...) A

arte ndo € exercicio de estetas mas saisfagdo

necessdria da sua liberdade profunda.»® p.15

O sonho serd um dos universos de eleigio

por parte de artistas como Mdrio Eloy |Fiz. 4]

Julio [ Fiz. 7] e, muito pontualmente, Bernardo

(6]
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no

Marques | Fig. #], que embora nio pertencendo aos grupos formados em torno da
poética surrealista®®, desenvolveram uma obra que poderfamos designar como anun-
ciadora da abordagem estética dos dominios da nio razio, onde a metamorfose, a
hibridagio a dilaceracio do corpo e o fantistico surgem como pontos centrais.

A descoberta da dimensio irracional na realidade, através da exploragao do acaso
como recurso poético, serd aflorada por Mirio Cesariny |Fig. 9] e Fernando de Aze-
vedo [Fig. 10] através de com- posigdes onde, recorrendo a processos distintos {no
primeiro caso utilizando associagdes livres de imagens, palavras ¢ manchas de tinta,
e, no segundo usando como estratégia a ocultagio parcial de uma imagem preexis-
tente com tinta, deixando alguns planos a descoberto), estabelecem um plano de
ambiguidade que, ironicamente, se revela como dispositivo polissémico.

Jorge Vieira recorre ao desenho automdtico, como meio criativo, em que as associago-
es livres dio corpo as formas que por sua vez irdo gerar novas formas |Fig. 1], como
nos descreve, num claro paralelismo com o processo de escrita automitica apontado:

«Em vez de fazer escrita automdtica fago desenho automdtico, as coisas vao aparecendo.
(...} E um desenho que é feito sem preocupagdes, sem objectivos, sem pensar no que estou
a fazer, como se fosse um discurso automdtico. E assim que produzon®*

O automatismo pretende constituir-se como uma antitese do racionalismo como

meio de criagdo, pois ndo pressupde qualquer mediagio por parte do raciocinio légico.

100
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23 Em 1947 formar-seqa o
Grupo Surreafista de Lisboa
de que faziam parte figuras
como Vespeira, Fernando de
Azevedo, Antdnio Domingues,
Mario Cesariny, aos quais se
juntariam, o poeta Alexandre
O'Neill, Candido da Costa
Pinto, José Augusto Franga e
Moniz Pereira, liderados por
Antonio Pedro. Por volta de
1948 verifica-se uma cisdo do
grupo fundande-se um outro
grupo paralelo auto-intitulado
Os Surreafistas, formado por
Cesariny, Cruzeirg Seixas,
Antanio Maria Lisboea,
Fernando J. Francisco, Maria
Hennque Leiria, Pedro Oom,
Alves dos Santos, Risques
Pereira e Eurico da Costa.

24 Ana Sousa Dias, «Entrevista

a Jorge Vieiras in Jorge Vieira,
Homem Sei, p.25.

11]




25 «3 minha formago é
sobretudo o surrealismo,
porque & uma ética. (...} o sur-
reafismo 530 0§ NOSS0S
interiores, as coisas que
temos ocuitas e aparecem,
isso interessa-me» (Id. |bid.,

p. 36|
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O automatismo surrealista pretendia constituir- se precisamente, como utn meio de
acesso directo 3 livre imaginagio 3 fantasia, 0 mesmo serd dizer ao inconsciente.

O desenho surge, pelo seu cardcter imediatista como a materializagio de um
gesto liberto de quaisquer condicionantes de um comportamento «estéticor pré-
estabelecido.

Este método criative, de associagio livre, regido pelas leis do acaso e pela arbitra-
riedade, consolida-se como urma espécie de antitese a um preceito clissico, baseado
numa codificacio de normas e regras fixas ¢ imutdveis baseadas por sua vez em
modalidades de pensamento racionais.

A criagio surge antes de mais como um jogo, um jogo consigo proprio, auto-
direccionado, guiado por um caricter essencialmente lidico®.

Nio extste um a priori, as formas surgem como associagdes livres, dados imedia-
tos do momento, da entrega i gestualidade e a um fazer inconsciente.

As leis que presidem ao seu germinar — algumas passadas 4 linguagem da escultu-
ra, outras sabandenadasr enquanto registo grifico -, pertencem a uma «geometria inte-
riom, e nio a qualquer sistema imposto a partir de um dominio exterior ao artista.

11, A mobilizac¢io da loucura

A recusa do classicismo, como sistema artistico- plasmado na retdrica do ensino
académico- no inicio do século X3, pelas geragdes de vanguarda, foi acompanhada
pela negagio da razio como motor da criagio artistica que viam no cinone e nas regras
da perspectiva cénica os seus elementos opressores. Ao invés a arte veio alimentar-se
de valores como a originalidade, a subjectividade, o instinto , a intuigio e a irraciona-
— lidade, tornar-se veiculo de expressio e reconhecer dominios até
entao marntidos na periferia como a «arte primitivar, a @rte infan-
til» e a arte dos «doentes mentais»

QO desenho conhece agora um lugar de destaque como regis-
to auténtico da personalidade do sujeito que elege a infincia
como espago - de - tempo carregado de significagdes auto - bio-
grificas. Porém, a mobilizagio da infincia aliou-se 2 mobilizagio

da loucura sob o signo da psicanilise e ambas sinalizam os limi-
tes do espago de liberdade absoluta (mas também de transgres-
520} onde a fantasia nio se encontra espartilhada pelas normas
de conduta impostas pela vida em sociedade [Fig. 12].

A liberdade e a originalidade, fios condutores da arte contem-
porinea encontram no desenho o seu registo mais auténtico, que,
3 semelhanga de muitas priticas artisticas desenvolvidas no século
XX ird explorar e mesmo privilegiar o lado pulsional do sujeito, -
resgatando ironicamente, aquilo que de mais «primitivor existe no
homem moderno- e tornar-se uma ideografia interior, traduzindo
na materialidade do seu registo, a poética individuval de cada artis-
ta: aquilo que Shito, i cerca de duzentos e oitenta anos atrds, no «longinquo» Oriente,
designou como Pincelada Unica.
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1 Data de nascimento nao
certa, a'guns autores
apontam para dia 20, outros
para 11 ou ainda para dia 13
de Fevereiro.

2 Farinha dos Santos aponta
para 189556 a entrada de
Sousa Lopes na Escola de
Belas Artes e Margarida
Marques Matias indica 1898.
Contudo, no catalogo da
exposicao de Sousa Lopes
em 1917, José de Figueiredo
escreve: “‘com, Velozo
Salgado, fez a sua
aprendizagem, afirmando-se
de forma a, apenas com dois
anos da cadeira de pintura,
ser nomeado pensionista em
Pans”; contudo, sabe-se que
Sousa Lopes, concorre a0
pensionato em 1903, logo
tera iniciado 05 seus estudos
na Escola de Belas Artes em
1901.

3 Diogo de Macedo - Luz e
cor. p.5.

4 Farinha dos Santos, texto no
catdlogo de Exposicdo de
Homenagem & memdria do
Mestre Pintor {...}.p.15.

5 Farinha dos Santos, texto no
catalogo de Exposicdo de
Hornenagem a memoria do
Mestre Pintor {...).p.16.

. Cormon era professor na
Ecole Nationale et Spéciale de
Beaux-Arts tie Paris.
Considerado como um pintor
de grande reputacao, de
personalidade vincada, teve
entre 0s sews alunos nomes
comg os de Lautrec, Matisse
& Van Gogh. Cormon criou 0
seu proprio estilo e possuia
uma técnica e cultura

SousA LOPES: A SERIE
DE AGUAS FORTES SOBRE
A | GUERRA

Helena Simas

1. Sousa Lopes (1879-1944)

Adriano de Sousa Lopes, nasceu em Vidigal, nos arredores de Leiria, no dia 20 de
Feverciro! de 1879, cxactamente quando surgia em Portugal a pintura da Escola do
Naturatismo, importada de Franga por Silva Porto ¢ Marques de Oliveira. Passou a
infincia em Turquel, e ainda nove comegou a trabalhar como ajudante numa far-
mécia em Alcobaga. Em detrimento das suas qualidades artisticas reveladas em exi-
mios desenhos, foi encorajado por admiradores como Afonso Lopes Vieira (seu
primo), Ramalho Ortigo ¢ Vieira Natividade, a estudar pintura em Lisboa. Assim,
entre 1895-98,2 matricula-se na Academia Belas Artes, levando consigo um rolo de
descnhos tirados das pedras do Castelo de Leiria, dos mosteiros da Batalha ¢ de
Alcobaga, ¢ anotagdes dos vales de Aljubarrota, que o fazem notar no curso como
atrevido desenhador que Luciano Freire encaminhava, rebuscando efettos de claro-escuro por
ieio de vivos contrastes, gostando de compor, fantasiando e combinando as sombras com a gra-
fia vigorosa das linhas que animavam os estudos (...). Depois, na anla de pintura, sob a direc-
¢io de Velozo Salgado, a sua exaltagio de colorista fora ainda maior, com largueza no medo de
manchar, exuberante, voluptuoso e destemido. Logo a sua paleta tivera preferéucia pelas cores
vivazes ¢ pelo empastamento das tintas {...) o Mestre reconhecendo-the os méritos, encorajava-o
¢ tintha-o na conta de um dos seus melhores disciputos.® Durante dois anos foi discipulo de
Velozo Salgado na cadeira de Pintura, e assiduo aluno no atefier de Luciano Freire, a
quem Ramalho Ortigio o recomendara.

Ainda aluno, expde no Grémio Artistico o seu primeiro quadro: Engastos da alina,
tela de grande dimensdes, bem recebida pela critica,? ¢ participa nas twés primeiras
exposigdes da Sociedade Nacional de Belas Artes (1901, 1902 ¢ 1903). Em 1903, ins-
creve-se no concurso para a bolsa de estudo criada pelo Legado do Visconde de Val-
MOT, ¢ MESMO Sem terminar o curso ganha o primeiro lugar.

Em Paris cstuda as obras expostas nos muscus, especialmente os quadros dos
impressionistas do Muscu do Luxemburgo, inas, facto notdvel, ndo adere a essa nova lin-
guagem pictural, embora a admire e continua, prudentemente, a procurar-se a si mesmo.* Em
1904 frequenta também a «Académic Julian», onde foi aluno de Cormon®, ao
mesma tempo que perscruta as modernas orientagdes cm pintura: observa os
impressionistas ¢ declara-se adepto de Besnard, de Zoorn ou de Brangwyn, denuncia a sua
verdadeira personalidade de colorista faustoso enr painéis de grandes dimensoes, gite expunha no
Salon, no geral evocativos de feiras ou cenas festivas da sua terra, pintando também retratos e
estudos de modelo nii, ou quadros de composigdo um tanto sugestivos de ilustragdes em orgues-
tradas cromacias.”

artistica, que impunha aos
seus alunos com severas
exigéncias.

7 Diogo de Macedo - Luz e
cor. p.8.
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Depressa o seu nome sc torna conhecido e 0s seus quadros apreciados pelos pro-
fessores, apresentando-se em exposigdes ¢ ganhando prémios. Na pintura portugitesa
do rebentar do século XX, as primicias deste artista_foram como que manifestacdes explosivas de
ardente mocidade. Urma impulsiva declaragdo trazia consigo, de individualismo que se negava a
Jazer parte de grupos.® Adriano de Sousa Lopes, que raro assinon com o seu primeiro nome, foi
sobretudo pintor de ar livre, paisagista e pintor de marinhas, sendo o mar wina das grandes cons-
tantes da sua pintura (...).}

Entre 1907 ¢ 1917, a sua produgio artistica abunda em estudos ao ar livre, reali-
zados ndo sé em Franga e Portugal, mas também pela Europa fora, nomeadamente
em Itilia. A viagem a Veneza, em 1907, produz uma viragem na sensibilidade do pintor,
levando-o a uma melhor distribuicdo dos valores luminosos.'® Nos anos seguintes ird viver
por muito tempo entre Lisboa e Paris. Em 1915 ¢ encarregado de organizar a secgio
de Belas-Artes do Pavilhio Portugués na Exposigio Panami-Pacifico em S. Francis-
co da Califérnia. Os artistas reunidos em S. Francisco, admirande o seu trato e o cuidado com
que organizara a secgio de Belas-Artes, prestaram-the homenagem por proposta de William
Chasse, mestre de Sargent. Essa capacidade de se tornar estimado ¢ um dos atributos mais sali-
entes da sua personalidade e vai ser a pedra de toque das provas de consideracdo e de amizade
que receberd até ao fim da vida. Foi-lthe iitil quando era simples ajudante de farmdcia, eviden-
cia-se ao seguir para Paris, como pensiostista, pela afectuosa despedida que the proporcionaram,
na estagdo do Rossio, numerosos anigos, entre os quais se estcontravam as figuras mais destaca-
das da sociedade de Lishoa, o que era pouco natural num aprendiz de pintor, pobre ¢ sem linha-
gem e revela-se no ambiente exigente e refinado da capital francesa de antes da Primeira Grande
GuerraM!

Em 1917, Sousa Lopes rcaliza a sua primeira exposigio individual na Sociedade
Nacional de Belas-Artes, apresentando 204 quadros a éleo, 14 desenhos, 15 dguas-
fortes e duas esculturas, num total de 265 trabalhos, dos quais 50 sio dedicados a
Veneza, 13 a Bruges e 30 a paisagens portuguesas. Apesar de ser a primeira exposi-
¢ao individual do pintor, € ji considerada uma retrospectiva, pois mostrava obras
respeitantes aos 20 anos de actividade artistica. Muitos dos motivos portugueses
foram inspirados na Nazaré, mas também aparecem representados diversos aspec-
tos de Lisboa, Turquel, Turcifal, Mafra ¢ alguns, poucos, do Alentejo ¢ do Algarve.
A exposigio foi inaugurada pelo Presidente da Reptblica estando presentes mem-
bros do Governo e numerosas pessoas representantes da alta sociedade e ligadas ao
meio artistico.

A 17 de Margo do mesmo ano, uma entrevista com o pintor ¢ publicada no jor-

nal O Século, onde este declara as suas inteng6es de ir para a frente de guerra com o
objectivo de registar artisticamente os aspectos heréicos ¢ histéricos e o esforgo mili-
tar dos portugueses. A semelhanga dos pintores ingleses William Orpen ¢ Panl Nash, Sousa
Lopes fex a guerra correndo a sorte dos nossos soldados, sujeito a todos os perigos, para viver e
fixar os lances mais herdicos.'* Com serenidade e coragem impressionantes, fez os croquis de
vdrios episédios do combate € da retirada, em circunstdncias perigosas, muitas vezes debaixo de
fogo, revelando raras faculdades de visdo e de execugdo. (...) Esbogando em rdpidos apontamen-
305 imagens da guerra, fixando outras apenas na retina, cotnpletou mais tarde o seu trabalho, na
serentidade do seu atelier. (...) A guerra que Sousa Lopes representa tem paisagens de lama e
horizontes de neblina, onde se agitam silhuetas vagas e tristes, muitas vezes vergadas sob o peso
da angiistia ¢ da dor™

Quando acaba a Primeira Grande Guerra, Sousa Lopes instala-se num casario de
Boulevard Victor, na periferia de Paris, perto das portas de Versailles, onde elabora
0s eshogos preparatdrios das grandes composigdes que pretendia apresentar em Lis-
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8 Diogo de Macedo - Luz &
cor. p.1l.

9 Maria Margarida Marques
Matias, texto no catalogo de
Exposicao; Lembrar Sousa
Lopes.

10 Faripha dos Santos, texto
no catalogo de Exposicdo de
Homenagem a memdria do
Mestre Pintor i...)p.16.

11 Farinha dos Santos, texto
no catalogo de Exposicac de
Homenagem & memdria do
Mestre Pintor {...}.p.19.

12 Farinha dos Santos, texto
no catalogo de Exposicdo de
Homenagem & memdria do
Mestre Pintor (...). p.26.

13 Fannha dos Santos, texto
no catalogo de Exposicdo de
Homenagem & memoria do
Mestre Pintor (...). p.27.
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boa. Contudo, na pintura de Sousa Lopes dedicada & Primeira Grande Guerra ndo vemos o
vigoroso colorido dos trabalhos anteriores. Sacrificando a cor, afirma a robustez do seu talenio e

14 Farinha dos Santos, texto a delicadeza da sua sensibilidade nitma surpreendente isterpretacdo da tragédia feita de win longo
no catalogo de Exposicdo de ¢ mondtono sacriffcio.**
Homenagem 2 memdria do Depois da Grande Guerra até cerca de 1927, faz virias digressdes por Franga, [td-

Mestre Pintor {...). p.39. ' Ar - Iy
A lia, Norte de Africa, em busca de temas e locais ji estudados por Monet. Nio é pos-

sfvel acornpanhar essa fase da sua vida; sabe-se, no entanto, que em Junho de 1925
se encontrava em Lisboa, pois a 22, juntamente com Columbano, almoga com o
Presidente da Républica.

Em Margo de 1927, dez anos depois da sua 1* exposigio, Sousa Lopes volta a
apresentar os seus trabalhos na Sociedade Nacional de Belas-Artes. Expoe 147 tra-
balhos, entre pintura, escultura, desenho e dgua-forte. A exposicio foi repetida, em
Abril do mesmo ano, no itrio da Associagio Comercial do Porto. Qualquer uma das
duas foi considerada um éxito ¢ personalidades do meio intelectual dedicaram-lhe
longos artigos.

A partir de Setembro de 1928 Sousa Lopes instala-se nas Penhas Douradas (Serra
da Estrela), com o propésito de colher apontamentos para uma tela sobre a vida dos
pastores. Durante cerca de um més esbogou pormenores pitorescos, imponentes €
aspectos originais.

Em Fevereiro de 1929 participa na Exposi¢io de Barcelona, apresentando algu-
mas telas com motivos alentejanos, possivelmente relativas 3 regido de Castelo de
Vide.

A 25 de Abril de 1929, toma posse do cargo de Director do Museu Nacional de
Arte Conternporinea, nomeagio esta proposta pelo anterior director Columbano,
ao Conselho de Arte ¢ Arqueologia.

Em fins de 1931, Sousa Lopes ¢ José Figueiredo organizaram a Exposigio Cultu-
ral Portuguesa do «Jeu de Paumne», que despertou o maior interesse em Paris. Nessa
exposigio foram apresentadas obras de virios pintores como Columbano, Lupi e
Silva Porto.

Em Marco de 1932 o artista foi «agradecido com as insignias do grau de cavalei-
ro da Legiio de Honra», em ceriménia realizada na Legagio da Franga, pela acgio
desenvolvida na Exposigio Cultural do Jogo da Pela (Jeu de Paume), e eleito vogal
efectivo da Academia Nacional de Belas-artes.

Em Maio desse mesmo ano, organiza uma nova exposigio na Sociedade Nacio-
nal de Belas-Artes. Além do friso decorativo «Remuniciamento da artilharia» come-
morativo do esforgo portugués na Grande Guerra, expde 23 telas, a maioria das
quais ji apresentadas anteriormente: a revista Revolugdo, de 1 de Junho de 1932, conside-
ra esta exposigdo nm espectdculo wediocre, com paisagens, naiurezas mortas e retratos amanei-

15 Farinha dos Santos, texto rados, onde se sublinha, com o efeito de uns pingos de colorido exagerado, a fonalidade monétona
no catdlogo de Exposicdo de  do corjrnte.t®
Homenagem & memdria do

Durante mais de 12 anos o pintor estuda as técnicas do fresco. Este processo anti-
go de pintar, tinha sido pritica corrente e Portugal nos séculos XV-XVI mas depois
< foi substituido pela pintura a tempera. Foi com o auxilio de um artifice italiano de
nome Zapparoli e depois de consultar quimicos e engenheiros, que Sousa Lopes
consegui obter um processo renovador. Em 1935 o pintor realiza mais trés frescos
destinados 2 Assembleia Nacional e que representam cenas de trabalho: A Vindima,
A Pesca ¢ O Lagar de Azeite.

Em Janeiro de 1937, inaugura a Pritreira Exposicdo de Arte Retrospectiva (1880-1936)
na Sociedade Nacional de Belas Artes e em Abril é inaugurada a exposigio de tra-

Mestre Pintor {...). p.48.
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balhos artisticos dos Combatentes da Grande Guerra, na Liga dos Combatentes.
Ainda em 1937 vai a ltdlia como bolsciro, preparar-sc com o propésito de posterior-
mente realizar os frescos, sobre episédios da Histéria de Portugal, encomendados
pela Assembleia Nacional, demorando-se alguns meses em Roma a estudar a pintu-
ra do Renascimento.

No ano de 1939, o pintor esbogou o triptico Portugal, que se destinava aoc Muscu
Nacional de Arte Contemporinea, mas nao chegou a conclui-lo. A 12 de Dezembro
desse ano abriu uma nova exposi¢io na Casa do Regalo, com uma série de cartoes e
experiéncias de cor representando acontecimentos da epopeia dos descobrimentos e
conquistas, dos quais 56 estava terminado o painel o Infante D. Henrigue examinando os
Portulanos, executado por encomenda para o Instituto Ibero-Americano de Ham-
burgo. Este trabalho foi apresentado na Alemanha em meados de Abril de 1942,
quando ali se inaugurou a exposigio de outros artistas portugueses.

A 21 de Abril de 1944, falece Sousa Lopes, na Casa do Regalo, depois de sofrer
durante cerca de dois meses de uma doenga de coragio.

2. Sousa Lopes na | Guerra
Na edigio da noite do jornal «O Séculor de 12 de Margo de 1917, aparece pela
primeira vez a noticia de que Sousa Lopes itia para a frente de batalha, em missio
oficial, com o objectivo de pintar os aspectos herdicos e histéricos da nossa colaboragio mili-
tar na Grande Guerra. A 17 de Margo, ¢ publicado no mesmo jornal, uma cntrevista
com o pintor, que confirma a noticia anterior, de quc iria para a frente da batalha
como capitdo graduado, e revela que Sousa Lopes, ji teria estado na retaguarda da
zona de guerra, como enfermeiro num hospital de sangue, o que lhe permitira rea-
lizar antecipadamente alguns estudos. A intengio do pintor, era de presenciar, inter-
pretar ¢ recolher informagdes (esbogos ¢ desenhos), para mais tarde, constituir um
trabalho que documentasse ¢ homenageasse, o nosso esforgo herdico, e a prestagio
e coragem dos militares portugueses na guerra.
Como resultado destas Crénicas de Guerra, Sousa Lopes trouxe alguns dlbuns de
desenhos, que lhe serviram de base para a realizagio das pinturas em tela, destinadas
3 sala dedicada as representagdes ¢ homenagens aos combatentes da 1* Guerra no
Museu Militar, ¢ para a produgio das gravuras em dgua-forte. Em relagio a estas
tiltimas, a sua intengdo era editi-las num grande dlbum de luxo, assim como fazer
também uma edigio mais barata por meio de heliogravura, para ser distribuida pelas
familias das vitimas da guerra e por todos os que ncla sc distinguiram. Contudo, essa
edigio comercial nio chegou a acontecer, o que originou uma dispersio das obras,
divididas entre instituigdes publicas e privadas, impossibilitando assim um cstudo
completo e global das mesmas.
André Brun relata no seu livro de memérias «A Malta das Trincheirass, a cstada
de Sousa Lopes enquanto pintor nas trincheiras. O primeiro encontro de ambos di-
-se em Dezembro de 1917, numa aldeia da retaguarda, onde o pintor vagueava, na
tentativa frustada de presenciar alguma ac¢io que valesse a pena documentar. O seu
itbum de apontamentos nio continha mais do que alguns esbocos sem maior inte-
ressc, € o pintor nio conseguia cumprir o seu objectivo, de fixar nos seus carvdes, nas 16 pages Brun - A Matta da
stas aguas-fortes, os lances principais da vida dos nossos soldados em Fraiga.'® Assim, o Major  Trincheiras. p.136.
convida-o para ir para as trincheiras, onde dirigia um sector: ventha comnosco para as
trincheiras. Af terd tudo 17 André Brun - A Malta da
Dois meses depois, Sousa Lopes procura o Major Brun em Ferme Du Bois, onde  'fnchewas. p.136.
permanece duas semanas: Vinha radiante. Jd passara alguns dias num sector da extrema



18 André Brun - A Maita da
Trinchewas. p.137.

13 André Brun - A Malta da
Trinchewas. p.139.

20 André Brun — A Matta da
Trincherras. p.138.

21 nténio Lopes Vierra, texto
do catalogo de Exposicdo de
Sousa Lopes na SNBA.
Lishoa, Marco de 1927,

22 Antonio Lopes Vieira, texto
do catalogo de Exposicao de
Sousa Lopes: Pintura a oleo,
desenho e guaforte. Lishoa,
1917,

23 José de Figueredo -
0 Legado de Vaimor e a refor-
ma das Beflas-Artes, p.37.
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esquerda, fiséra cartdes de que tinha direito a orgulhar-se (...). Ouvi-lhe dizer mais de 1ina vez

e creio na sinceridade — que ndo esqueceria nitica mais a sua permanencia entre nés (...)."
Nas zonas de retaguarda os fipos eram pdlidos, esquivos, sem linhas que os vincassem e arras-
tavarm nos sets aspectos fisicos a inconsisténcia da sua presenga moral.*®

Durante esta sua estada, aproveita para continuar a trabalhar: Seguia pelo sector fora,
parando aqui para fixar uma dobra de irincheira interessante, mais adeante para desenhar shm
dog-out ou tim posto de gaz e os lansudos que circtilavam abaixo e acima (...). Todos nos senti-
amos encantados pela camaradagem voluntdra dalguem a quem os morteiros e granadas ndo
impressionavam, que nem pensava Mesmo nisso, pois — confesso — nunca vi serenidade que se
assemelhasse & do nosso «capeldo que tirava retratos com o lapis®.

Depois destes episédios da sua passagem pela guerra, Sousa Lopes acomoda-se
num casario de Boulevard Victor, na periferia de Paris, perto das portas de Versail-
les, onde trabalha o matenial recolhido, e produz as dguas fortes, ¢ algumas das telas
a serem integradas no Museu Militar.

3. A tematica da Guerra

Q desejo que Sousa Lopes manifesta em retratar uma situagio de guerra, nio € novo
no dominio das artes plasticas, embora scja tinico em Portugal. A escolha desta temd-
tica justifica-se, por um lado, pela atracgio que a guerra provoca tanto no homem
cOmo No artista, por ser, Na sua acgio ¢ na sua violéncia, arrebatadora de emogdes,
assim como também pela sua espectacularidade visual. Por outro lade, a elei¢io do
artista, relaciona-se directamente com um ideal de heroicidade ¢ de patriotismo, ine-
rente ao ter nascido portugués. Se o primeiro factor de motivagio € sindénimo de ser
artista, o segundo prende-se com o facto de Sousa Lopes ser um artista portugués a
trabalhar em Portugal. Esta defini¢io torna-se clara nas palavras de Anténio Lopes
Vieira, quando cste tenta distinguir o artista: Seusa Lopes é wint pintor lusiada, no sentido de
quie o seu valor é universal ¢ o seu temperamento se manteve enraizadamente portugués.® (...) os
estudos ent Paris ¢ na Italia serviram sambem para desenvolver, no misterio do subconsciente ¢ na
o antor infinito da Patria (...).2

Assim, ¢ por definicio, o Pintor Lusitano ¢ aquele que, mesmo tendo beneficia-
do de estudos fora de Portugal, e tendo aprendido as maneiras e as téenicas dos
Novos no ¢strangeiro, nurca esquece a sua pitria, nem desaprende o modo portu-
gués de fazer Arre, 20 mesmo tempo que, honra, glorifica ¢ representa nas suas obras,
o seu pais bem como os seus feitos herdicos. Por conseguinte, se conclui que a pas-
sagemn do pintor pelo estrangeiro, nio pretendia ser mais do que um estigio de
aprendizagem técnica, onde o artista deveria desenvolver ¢ acrescentar conheci-

palpitagdo do sangue natal, — imesmo pintando alheios aspectos,

mentos aos que j trazia da sua formagio escolar artistica em Portugal. Terminado o
cstgio, o artista deveria fazer uma adaptagio de tudo o que vira e estudara 3 arte ¢
a0 modo de fazer portugués, de tal forma que o seu caracter ¢ a sua expressio, per-
manecessem reconheciveis como lusitanas.

Em 1901, escreve José de Figueiredo: isso, junto & pouqguissima educagdo que de cd
levam — e que, pela sua insuficiencia, thes ndo permitte tirarent d'esse centro de civilizagdo os
restltados que s6 um grande poder de observagdo péde arrancar-lhe —, forna quasi inttels actu-
aliwente, ¢ até, ds vezes, prejudiciais as ntossas pensdes d'arte. Salvo rarissinias excepgbes, os pen-
sionistas portuguezes ou voltam petores do que foram, sent nenhisn aproveiiamenio, ou, sendo
trabalhadores, conseguern, quastdo muito, vir com os processos proprios aperfeigoados, mas tam-
bém quasi sevipre deformnados, copiando, sewn o sentivein, os artistas porqute se deixaram fascinar,
Sem wma orientagdo que thes permitta remostar e de ld abranger o conjuncto, o que mais os pre-
occupa o que veem ¢ o detalho, e ¢ isso o que, insensivetiente, copiant.”
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Na sua produgio, a arte mantém-se um saber fazer ¢ nio um saber pensar. Deste
maodo, os bolseiros que passam pelos grandes centros artisticos como Franga ¢ Itd-
lia, trazem alguns aperfeigoamentos técnicos, bem ou mal entendidos, mas esque-
cem-se de trazer as verdadeiras revolugdes: as teorias que precedem a essas novas
formas de representar. Como diz José de Figueiredo, ¢ a insuficiéncia da educagio
escolar artistica, que faz com que os artistas nio tirarem d'esse centro de civilizagdo os
resultados que s6 wm grande poder de observagdo péde arrancar-the. Este poder de observa-
40, deve recair nao s6 na concepgio pratica da obra de arte, mas também na con-
cepgo tedrica.

De um modo geral, os conhecimentos adquiridos 14 fora, em Paris, em Itilia, nic
passam de uma camada de verniz, que embeleza e di um brilho nove i obra, mas
que acima de tudo, deixa transparecer sempre, o modo de ser e fazer portugués: A
expressdo Lusitana. Este resuleado final agrada em particular ao publico, 3 Academia,
e a uma parte da critica, como podemos perceber nas declaragdes de Lopes Vieira.
Contudo prejudica efectivamente a progressio do campo artistico nacional, e reve-
la acima de tudo a nossa ignorincia e incompreensio quanto ao significado e objec-
tivos da arte enquanto saber erudito, e nio enquanto saber artesanal.

Depois de ter saido de Portugal em 1903, com a bolsa do legado de Valmor para
estudar em Paris, Sousa Lopes inicia um periodo de descoberta, aprendizagem e
desenvolvimento, que resulta em transformagées formais evidentes nos seus traba-
lhos, as quais nunca teriam ocotrrido se o pintor de ci nio tivesse saido. Anos mais
tarde, acabamos por verificar que, nio s6 essas mudangas nio excederam a camada
aparente das formas, como também nao foram definitivas: pouco tempo depois de
se fixar em Portugal, Sousa Lopes regride a um registo académico, muito pouco
expressivo e inovador, que se revela principalmente nas suas encomendas (como os
frescos para a Assembleia ou as grandes pinturas que faz sobre a Guerra). Em con-
clusio, a sua estada em Paris ndo lhe provoca uma mudanga radical de discurso,
COIMO aparentam as suas pinturas, mas somente uma mudanga de expressio formal
temporéria, que nio chega a afectar as camadas anteriores da realizagio da obra e da
arte. De facto, a arte portuguesa distingue-se por ser uma arte diddctica de heranga
medieval, ao servigo do publico, ao servigo do pais, a0 servigo da histéria, mas nunca
a0 servico dela prépria.

Quando em 1917, Sousa Lopes se oferece para ir para a frente da batalha, com o
objectivo de retratar artisticamente o #osso esforo militar, a reaccao do piablico e da cri-
tica nio poderia ter sido melhor: o artista demonstrava dedicagio e hombridade, por
saber estar sempre 3 altura das necessidades do seu pafs. Sousa Lopes por sua vez
sentia que estava a cumprir o que seria o dever do artista: uma espécie de repérter
sempre disposto a retratar os momentos mais significativos da histéria da sua nagio.

4. As Gravuras

Embora muito desenvolvida na Europa desde o séc. XV, e conhecendo um novo
surto na segunda metade do séc. XIX, com a expansio das artes grificas, com a pro-
liferacio da ilustragio livresca e através da geracio de Manet e Degas, as tradigdes da
dgua-forte no nosso pais eram muito fracas. Assim, é Sousa Lopes o primeiro a tra-
balhi-la demoradamente depois de a ter apreendido em Paris, conduzindo o seu
empenho a trabalhos de muita qualidade, como sio exemplo estas obras sobre a 24 Afonso Lopes Vieira, texto
guerra: a arte dificilima da agna-forte que, pelo menos superiormente, ndo tinha ainda sido feita gz;:;azg%gsﬁﬁﬁfjgzege
entre nds, pois as proprias tentativas de Sequeira, que podia ter sido wm admiravel agua-fortis-  goconns o a‘éua-forte. Lisboa,
ta, nunca passaram de meros ensaios, encontrou em Sousa Lopes um alto interprete.® 1917.
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De entre as vdrias técnicas de gravura, a dgua-forte € a que mais se aproxima do
desenho, porque permite ao artista trabalhar mais livre e rapidamente, em compara-
¢ido com a xitogravura ou a litografia. O método da dgua forte consiste em o artista,
em vez de raspar com o buril a chapa de cobre, cobri-la de cera, e de seguida, com
um material riscador, desenhar linhas e tragos sobre a superficie coberta, removen-
do deste modo a cera e deixando a descoberto o cobre. Para finalizar, a chapa ¢ colo-
cada no dcido, o qual corréi o cobre onde nio existe mais cera. Este processo pede
repetir-se vérias vezes sobre a mesma chapa, sempre recobrindo partes com cera e
redesenhando-as com uma agulha ou outro instrumento aftado.

Como foi referido no inicio, as gravuras que Sousa Lopes produz em igua forte
sobre a Guerra, partem dos desenhos tirados do natural, efectuados durante o seu
periodo de permanéncia nas trincheiras, e o seu propdsito é o de reproduzi-las num
dlbum acessivel a todos. As diferencas entre esses scus desenhos e as dguas fortes
pouco se fazem notar; por vezes a passagem de um meio para o outro € quase direc-
ta. No entanto, a técnica usada nas gravuras acrescenta formalmente ao desenho um
tipo de mancha texturada (conforme a chapa foi mais ou menos vezes ao icido), um
maior jogo de contrastes de claro escuro, a sobreposigio de tragos de incisoes mais
ou menos fortes, e a diluigio de algumas formas em relagio a outras. No seu con-
junto, nio se sabe ao certo quantas foram as gravuras produzidas sobre esta temiti-
ca da Guerra, calculam-se entre duas a trés dezenas e as suas dimensdes sio
reduzidas, entre 20/30 x 30/40 cm.

A qualidade destas pdginas ¢ inegdvel, ji que denotam um grande apuramento
técnico e um saber fazer que advém nio de um conhecimento amador, mas antes pro-
fissional, e tendo em conta que csta técnica nunca antes tinha sido conveniente-
mente desenvolvida em Portugal, é ainda mais de louvar o esforgo ¢ os resultados
atingidos por Sousa Lopes. Quanto ao facto de encontrarmos nas suas piginas um
trago expressionista, a modelagio dos volumes pelo riscado dindmico, a liberdade de
claboragio do desenho, este sé é possivel de aceitagio tendo em consideragio o
caracter inédito da técnica da dgua forte no campo artistico nacional, ou seja, tendo
em conta a inexisténcia de um prévio saber fazer portugués, que faz com que as repre-
sentagdes embora diferentes se assemelhem em género e finalidades.

Em relagio i escolha das cenas representadas nestas gravuras, sdo principalmente
situagdes de guerra, nas trincheiras, ou do dia a dia dos militares nos abrigos; por
vezes aparecem também algumas paisagens. Na sua totalidade, esta recolha artistica
de imagens constitui-se como uma espécie de reportagem ilustrada em gravura,
sobre a vida dos militares na frente da Guerra: o Comando da “brigada do Minho” na
Ferme du Bois, a Distribuigdo de rancho no “Pdtio das Osgas”, O Episédio de & de Abril, o
Posto de Socerros avangado, (etc.), o que denota o que seria, no entendimento de Sousa
Lopes, a sua obrigagio enquanto artista portugués: a de representar tudo o que via,
tal qual o fotégrafo, mas sem com este competir, tendo em conta que a sva repre-
sentagio € artistica e ndo maquinal.

Em comparagio com outras obras em gravura sobre o mesmo tema, como sio
exemplo Os desastres da Guerra {1810-20) de Goya, os quais Sousa Lopes conheceu,
ou A Guerra (1916-18) de Dix, podemos perceber que, enquanto outros tém como
terma principal a guerra, os seus horrores ¢ as suas consequéncias nefastas, o nosso
artista por sua vez, procura retratar o exército portugués, a sua coragem, a sua luta,
e a sua tragédia. Esta discrepincia de atitudes artfsticas perante a mesma situagao
revela directamente um defeito portugués: a incapacidade de interpretar o motivo
que se pretende representar, limitando a apreensio do real a uma mera cdpia, mais
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ou menos bem feita, mais ou menos expressiva, mais ou menos individual. Nas gra-
vuras de Sousa Lopes, ndo hi nenhuma representagio que se considere alegérica,
tudo € representagio realista. Também o seu modo de abordar a descrigio grifica de
uma situagio de guerra é idéntico, a0 seu modo de abordar um tema paisagistico ou
popular, uma procissio ou a chegada de um barco de pescadores. No caso portu-
gués, a obra nio é o produto entre o envolvimento emocional do artista € aquilo que
este vE ¢ retrata, assim como também nio ¢ o resultado de uma interpretacio reflec-
tida ¢ trabalhada intelectualmente, o que permitiria a escolha dos elementos mais
importantes € o seu redimensionamento, conforne a necessidade de descricio nio
s6 do que se vé, mas também do modo como se pensa aquilo que se vé. Esta posi-
¢30 passiva do artista perante o seu modelo — que nada se relaciona com o tipo de
representagio que pratica {sc ¢ mais ou menos naturalista), ou com a técnica ou o
processo, mas apenas com o facto de este representar jornalisticamente e nio artistica-
mente aquilo que vivencia, cquivale a um esforgo de objectividade, que denuncia a
necessidade ou a obrigagio deste ser mais ficl quilo que observa, aos factos, do que
as imagens produzidas por si, na sua interpretagio subjectiva, como se a verdade
estivesse toda ela contida nos acontecimentos reais e tudo o resto fossem mentiras.

5. Analise comparativa

Vale a pena comparar, para um melhor entendimento, as gravuras de Sousa Lopes
com as de outros artistas tais como Goya ¢ Dix. O primeiro porque a sua obra se
constitui como uma fonte de inspiragio ¢ de admiragio para o nosso artista portu-
gués, especiaimente o seu trabalho sobre a guerra, realizado também em gravura, a
partir de desenhos efectuados durante uma visita prolongada de Goya aos campos
de batalha. O segundo, porque as suas gravuras sobre a guerra sio contemporineas
das de Sousa Lopes, sendo que o cendrio de batalha ¢ o mesmo.

Goya morre em 1828 com 82 anos, o que situa Os desastres da Guerra num perfo-
do final da sua vida. O seu conjunto de 82 gravuras, onde representa os horrores
resultantes das invasdes napolednicas, resultam da viagem que faz a Saragoza por
volea de 1810; o resto da guerra passou-a etn Madrid, onde assiste aos terriveis meses
de 1811 ¢ 1812, quando mais de 20 (00 habitantes morreram de fome. Os Desastres
da Guerra, dividem-se em trés grupos: Cenas da Guerra que comegou em 1808,
Madrid em 1811-12, e as Alegorias. O grupo principal diz respeito 3 guerra e aos seus
efeitos, e caracteriza-se por figuras de pequena escala representadas ao ar livre, que
mostram os horrores enfrentados pelos civis durante a invasio. Embora patriota, o
artista nio toma partido: o destino dos soldados franceses nas maos dos cspanhéis é
invocado com o mesmo sentido de piedade com que ele representa os seus compa-
triotas. Em 1863, trinta e cinco anos depois da sua morte, a2 Royal Academia de Belas
Artes de Madrid publica 80 destas gravuras de Goya com o titulo Os Desastres da
Guerra,

Dix nasce em 1891, ¢ faz parte da artilharia entre 1915 ¢ 1918. Combateu em
Champagne, na batalha de Somme, na frente russa, e ainda em Verdun ¢ Yapres.
Durante a guerra faz centenas de descnhos e inspira-se em Umberto Boccioni, e
outros futuristas italianos. Nos seus desetthos representa a destruicio das vilas, da
paisagem, os virios tipos de armamento utilizados, soldados em combate nas trin-
cheiras, e cenas alegéricas como A morte de sentinela nas trincheiras, tudo nos moldes
das convengdes futuristas, mas com base numa técnica tradicional e num desenho
expressionista. Ao contririo de Goya, a guerra surge no inicio da sua juventude,
quando ainda estava a estudar Belas Artes. A experiéncia do combate, a violéncia das
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imagens que presencia, vio alterar e determinar a sua abordagem artistica até ao fim
da sua carreira, tal como em Goya, que depois de Os desastres da Guerra prossegue
com os Caprichos, que incluem igualmente cenas de violéncia, de mal estar social ¢
de perturbagio.

Pelo contririo, para Sousa Lopes a Guerra irrompe o seu percurso artistico como
utn episédio esporadico, sem continuagio: {...) Seusae Lopes julga todos esses seus traba-
thes, a que muito quere, coto episddicos na sua carreira de artista. E considerando-os como um

25 José de Figueiredo, desvio do seu verdadeiro objectivo, tinha hd muito pressa de os concluir e pér definitivamente de
prefécio no catalogo de parte para retomar os estudos que sempre foram a sua obsessio.”® Este desenlace ¢ facilmen-
Exposicéo de Sousa Lopesna e deduzivel das suas gravuras da Guerra: sendo muito expositivas e realistas, as suas
Sociedade Nacional de Belas 4ot = . . . in .
Artes, Marco de 1927, piginas nio manifestam um grande envolvimento entre o pintor e a experiéncia;
mesmo nas piginas de maior acgio, como Q Episddio de 9 de Abril, onde o aconteci-
mento é em si de grande violéncia, a imagem que nos aparece em desenho nio o é.
S3o gravuras de grande descrigio, onde a representacio € clara e bem feita; emocio-
nam-nos pela beleza geral das piginas: o desenho, a harmonia na distribuigio de tex-
turas e claros escuros, o tragado rico e expressivo, mas nio pelas cenas nelas
descritas, que sdo efectivamente de guerra. Nas obras de Goya ou de Dix quase todas
as piginas contém descrigdes violentas, agressivas,ainda quando n3o representam
uma acgio correspondente. Em Sousa Lopes, mesmos as pdginas que representam
imagens eventualmente chocantes, sdo harmoniosas e belas; quando as observamas
nao ficamos aterrorizado, quanto muito podemos ficar comovidos, mas isto porque
530 belas e nunca porque sio cruéis. Entdo surge a pergunta: como € que é possivel
a um artista passar por uma experiéncia que se calcula tio traumdtica, ¢ ndo retirar
consequéncias? Como ¢ que pode um homem passar un més nas trincheiras, lado
a lado com a morte, a desenhar constantemente wdo o que via, e resultarem dai
imagens tio pouco perturbadoras? Como ¢ que alguém se pode achar radiante por
ter conseguido imagens reais de acgao e guerra? A resposta que nos surge ¢ sempre
inevitavelmente a mesma: existe um certo modo portugués de experenciar a arte, de
a fazer acontecer, que passa muito mais pela mao do que pelo intelecto, muito mais
pela cépia do que pela ideia. O génio portugués é sempre o protdtipo do artesio
genial {um virtuoso tecnicista) e nunca do homem de ideias ou de elevada sensibi-
lidade.

Esta falta de pensamento artistico afecta o desenho mais do que qualquer outro
género. O desenho foi sempre, desde o inicio, um meio expressio, o mecanismo
pelo qual se transforma uma ideia numa forma visual. A partir do momento em que
este deixa de ser um mero esbogo para passar a ser uma forma artistica, perde o seu
caracter de expressio de uma ideia e passa a ser representagio de uma realidade.
Contudo, continua a ser sempre o riscado, a trama de linhas que define volumes e
claros escuros, ou seja, na sua aparéncia o desenho permite uma maior expressivi-
dade do que a pintura ou a escultura, e isto porque, o desenho representa o real mas
nio o imita: primeiro nio consegue a tridimensionalidade da escultura e segundo sé
a pintura € a cores tal qual a realidade. No entanto, esta representagio expressiva da
realidade pelo desenho pode ser iluséria, o desenho pode ter um tragado violento,
arrojado, e a imagem representada continuar inexpressiva. A qualidade expressiva do
desenho nio estd no tipo de trago, tal como a da pintura ndo estd na pincelada. A
qualidade expressiva do desenho estd na sua capacidade de transmitir uma ideia ¢
nao na descrigio de uma cena presenciada. A pintura e a escultura podem ser des-
critivas, mas o desenho serd sempre mais de que isso. O desenho permite, mais do
que imaginar uma acgao, vivé-la, fazendo o percurso inverso, ou seja, encaminhan-
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do-nos do esbogo outra vez para a ideia. Contudo, Sousa Lopes, que fora formado
na tradigio académica de Velozo Salgado ¢ Fernand Cormon, acreditava principal-
mente no poder de apreensio do real pelo desenho, € no valor nio s6 artistico como
também documnental do seu trabalho: os soldados admiravam-lhe o trato generoso e sim- 2 Farinha dos Santos, texto
Ples, e a facilidade de« tirar fotografias com o ldpisy.?® do catdlogo de Exposicdo de
Comparando a obra dos trés artistas podemos perceber que, mesmo se em ter- g""’te"age?' a memc;r;a do
mos formais as gravuras de Goya se aproximam mais das de Sousa Lopes (no seu i L
relativo expressionismo) do que das de Dix (que apresentam um expressionismo
formal muito mais assumido), em termos objectivos e intertextuais, as gravuras de
Goya associam-se muito mais facilmente 3s de Dix do que s do artista portugués,
pela sua expressividade intrinseca ¢ nio formal, pela veracidade da intensidade de
violéncia e de agressividade, e acima de tudo pela suas qualidades de apresentagio e
nio de representagio (as ideias s6 se podem apresentar e nio representar — copiar
porque nio tém forma),
Um desenho pode ser expressionista e nao ser nada expressivo, tal como pode ter
um miximo de expressividade e apresentar a0 mesmo tempo um tipo de desenho
classicista; assim como o desenho mais sublime, aquele que consegue arrebatar em
nds emogdes Ou pensamentos, o que nos proporciona uma experiéncia que nio se
limita 3 estética, € 0 que expressa uma ideia e nunca aquele que meramente descre-
Ve um acontecimento.
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[Fig. 1]

Distribuigao de rancho no
“Patio das Osgas™

310 x 473 mm

0 Patio das Osgas, na Ferme
du Bois, onde Sousa Lopes
passou uma temporada, era
considerado em toda a frente
portuguesa, um dos abrigos
mais seguros € luxuosos, mas
a 9 de Abrii foi
campletamente destruido.

[Fig. 21
Duas ordenancas de
Infantaria 11

Retrato de dois soldados,
sobrecarregades com 0 peso
das mochilas, que partem
para as trincheiras da
primeira linha

[Fig. 3]
Uma encruzilhada perigosa
212 x 298 mm

Esta pagina representa

o Cristo das trincheiras, uma
imagem colocada numa
arvore e que alimentava

a devogdo dos soldados
portugueses

em Neuve-Chapelle.
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Sousa Lopes: A St DE AGUAS FORTES SOBRE A | GUERRA

[Fig. 4]
0 Episadio de 9 de Abril

258 = 445 mm

Eprsddio em que

05 alemdes avancam

com um pombardeamento
miassive soboe a5 fropas
poriuguesas, durante quatro
haras, até saltarem para

um atague as primeiras
linhas nacionais

[Fig. 51
La Cowuture sob o
Bombardearnento

3D & 470 mm

Referente & manha
de 9 de Abril.

[Fig. ]
Posto de Socorros
avangado

200 x 290 mm

Posto de socomos situado na
primeira inha, para socormes
o5 feridos que chegavam das
trmcheiras,
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[Fig. 7)

Uma Sepultura portuguesa
na terra de ninguém

210 x 292 mm

Uma cruz de madeira com a
espingarda do defunto
pousada ao lado, a dltima
homenagem que resta isolada
no meio desta paisagem
perdida da Flandres.

[Fig. 8]
Ao Parapeito
210 x 390 mm

Nesta gravura vemos
representadas quatro
soldados, que observam as
linhas inimigas. E um
momente de repouse,
possivelmente o final de uma
tarde, aparentemente serena,
a pausa que antecede os
preparativos para mais uma
noite de vigflia.

[Fig. 9

Comando da “brigada do
Minho" na Ferme du Bois
212 % 292 mm



SUSANA E 0S VELHOS.
DESENHO, PINTURA E
NARRATIVIDADE

Sofia Leal Rodrigues

A vida por detras da obra

Filho tnico, Mério Botas nascen na pequena vila piscatéria da Nazaré, espaco
para uma pacata infincia e adolescéncia. Nesse feliz reduto da sua vivéncia decide
ser médico, designio superior de quem ambicionava curar, sem suspeitar a irénica
premonigio deste destino.

Em1970 ingressa na Faculdade de Medicina de Lisboa, licenciando-se com 6pti-
mas classificagdes, embora passasse as aulas a desenhar, dando forma a espontineas
reflexdes do seu imaginirio. O dom e a habilidade de criar através do registo grifi-
co do desenho, acompanharam-no desde sempre, como uma segunda identidade.
Refiigio da alma, ou puro prazer hedonista, iniciado com os primeiros garatujos de
crianga, maturados pelo convivio com um idoso primo de sua avé, Anténio Vitori-
no Laranjo, pintor apegado aos motivos locais da paisagem e do quotidiano da Naza-
ré. A capacidade de revelar uma visualidade interna, constituia ainda uma forma
ladica de passar o tempo, um ensejo adolescente pelo fascinio pictérico, transfor-
mado pelas fatais vicissitudes da vida, na exclusiva razio da sua existéncia.

A medicina, acabou por nunca chegar a exercé-la, assumindo um percurso direc-
cionado para o campo das artes pldsticas, nomeadamente do desenho ¢ da pintura,
escolhidos como derradeiros meios de expressio da imbrincada linguagem que
compde o seu universo.

Embora nio tivesse uma formacio artistica especifica, considerava-se sobretudo,
um desenhador, um inventor, um construtor de formas. A sua obra extravasa os pressupos-
tos candnicos da pintura clissica, 0 que o levava a afirmar:

Se também sou pintor, isso vem dos materiais que utilizo: pincéis, tintas ¢ papel ndo

fazem o pintor, mas dao-lhe suporte concreto,

Se eu fosse arquitecto ou escritor, actor ou miisico, continuaria a ser sempre e em primeiro
1 Mario Botas, “desenhar, lugar desenhador nagquilo que a minha mdo ou o meu corpo teria no imediato de poten-
designar’, in Revista cialmente criador diante da brancura do papef ou do tempo’.
Destaque, nf 4, Junho de O desenho representava para Mirio Botas uma forma superior de designar, pro-
1983,p.16 jectar, criar. Ciente de que a Divina génese criativa nasce através do desenho, Botas
classifica-o0 como a base ¢ a estrutura das demais Artes, constatando o seu inestima-
vel valor, fundamentado num extenso leque de potencialidades que, para citar um
exemplo portugués, j& Machado de Castro definira como as suas indmeras utilidades.

O seu conceito de desenho aproxima-se da concepgio neoplatdnica, avangada no

classicismo portugués por Francisco de Holanda, que num primeiro momento
entende o desenho como um registo interior, uma Ideia imaterial, informe ¢ ino-
minada, formada no entendimento do artista, em grandissimo siléncio e segredo. A Ideia
ou invengdo corresponde a uma imagem espiritual, a mais rara e excelente que a sua ima-
ginagdo ¢ prudéncia puder alcangar. Holanda compara-a a um exemplo sonhado, apenas
visivel através dos olhos da alma ¢, i qual se ascende por um processo de introspec-
¢do. Este arquétipo Absoluto e Perfeito, encerra o teor conceptual da obra imagina-
da, que o artista posteriormente tentard reproduzir e conceber através do labor das
suas prdprias mios.
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O esquisso traduz a etapa de revelagio da Ideia e da sua transformagio em maté-
ria visivel aos olhos do corpo. Os seus tragos ainda imperfeitos e indeterminados, con-
cebidos sob o répido influxo intuitivo, sio paulatinamente aperfeicoados, dando
origem ao desenho propriamente dito. Como expressio grifica, o desenho, resulta
de uma apurada construgo, fruto da maturagio pritica e intelectual. Por isso, Mirio
Botas auto-intitula-se um construtor, cujo acto de construir serve simultineamente de
exteriorizagio a uma pandplia de elementos provindos de reminiscéncias inconsci-
entes, ou como refere: de uma Memiria que geron Musas.

Os seus desenhos surgiam, primeiro como rabiscos no papel, sem forma, e a
pouco e pouco cormegavam a ganhar contornos, sugerindo figuras que posterior-
mente se materializavam. Num primeiro momento a necessidade de desenhar surge
de um jogo lddico, entre a caneta e o papel, depois o impulso de criar torna-se irre-
sistivel, dando origem a desenhos minuciosamente executados, em que a linhae o
traco envolvem as formas que neles vio nascendo, geralmente utilizando a tinta da
china para as delimitar.

O dominio do desenho, o contacto ¢ a textura do papel, levam-no a optar pela
aguarela enquanto técnica coloristica, o que the garantia a obtengio de um colorido
muito especifico através da mistura e sobreposigio de cores, entre as quais privilegia
05 tONs terra € 0s neutros, intercalados por manchas de azul, vermelho, ou amarelo
mais intenso. A utilizagio de aguarelas, permitia-lhe ignalmente realizar aguadas,
esbatidas pela diluigdo da cor. Os seus desenhos adquiriam assim a qualidade de um
véu didfano, revelando ambiéncias intimistas, manipuladas pelos tensos contrastes
luminicos. Deles se realga a intencionalidade do trago, extremamente depurado e
estilizado, transformado em marca perene da sua obra.

Numa primeira etapa, ainda infantil e remota, Mirio Botas denuncia a natural
proximidade com os modelos impostos, presos i tentativa inicistica de mimetisar o
mundo circundante. Os desenhos deste perfodo reflectem uma realidade préxima:
a Nazaré, local onde se estabelecera uma vasta tradigio nacional e internacional, dos
chamados “pintores de ar livre”. Nos derradeiros meses de vida, Botas recorda a
génese do seu percurso pictérico, justificando as espontineas inflexdes nele ocorti-
das:

Era essa a pintura que eu via em menino: barcos, pescadores, o promontério do Sitio a
entrar pelo mar dentro com o farol na ponta guardado pela pedra de Guilhim. Estes ele-
mentos estdo presentes em quase tudo o que fiz até aos dezasseis anos, data em que vim
para Lishoa e em que comecei a perceber que a pintura seria para mim mais o prazer da
descoberta do que o do encontro ou da recordagdo. Como costumo trazer comigo todo o
meu encontro e foda a minha recordagdo, a minha pintura foi, a partir do inicio da idade
adulta, uma pintura de “descoberta”. A primeira grande descobenta que fiz, aos dezoito
anos, foi o surrealismo como forma de estar na vida? 2 ldem, pag. 16

Os desenhos e as pinturas de Botas, adquirem desde muito cedo um caricter sur-
realizante, presente ao longo da sua obra no automatismo expressivo, utilizado
como forma de subversio do poder da l6gica. A identificagio com a corrente surre-

<alista permitiu-lhe desenvolver uma linguagem plistica com um certo grau de ambi-
guidade, com uma multiplicidade de ieituras, surpreendente ¢ inusitada, que
funciona como auto-expressio do seu ser, da sua individualidade e do seu génio cri-
ativo. Recém chegado a Lisboa, Mério Botas encontra no surrealismo uma ousada
forma de contestagio contra o panorama politico e social portugués, identificando-
se com o espirito de insubmissio que norteia os seus valores estéticos e éticos.
Durante este perfodo, conhece o pintor e entio director da Galeria de Sio Mamede,
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Artur do Cruzeiro Seixas que rapidamente reconhece em Mirio Botas notiveis
capacidades artisticas, incentivando-o a realizar uma mostra dos seus trabalhos,
neste espago expositivo. Em 1973, consagrar-se-ia esse evento: a primeira exposicio
individual de Botas na capital, sob o titulo Seis Contracgoes de Matriménio Seguidas de
18 Hustragdes profundamente Autobiogrdficas.

Foi a Cruzeiro Seixas que em larga medida se ficou a dever a revelagio da obra de
Botas. Do convivio entre ambos, ultimado pela mesma empatia face ao surrealismo,
surge uma série de desenhos, realizados em conjunto, segundo o processo do cada-
vre exquis. Este exercicio colectivo, simultincamente portador de uma liberdade
individual, revela a plena associagio, entre o registo grifico praticado pelos dois
autores. ) resultado traduz-se em desenhos de execugio meticulosa, com uma flui-
da transi¢io do traco na caracterizagio das diversas figuras e elementos que os com-
poem. Nestas obras, marcadas essencialmente pela auséncia de cor, o desenho vive
por si s6, desvenda a sua autonomia e cstabelece-se como uma prioridade. A tinta da
china, utilizada como material de eleigio, cria um jogo de texturas, composto por
diversas linhas de infima espessura, saidas da ponta do aparo para definir os mais
inesperados pormenores. A expressividade do trago junta-se o poder da mancha. O
branco e 0 negro invadem o desenho, cobrindo fundos, delimitando criaturas, trans-
formando a atmosfera pictdrica num lugar desolado pelo excesso de luz, ou ador-
mecido nas trevas, pela tenebrosa obscuridio envolvente.

Do pintor surrealista, Méirio Botas herdou o poder metaférico, a luminosidade
cenogrifica, a capacidade de explorar diversos contrastes de luz e de sombra e a
necessidade de transformar os corpos humanos ¢ animalescos. Por intermédio de
Cruzeiro Seixas, Botas conhece outros autores portugueses cujas priticas artisticas
se aproximavam do surrealismo, como ¢ o caso do poeta Mirio Cesariny. Entusias-
mado com as pesquisas picturais de Cesariny, resultantes de uma interpretagio
muito pessoal dos “poemas-objectos” iniciada pelos surrcalistas franceses, Botas
deixa-se influenciar pelo caricter informal da sua arte, liberta de convengdes ¢ reple-
ta de um humor peculiar. Para além dos veflios surrealistas, contacta igualmente com
alguns pintores mais recentes, como Paula Rego ¢ Raul Perez, iniciando um produ-
tivo convivio assinalado na concepg¢io conjunta de diversos cadavre exquis.

O surrealismoe de Mario Botas, embora tardio, traduz-se em trabalhos de um
imagindrio fecundo, repleto de personagens irreais e complexas, seres hibridos, mis-
tos de humano ¢ de animal, metamorfoseados em auténticos monstros que pululam
o espago pictdrico. Estas criaturas que percorrem os deserthos de Botas, estio sus-
pensos numa dimensdo imagindria, desaffam as leis da Fisica, as harmonias da Biologia.
Adguirem drgdos — olhos, bocas, sexos, mdos — que os movem & acgdo: experimentam ¢ expri-
e apetites e desejos; extbem digestoes e coprilas fantdsticas, debitam fabulosas falas; seduzem-
se, amani-se, detestam-se, devoram-se; relacionando-se enfim com o espectador™,

O bestidrio, fantasmagérico ¢ sombrio criado pela pluma de Botas, habita um
lugar fruto do delirio e do sonho. Nesse espago, onde se visiona uma imagética
absurda e insdlita, dotada de acutilante ironia, surgem personagens rastejantes e
abissais, possufdas por uma autonomia prépria. O meticuloso desenhador deu
forma a seres supra-naturais que questionam os principios da ordem ¢ da genética,
exaltando simbolicamente o tenebroso sub-mundo de onde emergem. Como figu-
ras de um teatro desconexo, o bestidrio de Botas reveste-se de mundanidade, assu-
mindo o papel de uma reflex3o critica, dirigida ao cerne da nossa sociedade.

Este primeiro momento de revelago artistica, € marcado pela transposigdo direc-
ta, semn mediagio, de figuras fantdsticas e aleatdrias, emersas do seu entendimento
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para o espago compositivo. Criaturas demoniacas, aparentemente sem sentido,
exprimem a incongruéncia ¢ o absurdo do incomunicivel da vida, coabitando num
mundo cadtico, com seres antropomérficos e zoomérficos, que nos revelam uma
clara influéncia de Bosch, Brueghel e Goya.

O surrealismo, serve assim de pretexto i consagracio da sua capacidade de dese-
nhar. As obras deste perfodo, revelam a pureza e a veracidade dum poder quase
infantil de designar, que permanecers inalterivel ao longo do seu percurso artistico.
O desenho, adquire a primazia de se revelar como exclusivo meio de representagio.
A cor, utilizada com alguma parciménia, ndo alcangou ainda o caracteristico efeito
de diluigio e de gradagio, mantendo-se opaca, plana, brithante pelos elevados valo-
res de saturagio. Casualmente, o autor apropria-se de material Jj& impresso, sobre o
qual exerce a sua selecgio, recolhendo pormenores e pequenos elementos que pas-
sam a intervir no desenho, ganhando novos contextos através da colagem. Contudo,
esse universo imagindrio em eterno devir patente nos seus trabalhos, nio advém da
reprodugdo automitica de imagens oniricas, tal como se convencionou em muitas
priticas de indole surrealista. Embora Botas parta de referentes inconscientes, estes
s3o conscientemente representados, assumindo-se como parcelas de uma realidade
prestes a ser construida:

Os meus desenhos sdo de “sonhador acordado” e povco ou nada tém gue ver com memé-
rias dos meus sonhos de “sonhador adormecido”. Embora muitas vezes sonhe, ¢ 0s temas
desses sonhos sejam fundamentalmente temas de amor e de morte, os mesmos temas que
se reflecterm em muitos dos meus desenhos, o acordar dissipa rapidamente a memdéria dis-
tinta do que sonhei, ¢, passados breves minutos, tudo desapareceu da consciéncia. Guar-
do apenas duas ou trés situacées tipicas que se repetem com wmais frequéncia, mas que
nuica tentei reproduzir ou evocar, nem elas se vieram de forma objectiva imiscuir no
wieu deserthar®

Em 1977, com apenas 24 anos foi-lhe diagnosticada uma doenga incuravel, que
condicionaria inteiramente a sua obra. A iminéncia da morte, marcada pela perspec-
tiva ndo muito longinqua da aniquilagio das suas capacidades, levaram-no, num misto
de coragem e rentincia, 2 dedicar-se inteiramente 3 actividade artistica, que desde
muito cedo despertara o seu interesse e fascinio. A 23 de Dezembro deste Mesmo ano,
no dia do seu vigésimo quinto aniversirio, escreve no Album Afrodisiacos:

Hoje € para mim dia propicio ~ se mais ndo for por estar agui — a meditagdes. Geral-
tiente este dia tem para mim sido de alegria — de receber presentes ou de os esperar rece-
ber. Mas hoje jd ndo hd presentes para min.

Estou a viver. Estou a viver uma alucinagio sabe-se {d dentro de quantas alucinagdes.
As coisas sdo tdo imperfeitas! E que terrivel é 0 que de 1 resta sobre a terra! Estou como
o ciclope quando lhe vararam o olho: ndo sei de onde provém o meu mal. Vird ele de ndo
haver mal nem betn neste mundo? Para que servem mesmo assim as distingdes? O mal
¢ tdo terrivel como o bem! S6 uma coisa os olha de cima: a indiferenca®,

Data deste periodo, o seu afastamento de uma estética de caricter essencialmen-
te surrealista, que durante sete anos o acompanhou. Nos dltimos tempos de vida,
Justifica a importincia das experimentacdes surrealistas desenvolvidas, com as quais

"granjeou uma série de contactos cosmopolitas, motivadores da revelagio piblica da
sua obra. No entanto, reconhece que se identificara muito tardiamente com o movi-
mento surrealista, cuja pratica foi bruscamente interrompida, no momento exacto
pata lhe permitir inventar sozinho novas “descobertas”. A Jorga do Destino ditaria assim o
corte com o ressuscitar de um surrealismo em terceiras niipeias, proporcionando-the um
petcurso aberto 3 liberdade individual.

4 Mario Botas, "desenhar,
designar”, in Revista
Destaque, n® 4, Jurho de
1983, p. 17

% Mario Botas, “Afrodisiacos”,
in Catalogo da Exposicao
Retrospectiva de Mério Botas,
CCB, 1999, p. 317



& Almeida Faria, “O Pintor - &
Porta dos Infernes”, in
Catalogo da Exposicao
Retrospectiva de Mario Bofas,
CCB, pag. 9

7 A sua deslocacao a Nova
lorque, em Feverairo de 1978
permitivdhe realizar uma expo-
sicao individual nesta cidade,
na Galeria Martin Sumers
Graphics, intitulada Recent
Drawings,

8 Eduardo Lourenco, “Mério
Botas ouv da pintura como
poesia”, in Catalogo de
Exposicao Mano Botas
1952/1983, p.9

% Mario Botas, Da wnitacdo

dos Mitos a Eugénio de Andra-

de, Julho de 1981

1¢ Mario Botas, “desenhar,
designar”, in Revista
Destaque, nt 4, Junho de
1983, p. 1#

SUSANA € 0§ VELHOS. DESENHO, PINTURA E NARRATMDADE

Esta ruptura constituia um sinal exterior de uma cisdo muito mais profunda, que
fatidicamente separaria o seu trabalho em duas fases bem distintas: o antes e o depois
de 1977%. Apesar desta notéria divisio, a obra de Mirio Botas mantém uma coerén-
cia consensual — ¢ uma obra una, marcada pela sua prépria expressio enquanto autor
e enquanto criador. Depois do ano que assinala inevitavelmente uma viragem na sua
linguagem pldstica, Botas parte para Nova lorque, onde tentou encontrar, em vio,
uma cura para a leucemia que o vitimava’. Regressado a Lisboa, decide dedicar-se
exclusivamente a actividades artisticas, entregando-se i criagio de desenhos, pintu-
ras e ilustragdes, com uma motivagio vivificadora. Os febris e intensos ltimos anos,
representam a fase de maior concentragio e continuidade de trabalho, utilizado
como forma de sublimar o precoce fim que o esperava, ou renegar o lento despren-
dimento do mundo dos vivos.

Os desenhos e pinturas tornam-se, quase sem transi¢io, hermeéticos 3 invasio do
humor e ao cardcter lidico que marcou 0s seus primeiros trabalhos. A 16gica do seu
acto criador passou a ter corno tinico orientador o non-sens®, dando lugar a obras de
caricter mais complexo, visivelmente atormentadas e portadoras de uma estranha
inquietagao. Os desenhos adquirem um crescente sentido satirico e uma fina ironia,
revestindo-se simultineamente de tonalidades luminosas e sombrias, numa duali-
dade que traduz o universo indizivel ¢ indecifrivel das suas profundas interrogagdes.
O minucioso trabalho de iluminador transforma-se progressivamente numa revol-
tada luta contra a morte.

A sua obra comega entio a ser invadida por influéncias filoséficas e literrias, reti-
radas dos muitos livros que obsessivamente lhe detinham a atengio. Os referentes
que intimamente alimentam a sua arte, propiciam uma espécie de osmose verbal e
visual, plenamente assumida no pragmatismo das suas palavras:

Fut sempre um pintor do lado da escrita, opondo-me e unindo-me a ela, como o mapa
mais circunstansiadamente inventado de um pais se opde e se une a uma descrigdo do
estno pais, O que pinto gosta de se encontrar com as palavras, sobretudo com as pala-
vras dos outros. Raramente parto do texto para a imagem, 1nas quase sempre esta prece-
de aquele, tantas vezes ainda ignoto durante o eshogo inicial ®

Considerando-se um artista mais do ledo da escrita do que da pintura propriamen-
te dita, Botas revela o caricter das suas fontes — os textos predilectos utilizados como
eternos motivos de inspiragio:

O essencial da minha leitura é a leitura de mitos. Escrita, a mitologia, antes um texto
oral em permanente mutagdo, fixa-se ¢ aproxima-se do texto sagrado ortodoxo. E um
caddver embalsamado, aqui e além com a sua escoriagdo, mas com a disforme beleza do
que ndo tem tempo. Gente houve e hd, que, ao longo da histdria, tem conversado com os
mitos, encenando-os em literaturas, designando-os noutras formas de arte. Entre os meus
autores “fantdsticos” preferidos, estdo Cervantes, Swift, Dante, Rousseau, Baudelaire,
Rimbaud, Lautréamont, Lewis Carroll, Fernando Pessoa e Jorge Luis Borges, mas
também Bosch, Brueghel, Blake e Paul Klee®.

Como escrevia Fernando Pessoa, um dos seus autores favoritos, O mito é o nada
que € tudo, misto de fantasia e de realidade. O fascinio de Botas pela leitura de mitos,
constitui o ponto de partida para a criagio de uma série de trabalhos, baseados em
temdticas histéricas e mitolSgicas. Estes delicados desenhos, aguarelados com um
vivo e penetrante colorido, partemn essencialmente da reabilitagio de temas da anti-
guidade clissica, do Antigo Testamento, ou da prépria histéria de Portugal, como é
o caso da obra O Enigma de Alcdcer-Kibir. Para Mirio Botas, a histéria constitui um
motivo de interesse, apenas quando € passivel de ser mitificada, sendo por vezes
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extremamente dificil de distinguir nas suas obras onde acaba a histéria e comeca o
mito. Curiosamente, os trabalhos onde representa contextos mitolégicos e histéri-
cos, encontram-se despovoados de monstros, de criaturas hibridas ¢ de seres inusi-
tados. A ambiguidade que usualmente caracteriza o seu universo pictérico, repleto
de contrastes bindrios e de desproporgdes insélitas entre seres e signos, desvanece-
se num espago forjado pela sensibilidade e pela razio. O mundo corrompido de
incomunicabilidade e desagregagao, pertence apenas aos tempos modernos. Por isso,
no imagindrio de Botas, 0 mito e a histdria permanecem suspensos num plano que
a idade nio ensombra, mas que a sua mio pode subtilmente subverter.

Os desenhos de Mirio Botas sdo atravessados por uma constante presenca literd-
ria e intrinsccamente influenciados pela leitura dos autores que mais o marcaram,
dos quais retira o mote impulsionador do seu sistema pictérico. Munido de uma
vasta formagio, Botas transporta para o acto de fazer a intima ligagio entre a caligra-
fia manuscrita e o desenho. Ambos se complementam em muitos dos seus traba-
lhos, contextualizados com intimeras frases de criagio diversa, ou saidas do seu
proprio pensamento.

Dos muitos autores a quem faz referéncia destacam-se: Sade, Lichtenberg, Pétrus
Bérel, Poe, Huysmans ou Nietzsche, cujas obras representam a substincia da sua
linguagem pldstica, ao revelarem acgbes e personagens que posteriormente habita-
rio o extraordindrio mundo desenhado no papel. Este processo de confluéncia entre
significantes verbais e imagéticos, merece a sua prépria descrigio:

Desenhar sobre uma obra literdria é para mim, no essencial como fazer um auto retra-
to sent espelho. .. Tento até certo ponto absorver o clima da obra, por vezes sem a ler com-
pletamente, para deixar mais indefinida e mais aborddvel a fronteira que separa o men
mundo desse oniro mundo de palavras. Depois, wn dia, num desenho, comega a surgir
wma ideia ou vm ambiente que me sugere outra ideia ou i ambiente paralelo na obra
literdria.™

Na literatura é sem divida Baudelaire o escritor com que Mirio Botas mais se
identifica, o que o leva, a partr do texto Le Spleen de Paris, a realizar um numeroso
conjunto de desenhos, aos quais di o nome de Spleen de moi-méme. Tal como o autor
refere, o fascinio pelos textos do poeta francés, justificam inteiramente a primazia da
sua escolha:

A ideia de fazer um estirdo mais profundo sobre Baudelaire partiv de uma séric de dese-
1hos que havia feito no Verdo de 1978, para a exposigio que realizei no Inverno sequin-
te em Nova lorque e que sc ligava com a prosa de Edgar Allan Poe. O primeiro desenho
que fiz, da série de cinquenta desenhios baseados no “Spleen de Paris” foi “Les Foules”,
texto que muito tem que ver com it outro de Poe que Baudelaire traduziu com o titu-
fo de “L’'Honme des foules”. Mas além de tudo isto, Bandelaire atrai-me pela novida-
de constante da sua poesia e por toda wa série de preferéncias estéticas e humanas que
soube defender na sombra ofuscante da sua obra."

Na série de Botas, o referente deixa de ser a cidade de Baudelaire e o tema cen-
tra-se na sua propria pessoa. Este projecto, realizado entre 1978 ¢ 1979, constitui a
-pbra de caricter mais sistemitico e de maior folego, funcionando quase como testa-
mento visual da sua inegivel maturidade e vitalidade pldstica. Os trabalhos posteri-
ores, onde se inclui a representagio do conhecido tema biblico da Sisana e os Velhos,
revelam inevitavelmente as marcas da evolugio pictérica alcangada no Spleen de moi-
méine.

As referidas ilustragdes, levantam entio a questio do en e do ndo-en, e do eu face
a multidio, abordada por Baudelaire na terceira parte do ensaio Le Peitre de la Vie

11 Almeida Faria, “0 Pintar a
Porta dos Infernos”, in
Catalogo da Exposicéo
Retrospectiva de Mario Botas,
CCB, 1999, p. 13

12 Marip Botas, “desenhar,
designar”, in Revista
Destague, n? 4, Junho de
1983, p. 17
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Moderne. O poeta encara a multudio como algo atracnite mas simultineamente terri-
fico, revelando na sua pungente repugnincia pelas massas, uma assumida aproxima-
¢io ao mito do Narciso. O prdprio Mirio Botas encontra neste mite uma certa
identificacio, de tal modo, que acaba por deixar um Terceiro Livro do Nareiso, elabo-
rado como uma espécie de desafio literdrio 4 obra de Bernardo Soares. Para Botas a
figura, demasiado amada e infeliz de Narciso, € de todas as personagens miticas, a
mais préxima, o que explica a eminente necessidade de se auto-retratar. Este narci-
sismo pode ser interpretado como auto-revelagio, inspirada no fascinio de Botas
pelo legado de Egon Schiele, pintor moderno, a tornar-se, a si proprio, objecto fun-
damental da sua obra, representando-se obsessivamente em tudo aquilo que pinta e
desertha. Para Mdrio Botas, Schile, ndc é um produtor mais ou menos sofisticado de obras

13 Almeida Faria, “O Pintor 4 de arte, antes alguém que apaixonada e sinultdneamente se desvenda e se oculta perante si pro-
Porta dos Infernos”, in prio, guardando nos ofhos a sua imagem iinica e perturbadora®.

Catalogo da Exposicao Botas segue o exemplo de Schile, prajectando os tragos fisionémicos que o carac-
Retrospectiva de Mario Botas, . L. .. .
CCB, 1999, p. 12 terizam a0 longo da vasta obra criada. Como virios heterénimos, estes duplos consti-

tuem uma forma de se amar e de se recordar — s3o uma marca constante, reveladora
da irrefutdvel presenga do autor. Além de todos os trabalhos realizados representarem
uma inevitivel extensio do seu Ser, na obra de Mirio Botas estd patente (tal como
Baudelaire afirma sobre Goya,) 2 necessidade de construir uma realidade monstruosa
mas verosimel. Todos os seres inusitados e diabélicos estio infiltrados por uma com-
ponente humana, desvanecendo-se assim a fronteira entre o real e o imagindrio.

Os desenhos e pinturas, revelam igualmente uma constante atracgio pelo feio,
imposto tanto is mulheres ¢ a0s homens, como aos seres andréginos. No entanto a
fealdade reproduzida, nio é uma procura, mas sim um encontro. E o inesperado
fluxo, saido das trevas da sua imaginagio que ganha forma através de um apurado
labor manual. As suas obras transmitem por vezes, a imagem de um mundo inquie
tante e tenebroso que imediatamente nos remete para o universo de Friedrich.
Mesmo quando a representagio da paisagemn ¢ dominada por tons serenos, como
acontecc em Le tir et le cimetiére, a ambiéncia criada transmite uma acentuada sensa-
¢io de angustia e de claustrofobia.

Na sua obra as mutheres adquirem um papel  parte, tal como o prépric autor
declara numa cntrevista dada a Almeida Faria: Creio poder reduzir a dois tipos a imagé-
tica femistina dentro da minha pintura. O primeiro tipo é o da Mulher-Outra, daguela que vive
em mim, imaginagio fundada sobre precdrios suportes. E wma mulher azul pela distincia e rosa
pelos delirios que a carne empresta. Mas se essa wmulher se torna presenga imediata e obsessiva
surge o segunde tipo de mulher que designarei genericamente por Multher-Vampiro. Esta
Muther-Vampiro subdivide-se ainda em Mulher-Lobo, Mulher-Sapo, Mulher-Porco, Mudher-

14 Mario Botas, “desenhar, Pantera, enfim, nas vdrias espécies de ser que devora e suga, hipndticas serpentes onde a sedugdo
designar’, in Revista vai a par do esquecimento e da morte*®.

u .. i ) .
Destaque, n* 4, p. 17 Na série Spleen de mioi-méme, é visivel a transformagio exercida sobre a represen-

ta¢gdo feminina. Partindo dos textos poéticos de Baudelaire, Botas deturpa a bela

muther de Un Cheval de Race numa figura repulsiva e perversa. No entanto, ao ilus-
< trar Les Bienfaits de la Lune, tem o cuidado de nos aprescntar uma mulher idilica e

inalcanséavel, tida como anténtica musa, simbolo do belo efémero da vida.

O referido texto de Baudelaire, exerceu de certa forma a sua influéncia na repre-
sentacio da Swusana e os Felhos, cuja heroina, no fol submetida s usuais metamorfo-
ses que Mirio Botas infringe is representaces femininas. Esta mulher, serena na
aparéncia e real na sua condigio humana ¢ afagada pelo céu nocturno e pela presen-
¢a sempre constante da luz lunar:
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Cependant, dans Pexpansion de sa joie, la Lune remplissait tout la chambre comme une
aitnosphére phosphorique, comme un poisson lumnineux; et toute cette lumiére vivante
pensait et disait: “Tit subiras éternellement Vinfluence de mon baiser. Ty seras belle & ma
maniére. Tit aimeras ce que j'aime et ce qui m’aime: Peau, les nuages, le silence et la
nuit; la mer immense et verte; eay informe et multiforme; le lieu oft tu ne seras pas;
Vamant que tu ne connaitras pas; les fleurs monstrueuses; les parfums qui font délirer;
les chats qui si pament sur les pianos et qui gémissent comme les fermmes, d’une voix rau-
que et douce!

“Et tu seras aimée des mes amants, courtisée par mes courtisans. Ti seras la reine des
hommes, aux yeux verts dont j'ai serré aussi la gorge dans mes caresses nocturnes; de
ceux-1a qui aiment la mer, la mer, la mer immense, tumultueuse et verte, Ueau informe
et multiforme, le lieu oii ils ne sont pas, la fermme qu'ils ne connaissent pas, les fleurs
sinistres qui ressemblent aux encensoirs d’une religion inconnue, les parfums qui trou-
bient la volonté, et les animaux sauvages et voluptueux qui sont emblémes de leur folie.”
Ei Cest pour cela, maudite chére enfant gitée, que Je suis maintenant couché a tes peeds,
cherchant dans toute ta personne le reflet de la redoutable Divinité, de la fatidique mar-
raine, de nourrice empoisonneuse de tous les lunatiques*®

Na obra de Mirio Botas o gosto pela literatura mantém uma presenga marcante,
embora a associagio entre a imagem ¢ a palavra escrita remonte a tempos ancestrais.
Sabe-se que Siménides de Céos equiparou a pintura 3 poesia muda, e a poesia A pin
tura falante, mas terd sido sobretudo através da conhecida expressio horaciana, u
pictura poesis, que as duas artes se interligaram.

Ao longo dos seus trabalhos estas 4reas artisticas caminham lado a lado para
representar os frutos da sua imaginagio pura. Por isso, nio é de todo em vio que
Mirio Botas seja apelidado de pintor-poeta ou poeta-pintor. A ficgio presente no gra-
fismo de Botas, desvenda as recordaces guardadas dos muitos autores que lhe sio
queridos. Para além de Baudelaire, Botas inspira-se igualmente na obra e na vida de
Fernando Pessoa e Mirio de Si Carneiro, conservando na memdria a imagem des-
tes dois poetas, continuamente invocados nas suas reflexdes de desenhador:

Pessoa e Sd-Carneito sio homens que se véem ao Universo, ndo um universo de objec-
tos plantados nos lugares comuns da imaginagio, mas o Universo bem mais Universal
do ser, da sua permanéncia e da sua contingéncia®®,

Se a literatura nunca abandonou a sua obra, também a musica funcionou como
ponto de referéncia para a sua sensibilidade pléstica, sobretudo 2 de compositores
como Wagner, Mozart, Weber e Richard Strauss, Paralelamente, despertou-lhe o
gosto pela 6pera, na qual se retinem num s especticulo, a mdsica e o teatro. Esta
paixio pela dpera leva-o a desenvolver as suas proprias encenacdes, desenhando
muitas vezes obras que parecern abertas ao olhar de quem as observa, como se de
um palco se tratasse. Nesse cendrio ficcionado os actores criados por Mirio Botas
ganham uma vida que sé o autor comanda e domina, habitando um espago intem-
poral que resiste i finitude material, assegurando a sua prépria continuidade.

A medida que os meses se escoavam, Botas entrega-se a um ritmo alucinante de
trabalho, num desejo eterno de desenhar e pintar, realizando ilustragdes para livros
de virios amigos. Entre outros, os de Teresa Rita, Anténio Osério, Vasco Graga
Moura, Raiil de Carvalho, Anténo Vieira, e Almeida Faria.

Em 1977, ano do fatidico diagnéstico, Mirio Botas escrevia a anunciada despedi-
da: dguas correntes de regatos imensos, que 1o estdo no corpo mas na alma e desaguam sempre
noutro rio até chegarem aquele a que os antigos chamavam Letes... E no meio de duas pessoas
que se encontram, como no meio de alguém que se encontre a si préprio, hd sempre um espago
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qualquer que nem por poder ser muito pequeno deixa por isso de ser muito importante. Tdo
importante gue se ndo existisse ndo havia Mundo.

‘Ienho pena de vos deixar assim. .. Mas ndo € o hesitar que faz o éxito. E muito menos o ser
de Tdo Longe. Tenho-vos sempre na Lembranga®’.

Retorno a narratividade

Na obra intitulada Susara e os Velhos Mario Botas representa um tema biblico, que
durante o maneirismo encontrou larga expressio, sobretudo pela mio de Tintoreto
e de Ticiano. A histdria original, divulgada através dos Evangelhos Apdcrifos, desen-
rola-se na Babilénia, durante o Exilio. Susana ¢ uma heroina ficticia, cuja virtude é
posta 3 prova, acabando por triunfar sobre a vilania. Mulher de um Judeu rico, Susa-
na era secretamente desejada por dois velhos da comunidade, que em conjunto pla-
neiam seduzi-la. Um dia, enquanto
inocentemente tomava banho no
jardim, os velhos esperaram pela
oportunidade de a encontrar sozinha
¢ assim que os criados a abandona-
ram, langaram-se sobre o seu corpo
despido. Surpreendida, viu-se amea-
gada pelos dois homens, que exigiam
que a eles se entregasse; se assim nio
fosse, revelariam publicamente o seu
falso adultério com um jovem rapaz,
crime este punido com a morte.
Susana consegue entio afasti-los, gri- Susana e os velhos, 1980
tando por ajuda, mas os vethos conti-
nuaram com a sua ameaga, acusando-a de adultério. Susana acabou por ser assim
condenada 3 morte por um crime que nio cometera, sendo salva pelo jovem Dani-
el, um dos profetas do Antigo Testamento que igualmente narra esta histéria. Ao
questionar os dois velhos separadamente, Daniel apercebe-se que ambos os teste-
murthos entravam em contradigio, o que inevitavelmente provava a inocéncia de
Susana.

Susana ¢ uma palavra de origem hebraica, que significa lirio — simbolo de pureza
e de castidade, utilizado numa clara alusio ao significado literal da histéria. O tema
comegou a ser tratado no Cristianismo primitivo e na arte Romana das catacumbas.
Posteriormente, na Idade-Média, a histéria passou a ser o simbolo da igreja ameaca-
da por judeus e pagios e durante este periodo os artistas medievais preferiam sobre-
tudo, representar a cena em que “Damel executa a justi¢a®. A partir do
Renascimento, os artistas passaram a escolher a cena do “Banho de Susana” por
representar uma oportunidade de trabalhar o nu feminino. Deste modo, o tema
deixa de ter exclusivamente uma carga simbélica e moral em termos religiosos, pas-
sando a ser uma terndtica puramente artistica.

Para o imaginirio de Mdrio Botas, o referido tema biblico ganha uma outra
dimensio, revelada através da desmontagem da prépria obra, concebida como uma
espécie de montra, ou de teatro, em que Susana se exibe, no seu leito. A teatralida-
de ¢ reforgada pela caixa preta, semelhante ao local onde o ponto 1€, em voz baixa, a
pega aos actores em cena.

Os dois velhos foram substituidos neste caso, por um padre jesuita e por uma
outra figura cujo sexo nio € claramente definivel, pois tanto retine tragos masculi-

125



Sofia Leal Rodrigues

1n0s, como femininos. No entanto, a avaliar pela mitra, podemos concluir que nos
encontramos perante wm padre de caracteristicas efeminadas. Estas duas figuras
apresentam, em relagio ao conjunto da obra, uma dimensio reduzida e as manchas
dos seus corpos confundem-se, revelando apenas os rostos individualizados, Olhan-
do-as, temos a sensagio que acabaram de entrar em cena, nomeadamente por uma
das figuras se encontrar cortada pelo limite do espago pictdrico. Sio dois observa-
dores criteriosos da acgio que se desenrola 3 sua frente, mas o facto de se encontra-
rem reduzidos a um dos lados da composicio, retira-lhes o verdadeiro poder de
mtervir, dando-lhes um caricter passivo, como se o seu interesse no quadro fosse
meramente simbélico. No fundo estes dois padres representam a Moral — o olhar
moralista sobre o leito de Susana — mas este moralismo é dissimuladao, pela clara ati-
tude voyeurista. Em relacio 2 histéria biblica original, verifica-se que se efectuou
uma troca de posigdes: aquele que deseja estd transformado num voyeur moralista,

Nesta obra, aparecem ainda elementos alusivos ao “banho de Susana”, como os
dois jarros junto 3 cama, € o tanque que se avista no primeiro plano. Mas também
aqui, Mirio Botas acaba por nos dar uma visio adulterada da conhecida histéria, ao
representar um tanque vazio, transpondo a figura de Susana para uma cama de dos-
sel, onde se encontra uma almofada na qual apoia o seu pé. A cama representa a
noite, ao passo que o resto do espago compositivo representa o dia, tal como em cer-
tos quadros de Magritte, se une inexplicavelmente na mesma imagem visual, dois
fenémenos opostos e contraditérios.

No entanto, o elemento mais intrigante na Susana e os velhos de Mério Botas & a
figura de uma espécie de totem ou de idolo, que representa um ser hibrido, com um
corpo feminino de formas acentuadas, conjugado com uma estranha cabega de ani-
mal. Aparentemente, dentro do contexto da histéria, parece ndo haver justificacio
para a existéncia deste ¢lementa, mas se nos recordarmos que esta se passou duran-
te o Exilio, relatado no Exodo, verificamos que nele se referencia a criagio de idolos
€ 0s perigos da idolatria, nomeadamente quando o povo de Moisés decidiu fabricar
uma estitua de bezerro em ouro, divindade 2 qual pretendiam prestar o seu tributo
e adoragdo. A construgio desta estitua, foi realizada durante a auséncia de Moisés,
que entretanto se retirara para a montanha, com o intuito de receber instrugdes
Divinas. Indignado, com o facto do seu povo ter abandonado o verdadeiro Deus dos
Hebreus, em troca da estitua de um bezerro de ouro, Motsés acaba por destrui-la,
alegando que os idolos representam falsas divindades, is quais nio se deve prestar
veneragio.

O possivel paralelismo, entre esta cena Biblica e a obra de Mirio Botas, reside pre-
cisamente no facto de Susana dirigir o seu olhar para um fdolo profano, e como
todos os idolos sio falsos, ela nio pode ser pura. Ao mesmo tempo, o facto do idolo
estar sentado numa espécie de trono, representa a sua vivificagio. Para além disso,
tanto o corpo como o olhar de Susana se encontram posicionados na direc¢io do
idolo, colocando-a completamente de costas viradas para a Moral, representada pelos
dois padres. Deste modo, sc o contetido da histdria biblica, se fundava numa afir-
magio da pureza e da castidade, no caso da obra de Mirio Botas, encontramos uma
série de indicios que nos conduzem precisamente 3 subversio desses principios.

Para comprovar esta ideia, podemos recorrer i Ironologia de Cesare Ripa, publica-
da em Siena em 1613, onde se encontra a descrigio do reportério iconogrifico da
Castidade. Esta obra, tal como o autor indica no frontespicio, era recomendada tanto
para pintores e escultores, como para todos os profissionais das artes figurativas que
dela pretendessem fazer uso. Ripa fundamenta o seu discurso iconoldgico, afirman-
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do que as imagens tém significados distintos daqueles que os olhos julgam perceber
directamente. Ou seja, a imagem € um simbolo que para ser totalmente descodifi-
cada, necessita de ser acompanhada de uma explicagio verbal. A imagem seria assim
uma sintese de conhecimentos que obedeceria a cédigos e reportdrios para mais
facilmente ser identificada pelo vulgo. A imagem daria entio claridade ao poder
oculto das fibulas, revelando conceitos ou habitos humanos individuais. A Ironolo-
gia de Ripa, constituia um instrumento a0 servigo da criatividade e da normativida-
de das artes. Alguns séculos depois a Iconologia viria a ser um conceito analitico ao
servigo da Histdria da Arte. O método, que entio se opunha ac formalismo de
Heinrich Wolfllin, deve-se a Aby Warburg, alemio de origem judaica que tinha da
arte uma visio essencialmente culturalista, privilegiando o estudo do assunto ou do
tema. Em sua casa retine uma vasta biblioteca e acolhe diversos investigadores. A
ascensio hitleriana motivard a passagem do seu espélio para Londres, dando origem
ao Warburg Institut, que a0 ser articulado com o departamento de Histdria de Arte
da Universidade de Londres, formari o Courtauld Institut. A volta da instituicio
agrupam-se virios historiadores como Rudolf Wittkower ou Gombrich e o préprio
Panofsky que passard posteriormente para universidades americanas. E a Erwin
Panofsky que se deve a sistematizagio do método iconoldgico: primeiro a descrigio
ou pré-iconografia, depois a iconografia que identifica o tema e finalmente a Icono-
logia que di a chave interpretativa da imagem, contextualizando-a. Desta forma,
define-se a iconologia como entendimento profundo da imagem, ideia esta que nio
diverge, no fundo, da ji avangada por Ripa.

No livre de Ripa, a castidade deveria ser representada por uma mulher vestida de
branco, apoiada numa coluna, € com uma banheira repleta de dgua. O branco tra-
duz a pureza de dmimo, e a coluna simboliza uma atitude durivel e verdadeira. Na
obra de Botas, nio sé a muther estd despida, como o tom da sua pele se encontra
mais proxime do rosa que do branco - é uma carne faisandé como a Qlympia de
Manet. Nesta composigio pictérica aparecem igualmente representadas algumas
colunas, mas ¢ particularmente uma delas que nos chama a atengao, talvez por ser a
que mais ébviamente se assemelha a uma coluna, e também por se encontrar, num
lugar de destaque em relagio s outras, colocadas no fundo da imagem. No entan-
to, esta coluna tem uma série de elementos de conotagio sexual, que de algum modo
se opoem 1 ideia de castidade.

Ripa refere-nos ainda, que 4 nogio de castidade se associa a planta cindmono, per-
tencente i familia da caneleira e da canforeira — plantas que se caracterizam pelo seu
cheiro aromitico, inebriante ¢ sensual. Esta drvore nasce entre rochas e espinhos,
como acontece na propria obra. No fundo, a castidade tal como a drvore, surge num
meio adverso que simboliza a mortificagio dos nossos sentidos. Deste modo, Susa-
na ¢ os vellos de Mério Botas, acaba por desfazer toda a iconografia da castidade, desa-
fiando ironicamente os sentidos atormentados. As serpentes significam a
concupiscéncia, que continuamente se satisfaz através dos amores: as serpentes,
junto aos padres, refor¢am a ideia de que o olhar destes dois homens se encontra

5 repleto de luxidria. A obra de Botas desconstréi e subverte a conhecida histéria Bibli-
ca, propondo uma troca de posigbes dos personagens que altera a finalidade origi-
nal da histéria, retirando-lhe a exaltagio da castidade e da pureza.
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DO RADICALMENTE Novo

Pedro Pousada

"A pintura ndo-figurativa saiu dos museus, estd na rua, nas pragas,

nas cidades e no mundo inteiro...

A arte do futuro ndo serd um ornamento agraddvel das vivendas familiares.
Serd tdo necessdria como os arranha-céus de quarenta e oito pisos,

como as pontes grandiosas, a aerondutica, os submarinos, etc."
Alexander Rodchenko, 192(

Aquilo que, na segunda e terceira década do século XX, se apresentava como a
investigacio dos processos de organizacio e de transformagio da superficie pictéri-
ca num espago anti-hist6rico e anti-narrativo’, € que surgia como um corte meto-
dolégico com o que tinha sido, até entdo, o valor de uso € o alcance da produgio
pictérica, €, hoje, uma experiéncia continuada com uma histéria interna prépria.

"Temos, portanto, uma experiéncia que, durante noventa anos foi subjectivada, re-
examinada, discutida, desvalorizada, sobre-dimensionada e que, na sua trajectGria
pendular entre a auto-purificagio da forma (a arte nada tem a dizer sobre o mundo
e 58, assim, resiste 4 redundincia e 4 violéncia da histéria} e o tltimo quadro (a vida
¢ que interessa como escolha), tornou-se heterotépica.

A visualidade gaulo-céntrica ou pan-americana nio sio, portanto, 0s Unicos luga-
res geograficos deste tipo de produgio. “O devir incessante das formas™ privilegiado
pelos grandes blocos historiogrificos €, alids, insuficiente para esclarecer a qualida-
de dessas contribuicdes excéntricas.

Outro aspecto demonstrado pela pratica histérica e, também, por essa diversida-
de ¢ que a convicgio modernista de que a imagem pictérica fem que se relacionar,
apenas, com as suas possibilidades empiricas transformou-se na convicgio de que a
imagem, também, pode ser auto-referéncial.

O modelo evolucionista, em que a pintura aparece como um objecto que se
aperfeigoa através de uma auto-correcgio, um modelo demasiado absoluto nas suas
expectativas e que propde uma metafisica da imagem, nio resiste is contradigdes da
pintura como objecto histérico (isto ¢, is diferentes politicas e geografias da imagem
e as diferentes pinturas da “pintura®).

E, sobretudo, no modernismo tardio que se verifica essa desarticulagio entre
radicalismo e essencialismo. Motivado, entre outros factores, pelo enfraquecimento
da arte como objecto tecnoldgico e, por conseqiiéncia, pela relativizacio do par pin-
tura/escultura como suportes culturais.

A arte como forma de organizagio do trabalho ji nio se resume 3 pintura e 3
gscultura. Isto implica dizer que o valor de uso desses dois modelos visuais alterou-
se. Nio no sentido de um desfecho histérico em que o objecto pictérico e esculté-
rico se conservariam, apenas, como mercadorias museogrificas indcuas mas, antes,
no facto de que as ideologias desses objectos se tornaram menos permedveis a um
certo esquematismo teleoldgico.

Mas estamos a divagar. O que nos trds aqui, pertence ainda (e por solidariedade
estrutural) ao dmbito do pictérico (e a0 espago em que esse elemento se organiza).
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10 que queremos dizer com
“antrhistorico” e “anti-
narrativo” 7 0 primeiro termo
aplica-se a negligéncia e &
desconfianca com que os
mecanismes de producio da
imagem maoderna tratam o
problema da memdria, A
pintura ndo deve repetir nem
conservar o que ja foi feito
mas ser, em permanéncia,
uma experiéncia a
comprovar.Note-se que esta
ldgica neocratica tém,
historicamente, diferentes
derivas. 0 “maquinismo” e a
obsessao pela eficacia que
condicionam a abstracgédo
européia, (e que a expde,
alids, as contradicdes de um
modele de imagem que, quer
ser um super-realismo inobjec-
tivo onde a matéria se dissipa
em energia mas que , em
simuttanes, manifesta a sua
solidariedade com o poder e
as expectatvas politicas do
objecto tecnologicol
contrasta, por exemplo, com
a atitude que domina a nio-
figuragao americana de
“pintar como se nunca tivesse
existido pintura” {Barnett New-
man}.

Quanto ao segundo termo
denota urn dos conteudos fun-
damentais da pintura
absiracta, o de ndo
comunicar, ¢ de recusar ser
literatura.
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O estado de desordem e de indiferenciagio que caracteriza o termo “arte” € um
assunto que, pela sua complexidade, colide com os interesses objectivos deste texto;
que sdo, basicamente, falar de um artista portugués vivo através de alguns dos seus
trabalhos e através desses mesmos trabalhos reflectir sobre aquilo que na imagem
nio-icénica é linguagem e, contraditoriamente, resisténcia i linguagem.

Como o referimos, anteriormente, o essencialismo radical e de auto-superagio
que contaminou a imagem moderna nio-figurativa nio foi privilégio de um tnico
centro geogrifico mas um conceito que atravessou diferentes lugares e perfodos.

Portugal foi, numa fase ji tardia a que a sua histéria pelitica nao foi alheia, um
desses lugares. A geragio era licida (e minimamente informada) mas a desordem
nio afectava os poderosos.

E no final da década de 40 que podemos observar, num grupo reduzido e jovemn,
a produgio continuada de imagens abstractas e um esforgo de socializagio dessa
mesma produgio.

Como todas as anteriores manifestacdes de modernidade estética esta, também,
foi objecto de incompreensio e de resisténcia.

Os diferentes niveis de poder cultural do Estado Novo eram, apesar dos disfarces
propagandisticos, subsidiados por uma visio medievalista do problema artistico: o
artista era apreciado como um técnico, um especialista da imagem, alguém que
dominava os mecanismos de produgio de determinados cédigos visuais € que apli-
cava esses cddigos segundo critérios de perfeigio, de eficdcia narrativa e de conveni-
éncia social. A obra seria o agente dessa ligagio empitica, o objecto de uma beleza
politicamente itil e reiterativa.

Existia, de facto, uma guerra civil nas artes portuguesas do pds-guerra. Um con-
flito de baixa intensidade, bastante politizado, marcado pelo banditismo iconoclasta
da Pide, pelas medidas arbitririas dos governos civis, veiculado pela critica jornalis-
tica, pelas decisdes dos juris, pelas escolhas museogrificas, pela separagio entre a
Academia e a arte moderna e pelas conferéncias e exposigGes colectivas quer dos
detractores quer dos defensores dessa mesma arte.

E nesse conflito, muito anterior is primeiras experiéncias abstractas, o que se
polemizava nio era a pintura como icone nem os vestigios da cultura pictérica nove-
centista nessa mesma pintura. A dialéctica entre o poder do representado e da repre-
sentacio permanecia intacta.

O regime visual da pintura pertencia, ainda, a essa ligagio ambigua entre o visi-
vel e o verosimil (¢ mesmo na inversio surrealista dessa ligagdo o icone permanece
como uma forma eficiente). O que estava em choque era 0 modo como se inter-
pretava o alcance e as competéncias do objecto artistico. Fosse a escolha entre a pin-
tura ser um objecto de contemplagio ou de desmontagem critica da realidade esta
mantinha as suas propriedades narrativas.

Naio admira, portanto, que entre a lucidez anu-fascista dessas geragdes se encon-
trasse, também, dificuldade (e por vezes suspeita) em relagdo a uma pintura cujos
elementos nao eram semiotiziveis.

A imagem abstracta serd, para alguns, uma imagem egoista ¢ indiferente a0s jogos
da histdria. Para outros uma oportunidade ideoldgica e estética de escapar i redun-
dincia e ao cansago estrutural que afectava o campo figurativo.

O formalismo original e por vezes frigil dos primeiros pintores abstractos gantha
rd na década seguinte, (década que proporcionari, aliis, alguma consolidagao) cons
ciéncia de alguns modelos visuais extraterritoriais (sobretudo gaulo-céntricos) ¢ um
novo félego metodolégico com o interesse dos surrealistas.

129



Pedro Pousada

Este relato serve, essencialmente, para enquadrarmos os limites do caso portu-
gués e percebermos que a “grande Histéria” esta cercada de fenémenos colaterais,

O processo de reciprocidade entre teoria e imagem que caracteriza a producio
nio-figurativa de Jorge Pinheiro (1931) nio se desenvolve, contudo, a partir dos
modelos visuais disponiveis em Portugal.

Mondrian e Malevitch, a histéria continental da abstracgio, é mais importante
para a sua pintura do que Amadeo ou Fernando Lanhas. Nio seri o exemplo local
que despertard em Jorge Pinheiro a necessidade de criticar e, por isso, de transfor-
mar os objectos que fazem a sua actividade de pintor.

Essa produgio iniciar-se-4 na segunda metade da década de 60 num periodo em
que a pintura abstracta renovava a sua visualidade com os elementos que a experi-
éncia do miltiplo sem original, da publicidade e da simultaneidade e instabilidade
da vida urbana lhe fornecia.

Passemos portanto a Jorge Pinheiro, ou, para sermos mais correctos, a um dos
possiveis discursos sobre a sua obra,

Por isso, talvez, convenha, neste momento, esclarecermos qual € a nossa posicio
dentro deste texto.

Na nossa perspectiva a pritica artfstica nio se dissipa no poder de uma vontade,
n3o € um sistema fechado orquestrando, em permanéncia, o desejo de originalida-
de, de radicalidade ou de superagio.

Pensar-se a produgio a partir de uma espécie de neurose criativa que seria domi-
nante ¢ intensa no Momento em que a “arte” aconteceria, em que esta se fixaria, é
construir-se uma representagio do campo artistico em que subsiste, apenas, o domi-
nio da intengio ¢ do mediador dessa intengio, o artista.

Se considerarmos que a imagem, porque € produgio, nio existe sern consumo
entio essa hipétese de um poder que nio s6 faz a obra mas totaliza-a como comu-
nicagio nio funciona.

Originalidade ¢ inspiragio servem um modelo ontolégico ¢ fraco de produgio Cada uma destas unidades
artistica. Nio se nega, aqui, o autor mas disputa-se a férmula que coloca obra e autor graficas é subsidiada por
COMO proposigdes reciprocas. instancias |In$UiStIC35 0 que

Propomos, portanto, uma leitura em que esse sistemna, 2 obra, se esclarece através Z:r;gi:uzzggﬂnteses L
de um circuito de interesses onde se coloca um terceiro elemento, o espectador € cartg que trabahamos,
Interprete. essenciaimente, com o dado

Outro aspecto que convird recordar é que Jorge Pinheiro é um pintor, isto ¢, a Eg;:spvt:nﬁci: g‘aeu;:jr(')os'
sua produgio, mesmo a que diverge do quadro como suporte regular e privilegiado \:emos) & SOmOS, por isso,
da pintura, estd consciente que trabalha dentro dos limites de uma disciplina. Ndo  parte responsavel da
encontraremos, aqui, uma produgio que, partindo de dentro para fora, se refere asi ~ egociacao, critica e fuida,
prépria como um processo caduco. EE::: gzzssér;gg;nasise Hma

Jorge Pinheiro estudou, essencialmente, na Escola do Porto (isto apesar de ter catastrdfica, de. imagens que
transitado originalmente por Lisboa). A pressio do figurativo &, por reflexo escolar  nemeamos de mundo. Mas
e cultural, verificivel na pintura que realizou antes de 1966. Os seus primeiros f;:;f";::ig";ﬁggz;n‘;s

objectos pictéricos abstractos em que as propriedades parietais sio secundirias, nada vantagens no esclarecimento

tém de nostilgico. Nio existem vestigios da forma natural, das diferencas entre o que a
= Mais do que ser, em exclusivo, a negagio do fcone ou fundar-se numa logica de 'rg:ieer:tgogef:n;:: CIELL,
compensagdes Gpticas 0 que encontramos na sua pintura e desenho nao-figurativo € pyimeiro a a.mblgijld;ade de
um processo de minimizagio visual. Um processo que, com o tempo, acentuard a  um significante, que nds

sua natureza anti-casuistica, I6gico-dedutiva e inexpressiva desconhecemos, e que s
. , . . . . 3 ; nome:a a si proprio e depois
Este artigo dedicar-se-d a dois conjuntos grificos? desenvolvidos Por JOrge  tomos esse elemento redutor

Pinheiro na década de 70. o texto.
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3 Este grupo dos mapas suge-
re uma entidade reconhecivel,
um espaco humanizado. Essa
denotacao possui, anda
assim, mais ligagGes a uma
imagem que se resalve dentro
das convencdes e limites que
lhe sao praprios. Sao
desenhos {técnicos) que se
explicam em termos de
desenho.

A IMAGEM COMO TEORIA DG RADICALMENTE Novo

Sio conjuntos que nio possuem as caracteristicas especificas da linguagem pict6-
rica (integridade resistente da superficie plana,sensibilidade éptica) mas que, ainda
assim, conservam uma ligagio metodolégica e de contetido com os interesses objec-
tivados na pintura que desenvolveu nessa época.

Referimo-nos, concretamente, ao ilbum “15 variagdes sobre o mesmo tema oun
Pitigoras jogando xadrez com Marcel Duchamp” e a dois desenhos de 1976 da série
dos Mapas® (“A ilha de Claude Levi-Strauss ou a heresia do século” e “Histéria e dis-
curso do crime no meu bairro”).

Estas obras sio, também, bons exemplos de uma estratégia logocéntrica em que
a imagem € a demonstracio empirica de um estudo. A imagem € uma ideia e, tam-
bém, a imagem de uma ideia.

A produgio deste periodo comega com a investigagio da economia interna do
quadrado.

No caso particular das pinturas expostas na Galeria Bucholz, em Abril 1970 Jorge
Pinheiro observar, em carta que dirigiu a Rui Mirio Gongalves (responsivel da
galeria) que a sua principal motivagio, € a investigacio de uma metodologia pictdri-
ca que, baseada em critérios de racionalidade, de rigor matemitico e de codificagio
das escolhas cromdticas, viabilize para o campo da imagem a possibilidade do uni-
versalmente vilido. E uma pintura que para além das suas responsabilidades per-
ceptivas se valoriza como matéria conceptual

Sem o procurar, pelo mentos de uma forma consciente, Jorge Pinheiro encontrou
um método da abordagem das leis internas do quadro que outros antes dele {(Max
Bill) ou depois dele , fizeram ou poderiam fazer uso.

Esta coincidéncia acidental proporciona a ideia de que a pintura, um certo tipo de
pintura, pode funcionar como uma imagem que verifica as suas préprias regras.
Uma ética do visivel em que o espaco pictérico ordenado e dedutivo se transforma
num objecto absoluto e trans-histérico.

Mas esse retorno i pintura nio se resumird a um formalismo dptico-gestaltico .
A intredugio da série de Fibonnacci proporcionard outro tipo de imagens. Estas
estardo menos sujeitas is relagdes internas do quadro porque se fundaric num
modelo que transforma as suas possibilidades em imagem.

Os trabalhos da fase final da década de 70 resultam, parcialmente, do contacto
com o modelo estruturalista. Essa aproximagio taz-se por intermédio das mudangas
que a Arte Conceptual, interessada que estd em deslegitimar todo o tipo de modali-
dades artisticas trans-histéricas {como o mito da originalidade, o da intengio artisti-
ca, o da sensibilidade estética ou o do carfcter neutro do prdprio termo “arte”)
impGe a0 conceito de obra. Esta j4 nio surge como objecto ou forma, mas como um
projecto que se adapta e se reconstitui a partir de um contexto que pertence, expli-
citamente, i ordem das escolhas filoséficas e ideolégicas e menos ao poder de um
fazer. O nome “arte” j4 ndo estd ligado a uma transformagio do material mas a um
processo de ideias.

O primeiro conjunto das “15 Variagoes sobre o mesmo tema ou Pitdgoras jogando
xadrez com Marcel Duchamp” ¢ um objecto estruturalmente ambiguo pois nele se
cruza a légica impessoal e comum da produgao industrial de imagens com o terri-
tério individualizado e estratégico do autor.

Existe umna distincia fisica, assumida, entre o objecto € o sujeito que realiza esse
objecto, a mesma que separa o nosso gesto no teclado do mmpulso electrico que o
software descodifica ¢ transforma na imagem de uma letra. A nossa ac¢io €, apenas,
o inicio de uma série de acgdes.
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O enfraquecimento da reciprocidade orginica entre o autor ¢ a sua obra, a dissi
pagio do autor como Homo faber serve dois propésitos metodolégicos: um é libertar
o autor dessa falsa consciéncia de si préprio em que a metafisica roméntica o aprisi-
onou. Outro € retirar do contexto da obra a relagio de causa-efeito entre intencio e
conteido o que significa dizer que a obra nio denota, apenas, as marcas do seu autor.

Essa critica da marca humana, do gesto, (por que é uma critica que, aqui, se pra-
tica), essa higiene anti-individualista permite uma maior clarificagio do objecto
visual e permite, sobretudo, que sejam os cédigos do objecto que se manifestem e
nio as relagdes entre esse objecto ¢ o seu autor.

Apesar dos estudos prévios e do projecto terem sido realizados por Jorge Pinhei-
ro, foi a um desenhador técnico que competin a arte final.

O objecto como teoria (o que se faz) e o objecto como pritica (como se faz) sdo
separados e desse modo minimizam-se os residuos autobiogrificos e intensifica-se
a id€ia de uma imagem que ¢ modelo de si prépria, de uma imagem sem original e
sern histéria.

A producio dos dlbuns em impressio off-set cumpre os mesmos objectivos ¢
torna irrisério o privilégio do tinico. A imagem nio ¢, neste caso, uma entidade mas
um multiplo.

Trata-se, portanto, de um sistema fechado, dominado pelo desejo de objectivida-
de e de rigor. Um objeto (o dlbum) que, por reduzir as suas hip6teses, por estar inte-
ressado na solidariedade entre uma visualidade reduzida e um méximo de contetido,
possui as qualidades do objecto moderno. O objecto nio é narrativo, desfaz o encan-
to ilusionistico da imagem e esforga-se por possuir uma l6gica.

O titulo que o reveste €, por sua vez, duplamente, mitogrifico. “Os guinze ensai-
os” evocam as preocupagdes estético-utilitaristas de Max Bill, em particular, as suas
15, que foram dezasseis, variagdes para um mesmo tema. Recordam, também, o uso,
segundo critérios de pureza da forma ¢ da cor (serem o que sio), da isotropia do
quadro e como a qualidade do efeito visual se produz infinitamente dentro de um
limite, de um topoi isolado.

“Pitdgoras jogando xadrez com Marcel Duchamp™ configura o segundo movi-
mento. Um movimento constituido por trés eixos.

Pitigoras (¢.570 a.C.), um grego apaixonado pela materialidade insensivel, into-
civel dos nimeros. Para ele o ntimero ¢ a porgio de descontinuidade que se com-
bina com a grandeza ilimitada, que racionaliza e harmoniza a aparente desordem dos
objectos. A sua interpretagio aritmética do mundo natural - ou na versio aristotéli-
ca (pois Pitdgoras possui muitas vidas), todas as coisas sio niimeros — interrompe a con-
tinuidade eterna do indeterminado e do infinito.

O Xadrez, a placa quadrildtera, as trinta e duas pegas, a teoria e a experiéncia estra-
tégica que implicam o seu manuseamento. O siléncio cortado por lances decisivos,
por ponderagio e hesitagio.

Do outro lado temos a serenidade impenetrivel de Marcel Duchamp, um tran-
quilo desconstruidor, um metacritico dos mecanismos e reflexos culeurais que
fazem a reputagio do artista.

Duchamp isolou trés gestos — o nomear, o apontar e o assinar — e constitui-os
como o processo cultural pelo qual um individuo transformava um objecto (banal
ou nao, original ou maltiplo) em “arte”.

Os Ready-made sio designagées que reformulam o objecto j4 nio como uma
expressio somdtica de autoria mas como prognéstico de uma actividade conceptual
¢ estética, actividade que nada tem a ver com forma expressiva ou com a produgio
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4 Desde o cartaz que realizou
para ¢ campeonato Francés
de 1925, ou as pegas que
esculpiy, até ao seu “Xadrez
de bolso com luva de
borracha” de 1944. Neste tra-
balho de 1944 acentuase o
lado portatil e mental do jogo.
Portatil porque com o
infinitamente pequeno (o nada}
ainda se pode jogar xadrez €
mental porque as luvas de
borracha tém uma localizagan
dual neste objecto. Por um
lado elas sag um instrumenta
de limpeza e de depuracao
{usameHas para ndo nos
QueImarmos, Sujarmos ou
contaminarmo-nos e a idéia
de pureza empresta-se a este
cuidado} e por outro 0 seu
uso dificulta 0s gestos mais
precisons, mais especializados,
impedidos de usarmos as
maos, de agir fisicamente, o
que nos resta é pensar e
comunicar. Ha uma qualidade
socratica nessas luvas, é 0
corpo que se afasta para dar
lugar ao inte’ecto, a uma
inteligéncia dialogica que tem
ou busca um interlocutor,
Poderiamos arguir a partir
desta assemblage duchampia-
na que ao artista interessa
mais conviver com o fildsofo
e menos com o charlatao.

5 Ferdinand Sausurre, Curso
de Linguisgca geral, Lishoz;
Publicacdes Dom Quixote,
1971, p.54/55.
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de visualidade. A arte nio apenas como aquilo que pode ser feito mas, também,
como aquilo que esti feito.

A presenca de Duchamp diante deste tabuleiro nio € casual. O seu interesse pelo
xadrez esti bern documentado® e ser, inclusive, um processo de socializagio tio ou
mais forte no seu quotidianc do que a actividade de artista.

O jogo possui algumas das possibilidades conceptuais que entusiasmavam a sua
investigagio. O xadrezista profissional consegue trabalhar mentalmente, jogar sem
ver. O jogo pode realizar-se sem o auxilio do esquema visual, da ilustragio.

E um trabalho em que a contingéncia visual (o estado do jogo, o nfimero de pegas
possuidas por cada adversirio, a sua disposi¢io) pode ser transformada num cédigo
linguistico. Um jogo onde os movimentos estio historicizados e erm que a teoria estd
em permanente re-actualizagio.

Cada novo jogo transporta o material tedrico desenvolvido anteriormente (um
bom xadrezista estuda e ensaia os movimentos dos mestres) mas procura que as
hipéteses de superagio enfraquegam a infalibilidade dessas solugdes.

Duas identidades instaladas neste inventirio grifico como duas teorias em choque.

Uma que discorre sobre a competéncia estética dos niimeros ¢ como o campo do
sensivel se organiza segundo operagdes numéricas que the desvendam a harmonia e
perfeigio e outra teoria que se distancia do vinculo obsessivo entre forma e conteti-
do, vinculo que, historicamente, fundamentou a ideclogia do objecto de arte como
evidéncia estética.

Mas esse distanciamento é radical nio deixando vestigios biogrificos ou sequer
fisicos. O autor apaga, disfarca a sua presenca. Todos os elementos de uma teoria cri-
acionista da arte sao desmentidos.

No fundo Duchamp desenvolve uma ontologia critica da arte, estuda-a enquan-
to ela prépria e ndo a partir das propriedades de qualquer uma das suas partes mas
esse estudo nio serve para sustentar uma significagio essencial e incondicionada do
que é arte mas para notar que esse objecto geral, a arte, ¢ uma etiqueta que surge por
imtermédio da culwra, da linguagem e dos hibitos sociais.

Se por um lado Duchamp se dedica a responder a um objecto que se apresenta
como universal, como comum ao dominio das experiéncias humanas inversamente
dedica-se a desmascarar os residuos metafisicos que impregnam esse objecto.

H4, também, uma certa qualidade Saussuriana em todos os desenhos deste album
que ¢é acentuado pelo termo “xadrez”.

Com efeito, no seu Carso de Linguistica Geral, Ferdinand Sausurre (1857-
1913) compara o funcionamento da lingua ao do jogo de xadrez: “(...) a lingua é um
sistema gue s6 aceita a sua propria ordem. Uma comparacio com o jogo de xadrez far-
nos-d compreender isto melhor. Neste, é relativamente ficil distinguir o que é externo
do que é interno: o facto de ter vindo da Pérsia para a Europa é de ordem externa; inter-
1o, pelo contrdrio, é tudo o que diz respeito ao sistema e ds regras. Se eu troco as pegas
de madeira por pecas de marfim, a alteracdo ¢ indiferente para o sistema; mas se dimi-
nuo ou se aumento o niimero das pecas, essa alteragdo atinge profundamente a “gra-
mdtica” do jogo.”®

A estabilidade da estrutura estd interdependente da variabilidade dos elementos,
qualquer mudancga significa a perturbagio do sistema ¢ a alteragio do produto final.

O facto de Jorge Pinheiro se decidir por um sistema estivel — a série 1,2,3.5,...-
e a partir dele produzir diferentes combinagées introduz-nos a um tipo de visuali-
dade que é simultaneamente o estudo das regras que permitem a variagio ¢ a expe-
riéncia dessa variacio.
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Nestes desenhos poderd aplicar-se uma expressio que Duchamp empregou a
propdsito do seu Nu descendant un escalier®, a de “diagrama de ideia”. Estes desc-
nhos nio nos dio coisas, nio sio analdgicos apenas descrevem coisas.

O “cddigo” de Fibonacci ¢ um sistema de controle dentro do qual se organiza a
variagio, ¢ uma rede invisivel, inaparente mas essencial a0 tipo de COnstrugio visu-
al que se procura viabilizar. Fora dela fica o erro, a intuicio residual. A série estabi-
liza, ampara a variabilidade dos caracteres grificos. Como uma equagio em que as
varidveis pertencem a um universo reduzido mas no seu jogo mantém a Imprevisi-
bilidade do resultado.

0Os Mapas

Imagens datadas de 1976, os mapas j4 podem ser intuidos a partir de uma visua-
lidade dialégica. O objecto de interpelagio, imaginado ou real, ultrapassa a pura evi-
déncia formal.

A qualidade instrumental do termo - um mapa implica uma acgio, (a leftura),
¢ o veiculo de um objecto, (um territério, uma cidade), ¢ cumpre uma finalidade
politica, econdmica e ideoldgica — empresta a estas imagens a aparéncia ténue do
icone.

Para se completar essa hipétese apenas falta resolver uma dificuldade, que, €,
alids, insuperivel: estes mapas tm que reivindicar uma auséncia, a de um espago
concreto. Mas o foco da denotagio nio existe fisicamente. Estes espacos nio podem
ser experimentados porque a sua localizagio é indeterminada e indefinida. O icone
nio se conclui; a representagio estd interdita porque estes mapas nio nos reenviam
para a matéria empirica nem a contém.

530 mapas utdpicos no sentido de serem “aquilo que nio é de nenhum lugar”
mas a0 mesmo tempo, (apesar de, pelo menos um deles se situar numa ilha, espago
privilegiado das micro-sociedades utdpicas), nio sio objectos “reacciondrios”, objec-
tos que se refugiem num passado mitico ou que tornem impossivel a presenca do
politico ou do histérico na sua significacio.

Apesar desta contradigio estrutural, o emprego da expressio “mapa” serve para
classificar um paisagismo inverificivel. Isso sugere-nos que este tipo de imagem, um
documento forjado que se auto-nomeia de documento, pretende aplicar sobre a sua
propria matéria 0 mesmo tipo de interesses e contetidos que esse mecanismo visual
de poder, a imagem cartogrifica, mobiliza.

Podemos , mesmo, retomar o Mifo dos Argonantas’ que Roland Barthes aplica
na sua definicdo de estrutura®. Ele observa duas simples ac¢oes que caracterizam a
dindmica desta alegoria, nomeagdo e substituico.

O nome, Argos, sobrevive, incélume, is arbitrariedades da histéria porque nio
estd soliddrio, nio mimetiza a organizacio interna das suas partes. E o navio que se
€5gota no nome ¢ nio o inverso. A substituigio de uma pega por outra nio toca na
natureza fundamental e operativa do Argos (transportar os Argonautas).

Esta alegoria poder-se-ia transportar para os mapas de Jorge Pinheiro. Apesar de
ndo serem visualmente verosimeis como mapas, {assim como no seu regresso o
Argos ji pouco ou nada tinha a ver com a imagem que deixara na sua partida), estes
objectos estio associados ao conceito de mapa. E € esse conceito que determina a sua
visualidade.

Um mapa é um espago projectivo em que se decompae a visualidade descentra-
da do mundo, em que se resumem a um vnico plano, as leis da gravidade, do alto e
do baixo e em que o horizonte se dissipa.
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O declive ¢ descrito por uma série de curvas de nivel. O rio sinuoso ¢ acidenta-
do ¢ visto como uma colecgio de tragos semi-curvos, quebrados e intermitentes. Os
muros que dividem a paisagem resumem-se a linhas direitas onde desaparece a irre-
gularidade da pedra ou a parede suja ¢ rebocada. O casario transforma-se em rec-
tangulos regulares, superficies indistintas onde nio se individualiza o gosto, o poder
ou a qualidade dos seus inquilinos.

No espago concreto que o mapa descreve colocam-se linhas imagindrias, frontei-
ras, latitudes, longitudes, os nomes dos lugares, as distancias ¢ as altitudcs, a diver-
sidade ou unidade geolégica do terreno, o tipo de economia agriria que os domina,
o tipo de industria, de habitagio.

Num mapa codificam-se uma série de interesses e de operagdes linguisticas, nele
verifica-se, como nota Christine Buci-Glucksmann®, uma possivel genealogia do
olhar panoptico que Michel Foucault propunha.

Esta empresa visual que elimina o ponto de vista unilateral abrangendo todas as
possibilidades de entrada, de localizagio do observador, é um modelo aberto. A nave-
gagio faz-se em todos os sentidos, sem hicrarquias. Um mapa repete o trajecto de
uma experiéncia, é a negagio da crénica pitoresca e peripatética, € a antitese do olhar
impressionistico ¢ da experiéncia privada do espago. Esse documento, perigoso,
mortal, torna-se a consciéncia partilhada de um territério. Define-o, constrange-o.

Um mapa ¢, também, a nossa experiéncia minada pela ilusao de que o mundo
possui um perimetro visual, que o preenche ¢ o justifica e todavia ele ultrapassa essa
ambigio. O mundo ¢ feito de uma totalidade que compreende o infinitamente gran-
de e o infinitamente pequeno. O mapa altera as escalas dessas grandezas: o grande
torna-se pequeno, o pequeno apaga-se, torna-se invisivel, insignificante, indtil. Ou
entio o pormenor engrandece-se, ganha protagonismo, difcrencia-sc. Mas esses
dois limites permanecem intociveis, irrepresentiveis, irreconcilidveis. Quando nos
referimos ao demasiado grande enfraquecemos a importincia do pormenor.

O mapa descreve a experiéncia que temos ou podemos ter do mundo, as distin-
cias entre cidades, a localizagio de uma rua, de uma porta, mas trabalha sempre no
campo da posigio relativa, dos imponderiveis do movimento (onde estou no mapa),
¢ da histéria (as estradas que se fizeram, os rios desviados, os muros que s¢ ergue-
ram, as cidades que sc reconstruiram ou as aldeias que morreram).

A ilha de Claude Levy-Strauss ou a heresia do século, {Janeiro de 1976)

Como o fizemos notar anteriormente cste mapa descreve uma massa insular,
geografia predilecta dos autores de utopias (como o préprioe criador do termo, Tho-
mas Moore, ou A Nova Atlintida de Francis Bacon ou, ainda, a Cidade do Sol de
Tommaso Campanella). Uma ilha ¢, também, uma forma metatérica que pode-
mos aplicar para nos referirmos a uma situagio de isolamento e excentricidade. E
uma posi¢io que s pode contar consigo prépria, quc ¢ impermedvel porque a coe-
réncia interna do seu sistema de valores e conceitos assim o exige.

O titulo delimita 0 campo de interpretages. Jorge Pinheiro locatiza, alids, esta
imagem numa série que designa por mensagent. Uma mensagem é um instrumento
de utilidade e de objectividade. Se afirmamos que este objecto é uma mensagem €
porque o estamos a encarregar do transporte de significados, e para que esses con-
teidos scjam objectivados € necessirio que o ruido seja residual.

Temos que comegar por saber quem foi Claude Lévy-Strauss, ou, pelo menos,
perceber em que contexto ele ¢, aqui, nomeado. Em seguida compreender o signi-
ficado desta expressio terrivel e clerical “a heresia do século”.
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Claude Lévy-Strauss ¢ o fundador de uma antropologia estruturalista sendo o
seu Les Structures élémentaires de la parenté (1949), a obra onde demonstra que a
complexidade dos elementos de parentesco se organiza e funciona do mesmo modo
que o fenémeno linguistico, através de um sistema de relagdes e oposigdes'®.

Na investigagio de Lévy-Strauss “o modelo estrutural intervém para reduzir a
(um) discurso homogéneo experiéncias distintas™"', mas a “solidariedade sincrénica”
desse discurso s6 se revela no estudo das transformagdes e nao no fenémeno isolado.

A abordagem “estrutural” adquire, para além de uma hipdtese metodolégica,
qualidade filoséfica'®.

A aplicagio de codigos invariantes a sisternas diferentes implica, para Lévy-
Strauss, a admissio de um meta-cédigo. Todas essas operagbes de verificagio da
invariabilidade ou similitude das propriedades das diferentes mensagens reduzem-
se a uma referéncia primdria, 2 idéia de que existe um mecanismo universal do pen-
samente, uma Estrutura das estruturas.

Fica demonstrade que na economia das producbes simbolicas as relagtes de
parentesco, (entendidas como formas de comunica¢io), sio uma possibilidade
empirica e que a generalidade dos sistemas comunicativos pode ser compreendida a
partir de um c6digo baseado em correlagdes diferenciais e capaz de mensagens dife-
rentes, ou seja, a estrutura.

Mas o que nos interessa apurar €, em que medida, o estruturalismo metodoldgi-
co de Lévy-Strauss (que rapidamente se transforma num estruturalismo ontoldgico)
adquire mais-valia neste objecto visual. Para isso devemo-nos reportar i sua aborda-
gem do problema da arte enquanto facto signico.

Um dos textos onde se enuncia uma posicio clara e mais decisiva sobre as relagdes
entre o objecto de arte ¢ a troca lingiiistica € no seu Le Cru et le Cuit. E na sua Ouver-
ture que Lévy-Strauss expde os seus argumentos sobre a tensdo entre nio-iconicidade e
significagio e fi-lo a partir do exemplo da musica atonal e da pintura abstracta.

Lévy-Strauss reconhece i pintura a possibilidade de ser gerida enquanto proces
50 com competéncias comunicativas mas alude a uma imagem pictérica que man-
tém hibitos icénicos, que mantém uma relagio de reconhecimento com o objecto
que a inspira.

$6 quando funciona como a dualidade entre dois termos, (um ndo significante (as
formas e as cores) mas que garante a um “segundo cddigo, meio e condicdo de signifi-
cagio™) é que a pintura pode ser observada como linguagem.

A sua perspectiva apoia-se na premissa de que a linguagem sé existe quando se
processa através de uma dupla articulagio em que os seus niveis nio podem ser per-
mutados.

Esta anilise, que Umberto Eco reputa como “insidiosa” ¢ “dogmdtica”, atinge
conclusdes dramdticas em relagio aos modelos pictéricos que abandonam ou abran-
dam as preocupagdes icnicas.

Apesar de se referir a si propria como linguagem uma vez que pretende manuse
ar 0s elementos pictéricos como se eles possuissem as mesmas propriedades sintag-

amaticas dos monemas, para Lévy-Strauss a pintura abstracta apenas subsiste com o
segundo nivel e com a ilusio de que através da transformagio desse nivel em pri-
meiro cédigo pode produzir significado. Nio reconhece, portanto, poder de signi-
ficagdo A visualidade nio-figurativa.

A expressio “heresia do século” serve portanto para explicitar a oposigao e o desa-
grado conceptual do estruturalista em relagio ao facto desses sistemas pictéricos se
afirmarem como sistemas de signos.
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Umbetrto Eco critica esta abordagem da dupla articulagio como a tinica definigio
do processo lingiiistico. Defende pelo contririo a existéncia de linguagens que se
baseiam em virios tipos de articulagio ou mesmo nenhuma e em que os diferentes
niveis transferem entre si competéncias.

Na sua perspectiva a arte nio-figurativa assim como a miisica atonal (serial ou
concreta), ambas produzem comunicagic mas um tipo de comunicagio que se isola
ou ndo nomen o seu objecto, A realidade sobre a qual esses objectos trabalham £
inaparente, nio remete para uma situagio concreta.

Esta ilha representa, portanto, a tensio ideoldgica que marca a irredutibilidade de
Lévy-Strauss. Retirar competéncias comunicativas 3 imagem abstracta € transformar
a comunicagio visual num mero processo de reiteragio da experiéncia do vivido,
num processo de conservagio culwral.

No modele rigido de Lévy-Strauss a imagem formaliza e ilustra os hdbitos, as tra-
digdes mas, se quer, garantias de que comunica, de que é um acto de consciéncia a
procura de um consenso, nio deve construir-se fora dos limites do dado adquirido,
da experiéncia comprovada e repetida.

A ilha demonstra-nos, por outro lade, em que campo se situa Jorge Pinheiro.

Definida por duas projecgdes e legendada por diversos elementos grafo-numéri-
¢0s que se aproximarm, visualmente, das experiéncias desenvolvidas em trabalhos
anteriores, a ilha possui iniimeras indicagbes de que Jorge Pinheiro ndo adere ao
“mito da dupla articulagdo”.

O facto de este mapa pertencer ao processamento de uma “mensagem”, a uma
intetlocugic premeditada, soma-se ao alinhamento coerente e linear dos diferentes
grafismos. Esta cifra (inescrutivel e mesmo misteriosa aos nossos olhos), é impor-
tante na politica desta imagem. Fornece-lhe uma parcialidade estratégica.

QO arranjo dos diversos elementos, a sua unidade, manifesta qualquer coisa de
intenso, qualquer coisa que reclama o nosso interesse e esfor¢o perceptivo.
Surge-nos o mesmo tipe de curiosidade quando, ao sintonizarmos uma fre-
qiiéncia de ridio, nos cruzamos pelo caminho com uma combinacgio de sons
estranhos. Sem o sabermos explicar, toma-se consciéncia que ali se passa algo, de
que o rufdo possui uma configuragio arbitriria e convencional e, portanto,
humana.

Alguém estd a dizer alguma coisa a alguném mas apenas se ouve ruido. Mas os
homens ao produzirem rufdos comunicam mesmo que disso nio tenham total
consciéncia. Comunicam-nos que o caos onde os conteiidos se organizam ¢ maior
do que o nosso desejo de ordem ¢ dominio sobre esses conteddos.

Existe, portanto, nos objectos grificos, aqui, manuseados uma hipétese comuni-
cativa.

Focando as duas vistas que descrevem visualmente a ilha encontramos mais
material que fortalece a nossa interpretagio.

A representagio em planta da ilha figura um espago que se organiza segundo par-
celas. Esse emparcelamento compreende a intervengio humana.

A nossa primeira impressio é que nos encontramos diante de um territério inten-
sivamente agricola. As manchas cromiticas que variam entre o amarelo terroso, o
castanho, o verde sapo e o verde oliva sugerem-nos diferentes dreas de cultivo. Ima-
ginamos campos de oliveiras cotejados por searas e milheirais.

E um territério habitado, talvez, por gente sedentiria e rural. Nio vislumbramos
a quadricula tipica das habitagdes. Apenas um circuito irregular de caminhos, diria-
mos, mesmo, de campos onde predomina o negro.
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Uma ilha cultivada, domesticada. O meio natural, o fendmeno transformado em
experiéncia e constrangido 4 grelha arbitrdria e disciplinada do modelo teérico. A
tlha metaforiza o mito moderno do poder emancipador da cultura sobre o poder
imprevisivel e irracional da natureza,

Mas as cores escolhidas devolvem-nos, antes de mais, 3 intransigéncia de Lévy-
Strauss. O que mais nos recorda esta escolha? Que outro objecto estd aqui iconiza-
do de um modo diferido ¢ ambiguo? E, provavelmente, acidental?> Se nos
distrairmos da ideia de mapa podemos recordar (ou, mais justamente, imaginarmos)
o fragmento de um camuflado militar. E o que se associa a esse vestudrio?

A coesdo interna de uma estrutura. O camuflado serve para esconder, para dis-
fargar o que nfio é nem local nem natural. O soldado usa-o para se dissimular no ter-
ritério inimigo. O camuflade oferece-se como uma hipétese do que melhor se
aproxima das propriedades visuais do lugar onde o soldado vai agir. Mas, além disso
o camuflado possui outras denotagées como a de violéncia civilizada ¢ de hierarquia.

Um soldado age de acordo com um plano, faz o que lhe dizem para fazer, obe-
dece, nio questiona, nio divida, nio critica. Como o homem da tribo também o
soldado participa nos rituais, conhece-os, repete-os. E submete-se aos chefes, is suas
Insignias, aos seus simbolos.

O par camuflado-soldado faz parte de um grupo. Ele nio € a esséncia desse grupo
mas manifesta as suas propriedades, é uma unidade icénica. Através dele 2 instituicio
cultural {neste caso a militar) auto-representa-se nos scus costumes e competéncias.

Estamos de volta, e por diferentes entradas (como num mapa), ao método estru-
tural. Reduzimos a um modelo minimo, a um diagrama (o camuflado como mode-
lo de visualidade ou o soldado como modelo cultural) uma realidade nio para a
erguermos, isoladamente, como um paradigma mas para, através dela, compreen-
dermos as transformagdes e convengdes das organiza¢des humanas.

Este exemplo, talvez demasiado desviante ¢ excéntrico, do camuflado é, contudo,
1l para voltarmos a Lévy-Strauss.

Um camuflado recorda-nos também uma situagio de hostilidade e de reaccio. A
lha de Lévy-Strauss € uma ideologia em processo defensivo. E que por isso se esgo-
ta NOs argumentos que esse mesmo processo solicita. A oposi¢io,entre imagem nio
icdnica e linguagem, é o fulcro desta aporia.

No algado frontal que se dispoe na base do desenho encara-se 2 ilha de um modo
diferente, dir-se-ia que segundo critérios de sedimentagio geoldgica.

Apesar da seta indicar que ambas respeitam a mesma denotacio nio cxiste equi-
valéncia entre as duas projeccoces. Isso ¢, facilmente, verificivel.

Esta segunda representagio serve, entio, outros objectivos. Ela ilustra a permuta-
bilidade dos niveis de articulagio do sisterna lingiifstico ¢ a escolha herética de Jorge
Pinheiro,

Seccionado por um plano, o macigo revela diferentes camadas; algumas sugerin-
do matéria transformada, objectos artificiais (tijolos ou outro tipo de blocos). Esta
organizagio em que a matéria transformada (ou se quisermos o fonemna) surge

«epois da matéria em si (ou, novamente, se quisermos, o mMonNema) serve como
modelo de uma articulagio onde os niveis estdo em permanente permuta e que nem
por isso se deixam de constituir como comunicagao.

Mapa - Historia e Discurso do crime no meu bairro, {Janeiro de 1976)

Esta imagem possui uma qualidade urbana. Temos a representacio de uma série
de signos de urbanidade. O que aparenta ser uma avenida ou alameda separa um
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sector mais congestionado de habitagdes localizado na parte meridional do mapa de
um outro onde se destaca uma grelha semeada de objectos cruciformes que, na cul-
tura hebraico-cristd, se associa 3 representagio de um cemitério.

Distingue-se, também, uma segunda artéria. Esta é menos linear e a sua organi-
zagdo exprime a fensio entre a morfologia irregular do terreno e a area construida.
Este caminho liga, no sentido Norte-Sul, as duas zonas,

A disposigio das construgdes, a expressio “bairre” aplicada no titulo, a morfolo-
gia das ruas, o tipo de cores aplicadas (azuis e rosas) permitem-nos pensar nesta ima-
gem como um fragmento de cidade.

A alameda a que fizemos referéncia denota um projecto politico € estético. Este
tipo de via regula a fluidez de interesses vitais.

E ela que materializa a transformagao de um espago naturalmente fechado e iso-
lado nos seus hibitos, (“e men bairro™) num elemento desse né de relagdes que é a
cidade. Mas anexa as preocupa¢Oes estruturais (solidarizar todas as partes numaa
totalidade histérica que designamos por cidade) revelam-se cuidados de equilibrio e
de simetria.

Na hipétese que propomos a alameda ¢ dividida em duas partes por um feixe de
passeios ajardinados o que explica aqueles trés rectangulos de um cinza azulado que
diferenciamos no meio dessa artéria. Um pequeno trago de modernidade (a cidade
como representa¢io de um discurso histérico-ideolégico) numa topografia algo des-
conexa e descentrada.

Colocamos, portanto, esta imagem ficticia dentro de um programa urbano.

Diante do sobressalto animado de habitagdes, um bairro povoado por conflitos e
cumplicidades, cercado de um emaranhado de ruas onde imaginamos confusao,
ruido, movimento, podemos, igualmente, recordar o paisagismo geogrifico propos-
to por Duchamp:

“Un paysagisme géographique “a la fagon” des cartes géograpltiques — mais le paysagis-
e du haut d’un aero- Puis le Voyage sur les licux (400km) notes prises c'est-d-dire par
exeniple nombre de maisons dans chaque village, on bien encore nombre de chaises Louis
XV dans chaque Maison. Le paysage géographique (d la perspective, ou sans perspecti-
ve vue de plan comne 185 cartes) pourrait enregistrer toutes sortes de choses, avoir une
légende, prendre un air statistique™.

Quantas destes rectangulos que significamos como casas, prédios, moradias
prosperam? Quantas, outras, definham? Vidas, arrumos, lougas, camas, televiso-
res. O gaz que entra ou que falta por nio haver como pagi-lo. O candeeiro que se
desliga, a secretdria que fica desarrumada. Ali, mais distante, alguém que sob a luz
branca se ocupa a enxaguar os pratos. Noutra esquina uma porta de aluminio
escancarada mostra uma oficina, imprime-se, ouve-se ¢ zunzum das miquinas.
Um barnco, pessoas que entram para pagarem letras, outras para descontarem che-
ques.

De facto a proposigio de Duchamp, um método estatistico para ilustrar os ges-
tos e os mobilidrios que diferenciam uma paisagem, é-nos muito Wtil nesta ima-
gem.

Permite-nos, pelo menos, tornar uma situagao algo ineficiente, nebulosa porque
cheia de entradas, este fragmento de cidade, num objecto dtil ¢ familiar,

Este desenho, destituido de actores e de contetido narrativo, transforma-se num
recipiente, num cendrio vazio onde se imagina o mundo. Apesar dos limites que o
titulo coloca € segundo o nosso modelo de cidade e da experiéncia que adquirimos
sobre o seu significado que nos orientamos dentro deste mapa.
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O titulo coloca, mesmo assim, algumas exigéncias na leitura que fazemos.

“Histdria e Discurso do crime no meu bairro” é uma frase com um contetida soci-
olégico. “No meu bairro” existe uma histéria (uma tradigio) e um discurso (uma
linguagem) do crime (passional, delinqiiente, paisagistico, cultural, simbéiico).
‘Temos, aqui, os ingredientes para uma investigacio policial. A imagem fornece os
dados empiricos, o local, as ruas, a posigio do bairro no esquerna urbano.

Primeira hipdtese: os criminosos tém hébitos enraizados e fazem circular através
da linguagem esses habitos. Este serd um bairro condicionado pelo comportamento
de diferentes pessoas sendo que algumas agem na marginalidade.

Segunda hipétese, (que melhor se adequa ao itinerdrio sinuoso que percorre o
mapa e que a seta remata): houve um crime (a sua natureza nio ¢ revelada) e este
mapa fala dele como um acontecimento constituido por uma sucessio de lugares e
de momentos.

O criminoso ou a vitima deambularam no interior deste mapa. Estamos perante
um estudo do que terdo sido os movimentos e as decises que envolveram esse
crime. As caracteristicas desse crime ou as suas conseqiiéncias humanas sio desco-
nhecidas. Desde o pequeno furto, da agressio fisica, da destruigio de propriedade
até ao homicidio tudo cabe neste nome,

O pronome possessivo, “(no) meu (bairro)”, acentua o cardter biogrifico e vivi-
do deste mapa. O autor (ou um personagem ficticio que nos interpela a partir deste
mapa-mensagemy), fala-nos de uma experiéncia limite que afectou e interrompeu o
quotidiano do seu bairro.

O termo “crime” tem um caricter puablico. No seu uso manifesta-se a conscién-
cia do que estd certo ou errado.

Sabemos que houve um crime porque h4 vestigios (orais ou materiais) que nos
reenviam para esse facto. Ele existe, é grave, ¢ perturbante porque circula, porque a
sua noticia circula, porque as pessoas falam dele.

Um crime significa a subversio de um hdbito, de um regulamento, de uma lei, e
essa subversio afecta a convivéncia entre os homens. No né desse evento encontra-
mos partes adversdrias, alguém que lesou e algo ou alguém que sofreu essa lesdo
(moral, psicolégica, fisica ou financeira). E para que o ciclo se complete necessita-
mos do castigo. E assim que a socicdade resolve esse fantasma que ameaga a sua logi-
ca interna. Di-lhe um ntimero e classifica-o. Finalmente pune-o, fecha-o e
institucionaliza-o.

E extraordinério como a partir de um titulo construimos um cenirio politico.

Politico porque a dindmica deste assunto diz respeito i vida da urbe, A sua estabili-
dade. No fundo o crime, s¢ja qual for a sua natureza, ameaga, desprotege a solidari-
edade frigil que o tempo (a hist6ria) desenvolveu entre as virias partes (os bairros)
de uma cidade. O crime €, como uma artéria vidria, uma variavel politica e econé-
mica .

Nio ¢, portanto, um titulo inocente aquele com que lidamos aqui. O mapa
adquire, através dele um tipo de experiéncia que excede o de uma utilidade inécua.
‘Este mapa, a0 contririo de outros mapas cuja simpatia € estratégica, nio facilita um
manuseamento oportunista. Nao o podemos usar para encontrar uma rua ou um
edificio. Muito pouco ou quase nada ficamos a saber de concreto e real sobre esta
porcio de cidade. Apenas que ali houve um crime.

Este mapa nio serve para nada e, contudo, € essencial. Com ele chegamos a uma
séric de imponderdveis. Andamos mais com este mapa cego do que com outro
genuino e simpdtico.
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As suas propriedades lingiifsticas (o scu discurso) permitem transformar aquele
bairro, aquela vida na nossa vida. Somos nés quem pronuncia aquela frase enigmi-
tica. E assim voltamos ao principio, o mapa trouxe-nos até 3 nossa experiéncia, ao

que sabemos sobre mapas, sobre imagens de mapas, sobre histérias, sobre discursos
e sobre crimes.



CiNco DESENHOS DE
CostAa Mota Tio

Elsa Belo

Anténio Augusto da Costa Mota (tio}, nasce em Coimbra em 1862, ¢ é nesta
cidade que inicia os seus estudos de arte, na Escola Livre das Artes do Desenho. Ja
em Lisboa, em 1891, com 29 anos completa 0 Curso de Escultura na Escola de
Belas-Artes. Impée-se como escultor em Lisboa, realizando para a cidade os monu-
mentos de Afonso de Albuquerque, Sousa Martins, Chiado ou Maria da Fonte,
Costa Mota vem a falecer em 1930, em Lisboa, deixando atris de si uma vasta obra,
E enquanto artista que realiza e exercita a arte de desenhar.

Para o século XIX, desenhar é essencial para uma completa formagio dos artistas,
o que justifica na Escola de Belas-Artes de Lisboa, os quatro anos do Curso Prepara-
tério para os Cursos de Escultura, Pintura ou Arquitectura, Curso este que incidia
sobre uma forte componente no desenvolvimento do aluno na irea do desenho.
Estudava-se assim, desde, desenho arquitectdnico, desenho de modelo vivo e pane-
Jamento, desenho do antigo ou desenho de figura por estampa. Neste curso o aluno
encontrava, para além de cadeiras de pritica do desenho, o estudo de anatomia, geo-
metria descritiva entre outras, que permitiam o desenvolvimento do aluno nesta irea
do saber. Apenas passados esses quatro anos, o aluno estaria apto a aprender a ser
escultor, ou uma das outras Belas-Artes, Pintura ou Arquitectura.

Bellas-Artes: Se denominam commummente as frez mais amadas filhas do Desenho,
‘Pimura’, ‘Esctltura’, e Arquitectitra’; ndo exclnindo a gravura.,,!

O desenho acaba por ser essencial na execugio de uma obra de arte, nio s6 como
registo de uma ideia, mas como estudo da prépria obra. Desta feita é considerado como
O primeiro passo para a exectigao de qualquer obra, sem o qual fica incompleto o pro-
cesso. Machado de Castro define que, para uma perfeita realizagio de uma obra esta
deve compreender trés fases, sendo essencial passar para o papel a primeira ideia, num
segundo momento deve-se modelar o barro, a cera ou o estuque ¢ s6 depois trabalhar
a madeira, a pedra ou outro material que ji implique o cinzel. O desentho é assim apre-
sentado como parte integrante de um processo de realizagio e evolugio de urna obra de
arte, que comega pelo riscado num papcl, até ao cinzelar da pedra. Por outro lado o
desenho permite, pelo seu exercicio, desenvolver as capacidades do artista, permitindo-
Ihe estudar formas, poses, luz, e mesmo temnas, avaliando as possibilidades na sua obra.

Pintura ou Escultura, a concordincia dos criticos de arte que escrevem na
imprensa nacional especializada de fim do século XIX, ¢ principio de XX, como A
Arte ou O Oxcidente, toca-se em alguns pontos de referéncia, como s¢ja, a importin-
cia dada 20 desenho como vefculo para a qualidade do artista, A formagio artistica,
incidindo no campo do conhecimento a pritica do desenho, surge como forma pri-
mordial de adquirir um elevado estatuto nas artes.

~ E o desentho a base essencial das Bellas Artes. Sem elle nada se consegue... Facam-se

bons desesthadores que ndo faltardo bons pr'urores, bons esculprores, bous architectos ¢
bons gravadores. e
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3 | owse Gordon, o Desenho
Historico, pag. 9.

5 Desennos De CosTa Mota Tio

O desenho apresenta-se também como a [
base, a pedra de toque para o desenvolvimento | =
das artes em geral e preponderante para o aper
feigoamento do préprio artista.

Os cinco desenhos que se conhecem de Costa
Mota - outros terd realizado - nio se tratam de
desenhos preparatdrios para futuras obras escul
téricas, mas de desenhos com caracter de experi-
éncia de uma ideia, estudo de formas, ou mesmo
como exercicio da capacidade de desenhar.

O desenho académice, referente ao desenho
n® 1, apresenta uma figura feminina de costas e
que rapidamente se identifica como sendo uma
representagio da estitua Vénus de Milo. O facto
de se encontrar de costas, parte de uma disposi-
¢ao dos alunos numa sala de aula onde se encon-
trava no meio a obra a representar. Assim, este
desenho € entio, o resultado de um exercicio de
desenho realizado em uma aula nas Escola Livre
das Artes do Desenho, dedugao feita, a partir do
tipo de desenho — reproducio de uma escultura —
e dada 4 referencia no canto inferior esquerdo
(E.L.), para além da data que consta no canto [desenho 1]
inferior direito, (6-11-1880) anterior 4 entrada
na Escola de Belas-Artes em Lisboa, e ano em que Costa Mora, ainda se encontra-
va na referida escola de Coimbra. O escultor tinha dezoito anos quando riscou este
desenho.

Assim, e de modo a tornar-se um artista mais completo, torna-se necessirio aper-
feigoar a técnica do desenho; definindo-se o acto de desenhar como sendo:

... 0 miraculoso acto de criagdo de uma forma pela inferéngia do daro através do escuro numa
superficie em branco. Para criar uma figura, quer se destine a umn desenho, ao esbogo preli-
minar de uma escuftura ou & estrutura —base de uma pintura, a linha de desenvolvimento
é muito semethante; o essencial € que haja um verdadeiro gosto pela arte de desenhar *

E neste contexto que desenhar se torna indispensivel para aquele que pretende
tornar-se artista, ¢ € desta forma que surge o desenho representativo de uma figura
feminina. Figura esta que, por nao se encontrar de frente, nem de perfil, apenas se
adivinha o rosto; sendo apenas visivel do seu corpo as costas e a cabega, represen-
tando-se a parte inferior, coberta por panejamento. Relatvamente ao panejamento,
este apresenta-se rigorosamente tratado, como se, da parte fundamental se tratasse,
nio recebendo o resto do desenho idéntica preocupagio.

Em termos de correspondéncia anatdmica esta podia dividir-se em duas partes
distintas, que corresponde em termos proporcionais num decrescer, 3 media que se
faz uma leitura do desenho de forma ascendente. Ou seja, esta divisio acontece a0
nivel das ancas, onde, desde o pé até ao terminar do panejamento se encontra uma
proporgio e desta linha até  cabega, outra relagio proporcional, significativamente
mais pequena do que a primeira, o que deveria implicar uma dimensio maior na
representagio do torso ¢ cabega.
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Ao nivel do tratamento do desenho este apresenta sombras a cheio, - riscado e ris-
cado cruzado pontualmente mais concentrade -, na forma como marca os volumes
do panejamento. O corpo, apresenta sombras que marcam o seu volume, recorren-
do mais uma vez ao riscado ¢ riscado cruzado sem chegar a formar totalmente o
cheio. Existe um exagero na marcagio das sombras na zona lombar, existindo pelo
contrdrio um contorno ténue de algumas zonas do lado esquerdo. A drea dos mds-
culos das costas nio se apresenta de forma verosimil, nio s6 pelo exagero da marca-
30 das sombras como pela forma como delineiam a anatomia desta zona do corpo.

Nio ha neste desenho fundo, a base ¢ apenas esquematizada, dando a entender a
existéncia de uma superficie onde a figura da estdtua representativa de Vénus repou-
sa. No que diz respeito a integragio da figura na pigina esta apresenta-se ligeira-
mente subida face aos limites da folha,

Este primeiro desenho representa assim uma figura feminina, mas mais do que
cumprir essa representagao, acaba por se sentir a relevincia do exercicio do desenho
para o desenvolvimento do artista ainda enquanto aluno.

Relativamente ao segundo dese-
nho, (n.* 2) representativo de um
homem que se assemelha a um bar-
queiro, pelo trajar, ¢ pela postura de
trabalho que toma, identifica-se
como uma representagio tipo,
como um desenho que, para além
de se poder reconhecer uma inten-
¢io de estudar uma postura, uma
dimensio anatémica prépria para
essa pose, apresenta claramente um
tipo social.

Comum a todo o desenho € o tra-
fdesanho 2| tamento dado is sombras, recorren-

do sempre ao riscado, de maneira a
dar a ideia de volume das formas. Volumetria, esta, mais marcante ao nivel do parne-
Jjamento.

O tragado do rosto é pouco pormenorizado o que faz com que se trate de uma
esquematizagio, mais do que de um desenho, pode-se entender mesmo como um
mero esbogo, onde nio hi expressio, Para além do rosto, as mios sio igualmente
apontamentos, sem um registo pormenorizado. O brago esquerdo da figura é um
apontamento onde falham as correctas referéncias anatémicas.

Na sua totalidade este desenho revela pouco cuidado no trago, ao mesmo
tempo que, em determinadas zonas, um exagero no risco, como que a marcar mais
uma intengio de forga. A reforgar a ideia de apontamento, ¢ a inexisténcia de som-
breado.

Existe uma dinimica aparente no corpo representado, imposta pela postura dia-
gonal, e marcada também pela acentuacio dos miisculos dos membros inferiores. E
alids esta parte do corpo que apresetita uma maior preocupagio anatémica. Encon-
tra-se contudo, um contrasenso no tratamento da figura — mais cuidado na parte
inferior do que na superior — 0 que vem de alguma forma retirar o sentido de dina-
mismo, ou mesmo de movimento ao corpo representado, existindo uma quebra na
expressio, pois o torso ¢ os membros superiores encontram-se efectivamente em
repouso.
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Em termos compositivos, as linhas de forga
marcam um tridngulo que por si representa esta-
bilidade e peso, facto que vemn reforcar a ideia de
for¢a e nao de movimento por parte do homem
representado.

Todo o desenho nido se apresenta entio verda-
deiramente acabado, vale como um apontamento
de uma ideia, de um forma, como estudo de uma
postura, mas do qual nio se conhece referéncia de
obra escultérica.

Na mesma condigio encontra-se o desenho,
(n.” 3), e que se refere i representagio de uma
figura feminina de corpo inteiro, desenho assina-
do e datado de 1902. A figura de pé, assemelha-se,
pela sua postura, pelo tipo de pancjamento i
representagio de uma santa, colaborando para
esta ideia o facto das referéncias espaciais situa-
rem a representagao num possivel nicho de um
edificio, igreja ou capela. Estas referéncias sio
apenas esbogadas no tratamento do fundo, suge-
rido através do recurso ao riscado, tal como acon-
tece com os restantes desenhos.

A figura no seu todo, nos seus pormenores ou
nio, esti representada como desenho acabado, e
nio como um apontamento; descobre-se desta
feita, rigor no traco e na acentuagio da volume-
tria, das sombras e no panejamento. Hi uma forte
definigio da linha, no contorno da figura, assim
como dos pormenores de todo o desenho. As
mios cruzadas, ¢ o cuidado prestado no seu riscado demonstra um forte caracter
expressivo. O mesmo ji nio acontece com a representagio do cabelo, que se trata de
LIt ApONtamento.

A representagio do panejamento apresenta-se controlada de modo a cair num
determinado espago, acentuando a verticalidade da figura.

Proporcionalmente correcta, a figura representada, de olhes baixos e rosto sere-

[desenho 3]

no, numa postura tradicionalmente romantica, rapidamente se torna possivel fazer
a correspondéncia a uma escultura. Relagio que se estabelece, ou enquanto esta
serviu de modelo para o desenho, e pode-se entio referir a c6pia do natural, 3 ima-
gem do que acontece com o primeiro desenho apresentado, ou enquanto este
desenho, como estudo, representa uma futura escultura jd existente. Representa-
¢do real ou imaginada as referéncias a uma postura prépria a uma escultura sio
evidentes.

Por outro lado, os desenhos n.° s 4 ¢ 5, s3o ja um clara referéncia 4 capacidade de
representar através do desenho, nio uma ideia, mas de fazer j4 um retrato. Costa
Mota nestes dois desenhos retrata assim duas criangas de idades diferentes, o seu
filho Peligio Pereira da Costa Mota, (n." 5) ¢ uma outra crianga, mais nova, sendo
entao admissivel colocar a questio de se tratar de uma das suas filhas (Hermengar-
da ou Cremilde). Nio ¢, contudo possivel saber pois nio hi qualquer referéncia a
este nivel.
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[desenho 4] [desenho 5]

O desenho n.° 4 representa uma crianga do sexo feminino, onde apenas o seu
rosto fica assim registado. Neste desenho a trés quartos o othar da figura toca o olhar
do observador, facto que resulta num caracter intimista, o que nio se verifica nos
restantes desenhos apresentados.

Tratando-se de um retrato ¢ pelo facto da figura fixar quem a retrata ¢ a0 mesmo
tempo quem agora a observa, vem reforgar a ideia de conhecimento mutuo entre
retratado e artista. Por ser um retrato a trés quartos a visio centra-se essencialmen-
te N0 TOSto que surge praticamente de frente, ¢ nio se centra o olhar na drea que o
envolve. Tal como refere Francisco de Holanda trata-se de um rosto tragado:

-.. ne fica o rosto de todo com a pouca graga de fronteiro, nem fica de todo com o gran-
de rigor de meio rosto, mas mostrando-se meio fronteiro e meio, meio-rosto faz uma pro-
porgdo ¢ igualdade que muito satisfaz ¢ contenta; ...* * Francisco de Holanda,

O rosto € efectivamente desenhado, atendendo aos pormenores particulares de Do tirar polo natural, pag. 23.
cada parte que 0 compdem, principalmente a boca, nariz e olhos.

Atendendo a todos os pormenores que caracterizam a crianga, admite uma mator
verosimilhanga e desta feita pode-se entio considerar um retrato. O desenho cen-
tra-se em exclusivo em torno da cabega, nio existindo referéncia ao resto do COrpo.
A zona dos olhos, do nariz e da boca ~ elementos mais expressivos e para os quais
tende a nossa atengio, — e mesmo a volumetria da face sio cuidadosamente dese-
nhados. A verdade ¢ que apenas no rosto s encontra o trago do desenho, sendo que
tudo o resto se trata de apontamento, o que se encontra ao nivel do cabelo, da ore-
lha, ¢ mesmo do pescogo, sem impedir a atengio aos pormenores essenciais do
rosto.

Nio se encontra neste desenho uma determinada ‘moldura’ em torno dos ele-

#mentos essenciais do rosto e que faga a transigio entre o que é desenhado ¢ o que ¢
apontamento. O que contorna o rosto propriamente dito, nio se apresenta trabalha-
do, de modo a envolvé-lo com o que o rodeia.

Torna-se um apontamento também, o panejamento, que apenas é sugerido por
algumas linhas, e que n3o constitui em roupagem propriamente dita. Neste desenho
apenas existe a indicagio de fundo através de uma sombra riscada na parte inferior
da figura.
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Trata-se efectivamente de um retrato, de uma representagio de uma crianga e nio
de uma idealizagio. Costa Mota procura identificar os elementos mais significativos
tanto do rosto, como da interioridade desta crianga, e transpée-os, tal como os
entende, para o papel.

O mesmo acontece com o desenho n.® 5, que é ji um retrato com nome, um
desenho que, como ji foi referido, retrata de perfil um dos filhos do escultor, Peligio
da Costa Mota, quando ainda crianga. Esta figura surge desenhada de perfil, onde os
limites, para além da cabega, se encontram pouco acima do peito, nio tem referéncia
a espago, nio hd, entio sequer desenho, ou mesmo um apontamento de fundo.

O tratamento das sombras surge em sfumato essencialmente ao nivel do rosto,
contribuindo para uma maior demarcagio das volumetrias. O rosto é efectivamen-
te desenho acabado, pois tratando-se do perfil de um busto a atengio centra-se
exclusivamente neste ponto.

Tal como acontece em escultura, as partes do corpo que tocam o rosto sio mais
delineadas, mais trabalhadas, formando como que uma moldura em torno dos ele-
mentos mais expressivos, e para os quais a ateng¢lo tende.

O rosto seduz com maior seguranga, mais subtilmente ainda do que as palavras.
“A natureza nao deu ao homem apenas a voz e a lingua, para serem interpretes do
pensamento {...) Fez ainda falar a testa e os olhos.” Desta forma, os cabelos que
tocam o rosto, a orelha que € visivel, e mesmo o contorno do queixo, sio desenha-
dos de maneira a colaborarem para uma maior concentragio para o que ¢ de facto
relevante na figura. Na zona parietal hi como que um mero apontamento do volu-
me craniano, contrastando com a parte frontal que é cuidadosamente desenhada e
aterita aos pormenores que deixam perceber a identidade do retratado. A zona fron-
tal e temporais sio locais onde o desenho € fidedigno da textura propria dessas mes-
mas partes do corpo.

No tratamento do rosto, os elementos principais que marcam a expressio de uma
identidade, corresponde 3 acentuagio no miximo cuidado na zona orbicular dos
olhos e dos libios, ¢ uma vez que a figura se apresenta de perfil, encontra-se tam-
bém na zona do nariz ¢ queixo. Atendendo aos pormenores de cada parte do rosto,
sente-se as linhas gerais que compdem a figura.

O mais grosseiro e insignificante trago extrinseco pode ser um esclarecimento
precioso para se alcangar o pleno conhecimento de um cardcter. O panejamento é
remetido para uma ideia de roupagem, sem se deixar perceber especificamente de
que se trata.

No seu todo trata-se de um desenho acabado, onde a leitura se pode realizar em
termos plisticos, a0 mesmo nivel do que é possivel fazer no gue se refere 3 pintura
ou i escultura.

Nio se conhecendo obras escultdricas que justifiquem a presenga destes dese-
nhos enquanto estudo, consideram-se como exercicios de desenho, quer movidos
por uma ideia, ou pela procura de uma postura e de um rigor anatémico.

Analisando o conjunto de desenhos apresentados, os dois retratos de crianga, e
apesar de se poder apontar diferengas ao nivel do tratamento, sio os desenhos que
apelam a uma maior expressividade, tanto pelo tema, como pela forma como este é
apresentado. Destaca-se assim o caracter intimista revelado no desenho 3, o que nio
acontece com as restantes obras, mais distantes do observador, pelo olhar ou, € prin-
cipalmente pelo assunto.

Os cinco desenhos apresentados, revelam um desenho directo, sem correcgdes,
numa manifestagio livre do que se pretende representar, o riscado de uma estitua,
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o apontamento de uma postura ou de um rosto familiar. A importincia do acto de
desenhar reflecte-se em cada um destes trabalhos, num claro exercicio de procurar
através do lapis representar uma ideia, representar o que ¢ observado:
... e todos se convencessem quie o desenho é a qualidade predominante de toda a arte,
ndo se veriam a cada passo desmerecidos por incorreccdes flagrantes, trabalhos em que se
revelam aptiddes de subido aprego. (...)Disse Buffon, que o estylo é o homem; nds dire-
mmos quie o desenho ¢ o artista, e que elle estd para as artes plasticas na mesma proporgdo
em que a melodia estd para a miisica. (...) E note-se que tanto mais dificil € essa pro-
priedade artistica, quanto em todo os tempos tem sido maior o niimero dos bons coloris- s \anuel Rodrigues,
tas do que dos bons desenhistas.® Exposicao de Belas Artes
O desenho ¢ tido entio como uma forma maior de elevar o homem até 2 arte, de "0 gfgtoi é“&?mifje";? .
fazer com que este realize as suas obras com perfeigio, ajudando-o a concentrar-se, 259, TER%, pag. 276
a atender aos pormenores e a realizi-los, exercitando assim as suas faculdades de
percepgao do objecto que se idealiza ou observa.
Alguns destes desenhos, apesar de nao datados, manifestam uma maior preocu-
pacio ao nivel da representagio podendo-se assim, localizd-los em data posterior
face a0 desenho n® 1, representagdes que manifestam uma major maturidade do
artista e do seu trago.

Nota: Os desenhos (1, 2, 4 € 5) pertencem 3 colecgio particular do arquitecto
Peligio Freire da Costa Mota, neto do escultor.
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1 0 conceito de esquisso
como primeira resolucao e
materializacao da idefa do
autor {sublinhado nossc) foi
ao longo da tradicdo ocidental
a traducao concreta do carac-
ter liberal das artes plasticas,
cuja consagracao fica a
dever-se sobretudo ao
caracter filosofico da ideia
como elemento que tutela o
desenho. Em Portugal, de
Francisco e Holanda a
Francisco de Assis Rodrigues,
esquisso aparece definido
segundo 05 mesmos valores,
0ou Seja, como «pequeno dese-
nho ou modelo imperfeito,
que exprime a ideia ou projecto
de uma obra d'arte,
concebida e |a borreteada ou
rascunhada pelo auctor.» Cf,
F. 0. A. RODRIGUES, Diccionéno
Technico e Historico de
Pintura, Esculptura,
Architectura e Gravura,
Lishoa, 1875, p. 173.

2 () ensa0 comeca
precisamente com a seguinte
sentenca sobre a patureza;
«La nature ne fait rien
d’incorrect. Tout forme belle
ou laide a sa cause, et de
tous les étres qui existent, il
N’y en a pasun qui ne soit
comme  doit étrex. D.
DIDERQT, Essais sur la
Peinture;’ Salons de 1759,
1761, 1763, Hermann,
Editeurs des Sciences et des
Arts, Paris 1998, p. 11. Este
paragrafo constituira o ponto
de partida da célebre critica

PERMANENCIAS CLASSICAS
NA CONCEPCAO DE DESENHO
DE DENIS DIDEROT

José Carlos Pereira

1. O desenho: entre a arte e a natureza

Apresentada no primeiro capitulo dos seus Essais Sur la Peinture, a concepgio de
desenho de Denis Diderot repde implicagdes clissicas do conceito de mimese, a partir
das consideragdes que tece 3 volta da complexa relagio arte/natureza. Numa pri-
meira acepgio, desenho é para o enciclopedista francés um termo da arte da pintu-
ra que compreende toda a produgao do artista, realizada com o lipis ou a pena.
Comporta, no entanto, um significado mais amplo, de que decorre o primeiro, defi-
nindo-se como a arte de imitar, através do trago, as formas dos objectos que se apre-
sentam ao olhar do artista, constituindo-se uma das fases essenciais da pintura; o
desentho aparece claramente autonomizado face ao cardcter esquemadtico e nio defi-
nitivo do esquisso e registo grifico da ideia que o artista apreende imediatamente do
objecto’-, ou do esbogo, enquanto primeira disposicio da cor sobre objectos ji dese-
nhados, mas longe ainda do seu grau de perfeigio final.

Subjacente a este conceito de desenho, encontramos uma concepgio de mimese
fundada sobre um processo inteligivel que determina a percepgio ¢ a transposigio
para a tela dos efeitos e das causas dos fendémenos da natureza® que o autor imita,
convertendo-se a verdade da natureza em principio e condigio de inteligibilidade do
préprio processo artistico. E neste sentido que Diderot defende a urgéncia do aban-
dono dos modelos académicos em favor da observagio continua e permanente dos
seres no seu meio natural, pois 56 af é possivel capti-los na sua esséncia ontoldgica,
viabilizando, a partir da acomodacio do desenho aos principios que ordenam a natu-
reza, a sua verdadeira representagio. A necessidade do artista voltar o olhar para a
natureza, educando-o permanentemente nesse inadidvel exercicio de aprender a ver
era ji abertamente defendido por Chardin, grande amigo de Diderot e cujo atelier o
filésofo frequentou assiduamente, chegando mesmo a guardar um célebre discurso
que o pintor proferiu perante o jiiri da Academia francesa®,

Porém, nio bastard ao arusta aperceber-se dos infimos pormenores das figuras -
reproduzindo-os através de umn adequado sistemna de proporgdes —, visto que o pro-

as causas e os efeitos dos
€Orpos que representa, aparece
Ja sustentada na obra de
Roger de Pilles, intitulada
Dialogue sur fe colouris,
publicada em 1673, que teve
seguramente uma enorme
influéncia no pensamento e
na critica de arte de D,
Diderot. Cf. C. HARRISON,
and P. WOOD {ed.}, Art in
Theory, 1648-1815; An
Anthology of Changing ldeas,
Blackwell Publishers, Oxford,
2000, p. 185.192.

que Goethe fara aos Essais
sur la Peinture, publicada em
1799 na revista Propylaen,
em que discorda da tendéncia
naturalista do autor francés,
e 0 acusa simultaneamente
de confundir arte e natureza,
insistindo na necessidade

do artista seguir as leis da
primeira em detrimente da
segunda, dado o seu maior
caracter ideal e universalista.
Para além disso, a
necessidade do artista, a0
realizar a sua obra, inteligir

3 Ainda que haja algumas
dividas sobre as exactas
palavras que terdo sido
proferidas por Jean-Baptiste
Siménon Chardin, o facto

& que elas parecem
corresponder ao espirito

do artista, confirmado pela
sua prdpria obra. Cf. R.
GOLDWATER y M, TREVES,

£l Arte Visto Por Los Artistas:
Seleccion de Textos De Los
Sigtos XV A XX, Editonal Seix
Barral, S. A. Barcelona, 1953,
p. 123.
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cesso artistico, 3 semelhanga do que defende a estética neoclissica, deve basear-se
ainda na verdade da natureza: Nous disons d “une statute qu “elle est dans les proportions les
plus belles. Oui, d“aprés nos pavvres régles; mais selon la nature?® Deste modo, a concep-
¢ao de desenho do enciclopedista ultrapassa a c6pia rigorosa mas, no limite, ultra-
passa também a representagio auténoma dos valores formais do modelo: o desenho
deve obedecer i conveniéncia rigorosa das partes com o todo - esta era, alids, a defi-
nigio de beleza para o autor e para a estética de matriz clissica -, e revelar a «subti-
leza invisivel» das suas fungdes e do principio que as ordenz, assemelhando-se 3
concepgio plotiniana sobre a prépria acgio artistica, em que o agenciamento de uma
imagem psiquica no artista se revela no desenho a partir da captagao das forgas que
engendram o modelo natural (Ennéades; V, 8, 1)®.

2. A relacdo da obra com o modelo.

Nio perdendo de vista que a passagem do nfo-ser ao ser pressupde um acto de
criagio (Banguete; 205¢), acto de que o pensamento platénico, no limite, parece afas-
tar a arte, o facto € que até a0 momento radical em que Platio assume que a mimese

estd longe da verdade (Reptiblica; 598b) virias sio
Ut as aporias que alimentaram a sua maior ou menor
aceitagio como processo criador e auténomo face
a0 modelo imitado. O principio da imitagio, con-
dicdo absoluta da prépria possibilidade do dese-
; nho para Diderot, admitira-o Platio no Timen®,
onde defendera a tese de que nio seria possivel unir
bem dois elementos isolados sem um terceiro,
* visto ser necessitio um vinculo intermédio que
estabeleca a relagio entre eles, sendo que o mais
belo ¢ aquele que consegue que ele préprio bem
como os elementos por ele veiculados alcancem o
maior grau possivel de unidade’; 3 semelhanga da
propria estética neoclissica, o critério de unidade
; ¢ ainda o critério seguro do julgamento do valor
¥ artistico das obras de arte para Diderot.
7 Nio obstante a legitimagio discursiva que o
autor procura para a sua actividade de critico de
arte, e nio esquecendo a exortacio que faz aos
artistas para que se comprometam com a socie-
dade, a medida e a proporgio natural ~ que nos
“Pensamentos Bizarros sobre o Desenho” reside
na verdade dos corpos e no scu movimento -, reiteraram i partida uma visio cldssi-
ca da natureza, fundamentada ontologicamente, onde os transcendentais da bonda-
de, da beleza, da verdade e da utilidade se reiinem por exceléncia (Filebo; 64¢)®,

Porém, em pleno desenvolvimento dos ideais tluministas, Diderot nio resiste a
repensar esse postulado primeiro do idealismo metafisico platénico a partir da
reposi¢io do humano na sua verdade social, o que reforca duplamente a sna con-
cepgio “ainda” moral do desenho e da arte em geral; segundo o enciclopedista, e
no caso da figura humana, o valor do trabalho, por exemplo, ¢ o préprio caricter
moral do homem dio forma em primeira mio a0 corpo, que uma segunda forga
intelectiva deve transcrever através do desenho; neste sentido, exemplifica que um
Jovem de vinte e cinco anos que nio tenha participado ainda na vida activa do tra-
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Rodin, La Vérite

4 D. DIDERQT, Essais sur
fa Peinture/ Salons

de 1759, 1761, 1763,
op. cit. p. 12

5 PLOTIN, Ennéades V,
Société D Edition « Les
Belles Lettress, Paris,
1931, p. 136.

& PLATON, Diglogos Wi:
Fitebe, Timeo, Critias,
Traducciones, Introduccio-
nes y notas por M.2 Ange-
les Duran y Francisco
Lisi, Editorial Gredas,
Madrid, 1997, p. 175.

7 Aquando do Salon de
1765, a graméatica
tedrico-critica de Diderat
apresenta-se ja consolida
da. Assim, conciliando
métodos cientificos com
métodos poéticos de
andlise, avaliagio e
julgamento das obras, o
autor consagra
definitivamente o critério
da unidade como o valor
por exceléncia da obra
de arte e do génio do
artista, opinido que
tambermn ja fora adoptada
anteriormente por Roger
de Pilles.

8 PLATON, Didlogos Wi
Fitebo, Timeo, Critias,
op. cit,, p. 119.



9 Diderot vai mais longe,
quando afirma; «Ce n’est que
dans Vintervalle de ces deux
ages [enfance et vieillesse],
depuis le commencement de
la parfaite adolescence
Jusqu’au sortir de a virilité,
que lartiste s assujetiit 3 la
pureté, & la précision rigourew
se du trait, et que le ‘poco
P ou "poco mena’, le frait
en dedans ou en dehors fait
défaut ou beauté.» D.
DIDEROT, Essais sur la
Peinture/ Salons de 17599,
1761, 1763, op. cit., p. 13.

10 [, DIDEROQT, Essais sur la
Peinture/ Salons de 1759,
1761, 1763, op. cit., p. 15,

1L PLATON, Didlogos V:
Fitebo, Timee, Critias, op. cit.,
p. 159.

12 |Jma vez mais Diderot
legitima a verdade da
natureza como condicao de
inteligibilidade da arte e da
prépria beleza: «Si les causes
et les effets nous étaient
évidents, nous n’aurions rien
de mieux a faire que de repré-
senter les étres tels quils
sont. Plus 'imitation serait
parfaite et analogue aux
causes, plus nous en serigns
satisfaits. Malgré I'ignorance
des effets et des causes, et
les régles de convention qui
ont été les suites de cette
ignorance, |'ai peine a douter
qu'un artiste qui oserait
négliger ces régles, pour

s assujettir a une imitation
nigoureuse de la nature, ne
fit souvent justifié de ses
pieds trop gros, de ses
jambes courtes, de ses
genoux gonflés, de ses tétes
lourdes et pesantes, par ce
tact fin que nous tenons

de ["observation continue
des phénoménes, et qui nous
ferait sentir une liaison
secrete, un enchainement
nécessaire entre ces
difformités.» D. DIDERQT,
Essais sur la Peinture/ Salons
de 1759, 1761, 1763,

op. o, p. 12.

13 Cf, ARISTOTELES, Poética,
Traducao, Prefacio, Introdugao
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balhe e nas ambicdes da sociedade onde se insere, uma crianga ou mesmo um
velho sdo fracos motivos de imitacio, pois as massas musculares bem como todas
as linhas visiveis do corpo encontram-se ou demasiadamente fluidas ou ainda sem
cardcter para que o artista nelas encontre motivos suficientemente expressivos
para representar”.

Essa verdade da natureza que habita os corpos e as suas partes, € cuja “subtileza
invisivel” deve o desenho captar chama o autor “bizarramente” de «conspiragio geral
dos movimentoss: Ce 1 “est pas dans 1"école qu “on apprend la conspiration générale des
Imouvements, conspiration que sc sent, qui se voit, qui s "étend et serpent de la téte aux pieds'”;
esta imagem do movimento aparece ji claramente invocada por Sécrates junto de
Timeu a propésito do Estado ideal (Timen; 19¢)™, o que parece confirmar a leitura
e a influéncia de Platdo na critica de arte e no pensamento de Diderot.

Ulrrapassando as leis intrinsecas do desenho e a sua prépria gramdtica, Diderot
sobrepde-lhe uma verdade exterior — uma verdade que habita a natureza, e que tele-
ologicamente se converte na supremacia de uma conveniéncia e de uma verdade
sobre a qual a obra se deve fundar'? Ao contririo de Aristételes, que separa ontolo-
gicamente a obra ¢ 0 modelo — fazendo j3 a defesa das regras intrinsecas da prépria
arte (Poética; 1460b)", Diderot faz ainda depender em larga medida o ser da arte da
verdade do modelo que imita. Cabendo a todo o pensamento de matriz platdnica a
figura de fanus, a mimese nio deixa de ser admitida comno participadora do acto fun-
dador da criagio (Fedro 274b-275¢)"; para além disso, Diderot radica-se ji num
tempo em que a esfera da subjectividade consagra definitivamente a figura do génio,
o que legitima que a pintura, através da cor, seja o resultado da emogio criadora do
artista. Se o desenho dava a forma i representagio dos objectos, a cor — assunto a que
Diderot dedica o segundo ensaio — dava-lhes vida, sendo precisamente no jogo cro-
mitico que o artista revela o seu poder criador'®. Neste 4mbito, o enciclopedista
antecipa alguns tragos caracterizadores do Romantismo, e em concreto a posigio de
Auguste Rodin, para quem a arte nio é sendo sentimento e, antes de tudo, fidelida-
de aos seres e s coisas da natureza; alids, constituia a mais alta missio do artista a
representagio do cardcter e da verdade interior que transparece debaixo da forma
dos objectos e das figuras que imita'®, Se Rodin vird a defender a captagio, no pro-
cesso artistico, do centro ordenador dos corpos, do estimulo e da pulsio que os

e Apéndices de Eudoro de
Sousa, INCM, Lishoa, 1998,
p. 142-143 e sgs.

14 PLATAO, Fedro, Traducdo
de Manuel Pulquério e Maria
Teresa Schiappa de Azevedo,
Edicdes 70, Lisboa, 1997,
p. 118121.

15 Esta & a posicao que
Roger de Pilles sustenta,
conguanto os dois autores
nao se identifiquem
totalmente sobre as relagdes
sobre a mimesis, pois Roger
de Pilles defende abertamente
a superioridade da arte face
a natureza. Cf. C. HARRISON,
and P. Wood (ed.),

Art in Theory, 1648-1815:
An Anthology of Changing
Ideas, op. cit., p. 192,

1€ «Que la Nature soit votre
unique déesse. Ayez en elle
une foi absolue. Soyez
certains qu'elie nest jamais
laide et bornez votre ambition
a |ui &tre fideles. Tout est
beau pour ! artiste, car en
tout tre et en toute chose,
son regard penétrant
découvre le caracteére,

¢ 'est-a-dire la vérité intérieure
qui transparait sous la forme,
Et cette verté, c'est ia beauté
méme. Etudiez
religieusement: vous ne
pourrez manquer [a beauté,
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parce que vous rencontrerez
la vérte.» Cf. A, RODIN,

L ‘Art, Entretiens Réumis par

Pau! Gsell, Bernard Grasset,

Editeur, Paris, 1932, p. VIl
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anima - ¢ que constituia, como ele bem sabia, o
segredo da arte clissica'” —, Diderot, na sua quali-
dade de critico, antecipara-se intuitivamente,
aconsethando ji os alunos a «suporem a transpa-
réncia das figuras e a colocarem no centro o seu
olho, de forma a poderem observar plenamente
todo o jogo exterior da composigaon’?; s6 desse
modo compreenderiam «o feixe de relagdes e cor-
respondéncias visfveis e invisiveis», podendo
apreender essa mesma pulsdo interior dos corpos
que, necessariamente, o bom desenho deve obri-
gatoriamente revelar, mesmo representando ape-
nas uma parte do objecto™. Independente destas
{ meditacdes de Diderot anteciparem priticas que,
de modo diverso, caracterizario o Romantismo e
o Realismo, a indagacio teleoldgica da arte, na sua
relagio com a verdade do mundo, havia sido feita
também por Sécrates.

Segundo relata Xenofonte, o filésofo pergun-
tara de forma estulta a Parrisio se a pintura nio
poderd expressar e tornar visiveis os sentimentos que através dos gestos e do olhar
se manifestam nos corpos, ao que o artista responde afirmativamente, concluindo o
primeiro que, por essa ordem de ideias, também a escultura consequentemente deve
reproduzir, por meio da forma, os afectos da alma. Inadvertidamente, fazia o pintor
entrar nos dominios da teoria da arte e da estética um conceito que lhe era absolu-
tamente exterior ¢ que residia, afinal, na utilidade e na igual acomodacio da arte a
esse fim que lhe ¢ extrinseco, ligio que Diderot parece ter colhido quando faz aco-
modar o desenho e a pritica artistica a valores heterénomos.

Em Portugal, a teorizagio da grandeza, da importincia e da utilidade do desenho
- embora numa perspectiva menos especulativa e salvaguardando a defesa intransi-
gente das Academias do desenho ~ tivera mais ou menos pela mesma época um
defensor acérrimo na pessoa de Joaquim Machado de Castro; escultor radicado na
estética neoclissica, legitima com produgio tedrica e artistica a defesa da faculdade
grdfica ou delineagdo, proferindo em 1787 o célebre Discirso sobre as Utilidades do Dese-
nho, onde afirma que para tirar-se verdadeira utilidade nestas aplicagdes [pratica e conheci-

Rodin, 5/Titule

mentos do desenho], devem ser dirigidas com bom gosto, na imitagio da natureza®.
Salvaguardando o facto de Machado de Castro ter procurado actualizar-se no domi-
nio da produgio teérica do seu tempo, acusando influéncias, entre outros, de Du
Fresnoy e igualmente de Roger de Pilles e que tutelara em muito a posigio tedrica
de Diderot -, a aportagao de ambos € bastante diversa : este tiltimo invoca os postu-

legitimando o préprio desenho
como um prodigioso

L 20 ). M. DE CASTRO, Discurso
sobre as Utiidades do

Desenho, Lishoa, '1818, p. 4.
A consciéncia artistica de
Machado de Castro afasta-,
no entanto, de uma
coincidéncia absoluta com as
concepedes de desenho e de
natureza de D. Diderot,

15

compelidor da Natureza.
Ibidem, p. 20. Neste sentido
Vide também J. M. DE
CASTRQ, Diccionario de Escut
tura, Depositario Livraria
Coelho, Lisboa, 1937, p. 38.

17 «Que votre esprit congoive
toute superficie comme
I'extrémité d'un volume qui la
pousse par derriére. Figurez-
vous les formes comme
pointées vers vous. Toute vie
surgit d'un gentre, puis elle
germe et 5'épanouit du
dedans au dehors. De méme,
dans la belle sculpture, on
devine toujours une puissante
impulsion intérieure, C'est le
secret de | 'art antique.- Cf, A,
RODIN, L °Art, Entretiens Réunis
par Pawl Gsel, op. cit. p. IX.

18 0 termo utilizado por
Diderot é «maching=, o que

na arte da pintura sigrificava
o valor plastico da composicao
ac nivel da disposicdo

dos elementos e da distribuicdo
da luz no quadro, a partir

do modelo natural imitado.

19Ny #44 pas assez
longtemps que vous ne voyez
que la partie de I'objet que
vous copiez ? Tachez, mes
amis, de supposer toule la
figure transparente et de
placer votre ¢eil au centre.
De 1a vous observerez tout le
jeux extérieur de la maching;
yous verrez comment
certaines parties s étendent,
tandis que d’autres se
raccourcissent, comment
celles|a s'affaissent, tandis
que celles<ci se gonflent; et
perpétuellement occupés d'un
ensemble et d'un tout, vous
réussirez a montrer dans la
partie de I"objet que votre
dessin présent, toute la
correspondance convenable
avec celle qu'on ne voit pas,
et ne m'offrant qu'une face
vous forcerez toutefois mon
imagination & voire encore la
tace opposée, et ¢'est alors
que je m'écrierai que vous
étes un deszinateur
surprenant.» D. DIDEROT,
Essais sur la Peinture/ Salons
de 1759, 1761, 1763, op.
cit, p. 17.



21 A “maneira” constituia
também para Roger de Pilles
o grande motivo de critica a
pintura académica. Cf., C.
HARRISON, and P, WOOD
{ed.}, Art in Theory, 1648
1815: An Anthology of
Changing Jdeas, op. cit. p
192. Do mesmo modo, o Dici-
onario de Escultura de Macha-
do de Castro regista a
entrada Amaneirado como «o
estilo affectado com que
alguns Authores tém
exagerado a imitacao da natu-
reza.» No mesmo sentido, Cf,
J. M. De CASTRO, Diccionario
de Escultura, op. cit., p. 22.

22 Cf. D. DIDERQT, Essais sur
fa Peinture/ Salons de 1759,
1761, 1763, op. cit,, p. 353.
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lados da estética clissica num sentudo muito mais especulativo ¢ no quadro ji de
uma nova consciéngcia social interventora que a “Enciclopédia” evidencia e 3 qual o
Realismo nio serd alheio; Machado de Castro, oriundo ainda de uma estética bar-
roca, utiliza 0s mesmos conceitos e 1& os mesmos autores ora sob a interpretagio que
faz da estética neoclissica ora aproveitando para legitimar as svas opgdes do ponto
de vista artistico e até iconogrifico como sucede na sua Deseriggo Grdfica Ortodoxa.
Para além disso, e nao obstante o muito respeitivel labor tedrico do escultor coim-
brao, nio deixa de ser notdria uma persisténcia de uma certa mentalidade da época
que manifestava ainda reminiscéncias tridentinas significativas que muito se distan-
ciavam do pensamento que germinava além-Pirinéus.

3. A aprendizagem do desenho e a pergunta pela verdade da arte.

Em dissonincia com o método de aprendizagem defendido pelo escultor coim-
brio, Diderot reage contra os processos exclusivos de cdpia das obras dos mestres
antigos, e sobretudo contra a cépia académica do desenho de modelo, situando o
desenho para além da sua “maneira®?, originada
Jjustamente pela copia de estampas e modelos aca-
démicos que simulam - e portanto artificializam
— cssa relagio das causas e efeitos que preside a
todos os fenémenos da natureza e que apenas na
pritica do tirar do natural se encontram vivos e
actuantes. E neste dominio que Diderot faz a dis-
tingio entre a «watitudes que caracteriza os primei-
ros ¢ a acgios que anima os segundos. A
avaliagio da “maneira” em pintura, traduzida no
estilo particular do desenho, da composigio e do
colorido do artista, era precisamente determinada
pela sua maior ou menor proximidade 4 verdade
e 3 beleza da natureza, existindo normalmente um
percurso que o aruista realiza até adquirir a sua
“maneira” a primeira deriva do estilo que copia do
mestre; a segunda ¢ originada pelas belezas que descobre na natureza, mas que nio
conserva, substituindo frequentemente o estilo que havia adoptado pelo de outro
mestre que lhe parece mais adequado; a terceira é a sua prépria “maneira” que, dis-
tanciada da verdade que descobrira na natureza, é sempre a menos virtuosa®.

Diderot nio rejeita em absoluto o método académico, pois além de retvindicar
um perfeito conhecimento prévio do manequim anatémico, defende um método de
aprendizagem do desenho em trés fases. A primeira é constituida pela cépia de
estampas de obras antigas; na segunda, deverd o aprendiz passar dois anos a copiar
os modelos vivos na Academia, obrigando-se na terceira fase a desenhar os corpos e
0s seres no seu habitat natural, o que para a figura humana significa desenhar o
Homem na sua condigio social, pois esse era o tinico e digno objecto de imitacio.

Em relagio  pintura e aos pintores do seu tempo ¢ em que Chardin ¢ o seu dis-
cipulo Greuze granjeiam um lugar privilegiado - Diderot corrobora o sentido e a
preocupacio social que toda a arte deve possuir, sugerindo aos artistas que a pintu-
ra mais nio deve ser que 0 momento (inico em que o artista capta através do dese-
nho e que completa na perfeicio final do arranjo das figuras e do seu colorido - a
verdade social da cena que representa. Neste sentido, toda a pintura que toma como
tema cenas da vida social, é igualmente pintura de histéria, nio precisando o artista

Machado de Castro, Alegoria
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de utilizar temas do passado. Simultaneamente, e no quadro ecléctico do pensa-
mento de Diderot, assistimos a uma preocupagio fortissima com os valores da luz e
com a sua distribuicio na obra pictérica, insistindo na importincia da sombra e da
perspectiva a cujo estudo exorta também o alunos, nio deixando nunca de sublinhar
que € na natureza sensivel que toda a harmonia repousa, esperando pacientemente
a observagio cuidadosa e atenta do artista,

Neste contexto, podemos afirmar que Diderot é um autor de transicio, inserido
num tempo de uma nova consciéncia civica e dos novos valores e funcio social da
propria arte, o que parece justificar o grande interesse que F. Schiller manifestou
pelos seus Essais sur la Peinture, nio obstante a divergéncia posterior que manifesta-
rdo sobre alguns aspectos das relagdes da arte com a moral® -, nio deixando o autor
francés de partilhar aigumas das premissas que fundaram o pensamento clissico
sobre as artes, e nomeadamente sobre a questao da mimese.

Atento aos valores formais da arte, que aprendera aquando das suas visitas aos afe-
fiers dos artistas, Diderot nio deixa de os situar numa moldura mais alargada, em que
avulta a sua preocupagio moral sobre a fungio da prépria arte, assim como sublinha
a componente intelectiva no processo artistico e nomeadamente no desenho.

Contudo, avizinhavam-se novas concepgdes sobre a prépria natureza das belas-
artes no século XVIII, que a edigio em 1790 da Critica da Faculdade do  Juizo de E. Kant
vird legitimar, abrindo caminho ao esvaziamento progressivo dos postulados clissi-
cos de uma ontologia do belo que conduzirio lentamente 4 prépria desontologiza-
Gdo da obra de arte. A consagragio definitiva da possibilidade da arte como mero
Jogo de formas, assim como a finalidade subjectiva do préprio fazer e fruir artisti-
cos, a par da consagragio do génio — cuja regra serd apenas uma originalidade, dis-
tante do processo mimético cldssico -, preparario os movimentos e as correntes do
século XIX e XX

Machado de Castro, Aburn de Desenhas, M.N.AA. Machado de Castro, S. Pedro
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Cf. R. MORTIER, Diderot en
Allernagne (1750-1850),
Slatkine Reprints, Genéve-
Pans, 1986, pp. 310 e ss.
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DESENHOS ESCOLARES
DE ARTISTAS ROMANTICOS

Eduardo Duarte

A Faculdade de Belas Artes de Lisboa possui dois interessantes desenhos dos mais
representativos artistas da geragio romintica: Joio Cristino da Silva (1829-1877) e
Antdnio Victor de Figueiredo Bastos (1830-1894). O primeiro, pintor do célebre
manifesto plistico do romantismo, o quadro Os Cinco Artistas em Sintra, de 1855, foi
conjuntamente com o seu amigo ¢ mentor do grupo, Tomds José da Anunciagio
(1818-1879), um dos mais relevantes artistas e talvez, de todos os pintores rominti-
cos, aquele que melhor tentott exprimir o Subfime através da natureza e da paisagem.
O segundo é muito justamente considerado o mais importante escultor romintico,
Um e outro, fazendo parte do grupo de artistas, surgem muito logicamente no céle-
bre quadro que tem por tris deste conjunto de criadores e de camponeses, uma
cenogrifica rocha, a serra de Sintra e o palicio da Pena prestes a ser envolto por
nevoeiro.

Ambos os desenhos, de nus masculinos realizados com carvio e realgados com
giz branco, assinados ¢ datados?, sio exercicios escolares, da época em que os futu-
ros artistas estudavam na Academia de Belas Artes de Lisboa, onde mais tarde seri-
am docentes®,

O de Cristino da Silva* parece ser uma cépia de uma estampa®, e nio um dese-
nho tirado do natural, porquanto &, 19 anos depois, recuperado na fntegra de um

1 Além de Cristino da Silva,
que se asto-retratou, surgem
Tomas da Anunciacio,
Francisco Metrass, José
Rodrigues e Victor Bastos.

20 de Cristino da Silva esta
assinado Jodo Cristino,
datado de 1844-45 tem
73x55.5 cm; o de Victor
Bastos a assinatura
figueiredo Bastos, de 1849
com 67x55 ¢m, tem ainda a
mformacao de: Premiado.

3 Cristino da Silva foi
professor substituto da
cadeira de Paisagem e
Produtos Naturais em 1859
Victor Bastos professor de
Escultura na Academia a
partir de 1860.

4 Pelo seu interesse,
publicamos os registos
escolares iniciais de Crstino
da Silva:

FBAL - Livro 1° de

Matriculas (Ano Lectivo
184142), 11, 21-21 =,
“Academia das Bellas Artes
de Lisboa

Aulas de Dezenho Histérico e
Arquitectura Civil Discipule
Ordinario

Foi matriculado coma Alumno
da mencionada Classe, e da
refenda Aula Joao Christing
da Silva, filho de Antonio Pauli
ne da Silva natural de Lishoa
com doze annos de idade,
que foi admettido a provas
em nove do mez de Qutubro
de 1841

E sciente das Obrigagdes que
0s Estatutos da Academia
IMpoem a0s alumnos,
ass1gnou comigo este
assentamento em vinte e
quatro de Novembro de 1841
Jodo Christino da Siva

0 Prof.or Sbst? servindo de
Secretarin

José da Costa Sequeira

Foi admittido & frequencia da
Aula de Pintura de Paizagem

em 4 de Novembro de 1842,
Como consequencia de ser
discipuio das Aulas de
Desenfio de Ornato e Architec-
tura.

Sequeira

Deixou de frequentar a Aula
de Pintura de Paizagem no
anno lectivo de 1842-1843,
contintranco nas outras Aulas.
Sequeira

Este Alumno fol aprovado pela
maioria de um voto no concur-
s0 do anna lective findo.
Dezembro 19 de 1845,
Vasques

Este Alumno foi suspenso
pelo Director no dia 18 de
Novembra, quando o mesmo
Director se achava regendo a
Aula do Ni, em razao de
haver maltratado ao seu
condiscipulo Joao Correia de
Souza, rasgandothe o fato, e
dandodhe pancadas, no dia
17 do mesmo mez ag sahir
da Aula do N

Vasques

Na exposican das obras de
Bellas Artes que teve logar
nesta Academia em 1852,
expos este discipulo um
quadro a olen, representando
uma vista do Tejo, junto de
Santarem, como consta da
synapsis publicada pela
Academia.

Vasques

Na exposicao de 1856 expos
um quadro a aleo,
representando - a primeira
impressao da Arte — como
consta da respectiva synopsis
publicada pela Academia.
Vasques

Apresentou um quadro a oleo,
representando - Cinco
artistas em Cintra - este
quadro foi approvado pela res-
pectiva commissdo, para ser
levado 4 exposicao universal
que teve logar em Paris, no
anno de 18[sic).

Vasques”

% Vd. Margarida Calado - A
Historia. Percurse histérico
do ensino do desenho, as
suas datas, as suas
vertentes, uma perspectiva
e um futuro. In O Risco hadi-
avel. 0 Caderno do Desenhg.
Lagoa Henriques. Lishoa:
Escola Superior de Belas
Artes de Lisboa, 1988, p. 82,
No estudo do desenho
privilegiava-se a copia de
estampas. Parece ter sido
s5a a razao da greve de
1844, em que 05 alunos,
fartos de copiarem estampas,
pretendiam desenhar modelos
do natural,



6 (s desenhos de A. F. da
Costa e A. Cyro datados de
1863-64 sdo copias de
estampas, apresentando o
mesmo modelo, visto de
pontos ligeiramente
diferentes.

Antonio Félix da Costa
matriculou-se com 15 anos na
avla de Desenho Histdrico em
10/10/1860. Nessa aula
recebeu, em 1860-1861,
igualmente 205000 réis de
prémio em copia de estampa
e em 1861-1862 a mesma
quantia por um prémio de
copia do torso de Antinoo. No
ano lectivo seguinte, foihe
atribuido outre prémio na
mesma avla. Em 186364
recebeu ainda o prémio de
205000 réis em copia e
estudo de modelo vivo. Vd.
FBAL - Livro 4 de
Matriculas {(Ano Lectivo de
1860-1861), fl. 250. Sabre a
carreira artistica do pintor
Anténio Félix da Costa Vd. Fer-
nando de Pamplona -
Dicionario de Pintores e
Escultores Portugueses, 4*
ed., Lisboa: Livraria
Civilizagao Editora, 2000 vol.
IIl, pp. 140-141.

Anibal Cyro matriculow-se com
15 anos na aula de Desenho
Histérico em 25/10/1861.
Em 1861-1862, obteve um
prémio de 203000 réis nessa
aula por ¢opia de estampa e
em 1864 foi admitido as
aulas de Pintura Histérica e
Gravura Histrica. Em 1865,
fez ainda tadas provas para
concorrer a pensionista do
Estado no estrangeiro, nao
tendo sido aprovado.
Abandonou pouca tempo
depois os estudos por ter
saido de Pogtugal, apesar de
ter “muito gosto e propensao”
para as Belas Artes, Vd.
FBAL - Livro 52 de
Matriculas (Ano Lectivo de
1861-1862), fl. 16.

7 Por exemplo os desenhos
de Silva Porto, Marques de

DESENHOS ESCOLARES DE ARTISTAS ROMANTICOS

ponto de vista ligeiramente diferente por dois outros alunos®. Alids, a maioria dos
desenhos de modelos naturais pertencermn a uma época posterior, na qual conhece-
ram um amplo desenvolvimento, sendo alguns deles, como se sabe, incontorniveis
exemplos do ensino académico do desenho’...

O desenho de Victor Bastos, ao contririo do antetior, é um desenho tirado do
natural, tendo sido premiado na aula de modelo vive, uma vez que foi possivel
detectar uma referéncia a este trabalho no seu registo biogrifico de aluno®,

Curiosamente, estamos perante dois desenhos, em que um deles ¢ de um futuro
pintor e o outro de um escultor, podendo, desta maneira, ser analisados sob este
ponto de vista.

O desenho de Cristino da Silva apresenta o modelo em pé visto de perfil, segu-
rando uma série de fios. A anatomia cuidada, mas ainda pouco natural, digamos, por
1550, algo médica na sua perfeicio, e o volume de todo o corpo correctamente apre-
sentado, indiciam um aluno com um perfeito dominio dos meios de expressio, a
terminar o seu curso preparatério da Academia, antes de iniciar o curso de Pintura
de Histéria e de Paisagem e Produtos Naturais®.

O desenho de Victor Bastos apresenta um modelo sentado, a segurar uma vara,
sendo a anatomia rigorosa e correcta, o mesmo ¢ dizer bastante clissica. Ao contri-
rio do exercicio de Cristino, este surgiria como um modelo muito mais apetecfvel a
um futuro escultor. Em primeiro lugar, pelas referéncias clissicas e antigas da posi-
¢io sentada, depois, em virtude de o tronco lembrar o Laccoonte, trabalho funda-
mental sempre exigido em todas as academias e, claro estd, na de Lishoa. A este
propésito, recordamos, entre muitos outros, um desenho de Francisco de Assis

Rodrigues (1801-1877) com este modelo no Museu do Chiado.

QCliveira, Sousa Pinto, Simoes
de Almeida, Soares dos Reis,
Ernesto Condeixa, Adolfo
Rodnigues, Veloso Salgado,
Sousa Lopes, entre muitos
outros.

8 Da mesma forma, julgamas

pertinente registar as informa-

¢0es sobre o aluna Victor
Bastos:

FBAL - Livro 22 das
Matriculas, Ano Lectivo
18451846, fl. 1-1 v&.
“Antonio Victor Figueiredo
Bastos, 17 annos de idade,
filho de Duarte José Cardbzo
(*), natural de Lishoa, a [sic]
provas em & de Outubro de
1845, matriculovse Discipulo
Ordinario nas Aulas de
Desenho Historico, em 8 de
Maio de 1846,

Ant.2 Vigtor Fig.do Bastos

0 Secretario

Francisco Vasques Marting

[escrito no lado esquerdo da
folha] (*} O Pai deste
Discipulo chama-se Duarte

José Pedro de Bastos, e ndo
0 que se acha na matricula.
Matriculou-se Discipulo Ordina-
rio na Aula de Architectura
Civil em 8 de Maio de 1846.
O Secretario Francisco
Vasques Martins

Por despacho do Ex.mo Vice-
Inspector da Academia,
datado de 16 de Abril de
1847, foi este Alumno
frequentar a Aula de Gravura
Historica do meio dia em dian-
te.

Vasques

No concurso do anne lectivo
de 1846 a 1847 foi premiado
em Estampa com 205000.
Vasques

No concurso de 1847 a
1848, foi igualmente
premiado em Baixo-Relevo,
com 205000.

Vasques

No concurso do anng lectivo
de 1848 a 1849 foi premiado
em Modélo vivo, com 205000
Vasques

Por despacho de 26 de
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Qutubro de 1849 passou a0
estudo superior da Aula de
Pintura Historica.

Vasques

Consta das informacoes dos
Professores das respectivas
Aulas que este Discipulo em
todo o tempo que as tem
frequentado tem mostrado
talento e habilidade, observan
do uma regular conduta.
Yasques”

0 desenho que apresentamas
deverd ser o trabatho
premiade em modele viva,
datade de 1849, com
205000 rés.

9d. a obra scbre este
artista de Maria de Aires
Silveira - Joao Cristino da
Silva (1829-1877). Lisboa:
Instituto Portugués dos
Museus, Museu do Chiado,
2000 [Catdlogo da exposicén
no Museu de Chiado de 6 de
Abril a 18 de Junhe de 2000],
pp. 167-168.



Eduvardo Duarte

Por outro lado, a vara, o banco ¢ o plinto sobte o qual se apoia sio pegas muitfs-
simo mais escultéricas e tridimensionais do que apenas o modelo copiado pelo pin-
tor Cristino da Silva. Também ¢ possivel detectar uma maior apeténcia pelo
tratamento grifico dado as formas e volumes, num exercicio de claro-escuro tipico
de um futuro escultor.

Os dois desenhos revelam, contude, um aspecto algo artificial, como se fossem
verdadeiras estituas de gesso, sobretudo o modelo de Victor Bastos.

O registo grifico do futuro escultor que apresentamos é particularmente impor-

tante dado que até ao presente apenas se tinha conhecimento de um tnico desenho
da sua autoria. Este, uma composigio - de lipis de carvio e giz branco sobre papel
azulado - constituida por virias figuras femininas, definindo uma ampla curva de
ritmo ascendente, pode ter sido um estudo prévio para um relevo escultérico®®. O
tema, anteriormente identificado como o Inferno de Dante, deve ser afinal uma Cena
do Diliivio'. As figuras de jovens nuas - bastante escultdricas e volumosas, princi-
palmente pelo realce dos seus tragos brancos, lembrando as esculturas de Miguel
Angelo - parecem assustadas, nio olhando ou escondendo pateticamente 0s rostos
perante uma ameaga invisivel, que se adivinha em todo o fundo do desenho, talvez
de forma mais intensa no seu lado superior direito. Essa terrivel ameaga é possivel-
mente o Dilivio. A tempestade de dgua, que tudo arrasta, ameaga e mata, ji havia
surgido no romantismo portugués, numa espécie de versio de sublime dinimico,
com o célebre quadro Sé Deus de Francisco Metrass (1825-1861), datado de 1856. A
temndtica derivou com toda a certeza de duas das obras maiores do romantismo, a
Jangada do Medusa de Géricault (1819) e o Dante e Virgilio de Delacroix (1822). Mas,
se o tema ainda escapa de algum modo a uma identificagio concreta, em termos
compositivos, formais e técnicos, ¢ por demais evidente o seu profundo classicismo,
remetendo inclusive para a grande pintura barroca europeia de, por exemplo, um
Peter Paul Rubens. A composigio de Bastos serviria também na perfeigio para uma
pintura de tecto em frompe l'oeil. Ironicamente, algo que, recorde-se, ¢ raro em Por-
tugal na época barroca...

Analisando ambos os desenhos, julgamos ainda legitimo concluir da tendéncia de
Victor Bastos para colocar as suas estituas em poses bastante académicas e estiticas,
como aquela que Cristino da Silva representou.

Muito sintomaticamente, a estitua de Camées no cimo do monumento dedica-
do a0 poeta (datado de 1860-67), lembra a pose do modelo que Cristino desenhou.
Estamos perante a mesma posigio do tronco e dos bragos: o esquerdo sobre o peito,
segura com a respectiva mao Os Lusiadas, como que os protegendo; o braco direito,
para trds do tronco, agarra uma espada. Apenas a colocagio das pernas na estitua foi
alterada em relagio i pose do modelo, tornando-se estas mais dindmicas e flectidas,
com uma A frente da outra, como que subindo e projectando-se sobre a prépria base.
O tema romintico do poeta maior de Portugal, numa postura profundamente aca-
démica, do género de poses que Bastos, Cristino € os seus colegas de Academia
nunca se haveriam de esquecer...

£
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10 0o tipo do seu célebre rele-
vo escultorico Cdlera Morbus
de 1856.

11 Este desenha, Um Estudo
de Composican, assinado e
datado de 1863, pertence ao
Museu do Chiada. Foi
publicado no Catalogo da
Exposicdo de Desenhos de
Artistas da 2* Metade do
Século XIX organizada pela
Academia Nacional de
Belas Artes. Lisboa:
Academia Nacional de Belas
Artes, 1940, desenho 141 e
ditima estampa; € no
Catalogo da Exposigdo As
Belas Artes do
Romantismo em Portugal.
Paorto; MC/PM/Museu
Nacignal Soares dos Feis,
1999, p. 318, onde é
indicado o tema do Dilivia,
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[Fig. 1] - Jo&o Cristing da Siva,
Nu Masculing, 1844-1845
[FBAUL).

[Fig. 2] - Victor Bastos,
Nu Masculino, 1849 {FBAUL).

[Fig. 31 - A. Cyro,
Nu Masculino, 1863-1864
{FBAUL).

[Fig. 4] - A. F. da Costa,
Nu Masculino, 1863-1864
{FBAUL).

[Fig. 5] - Colago, Modelo
Masculino Sentado, 1849
(FBALIL).

[Fig. 6] - Francisco de Assis
Rodrigues, Torso de
Laocoonte (Museu do Chiado).

[Fig. 71 - Victor Bastos,
cena do Diliwvio, 1863
(Museu do Chiado).

159



DA ARQUITECTURA ENQUANTO

DESENHO
APONTAMENTOS PARA UMA HISTORIA GERAL
Do DESENHO DE ARQUITECTURA  Paulo Simbes Nunes

Qu’est-ce que Parchitecture? La définirai-je avec Vitruve Part de bétir? Non.

'y a dans cette définition une erreur grossiére. Vitruve prend Ueffet pour la cause. Il
Saut concevoir pour effectuer. Nos premiers péres w'ont bati feurs cabanes qu’aprés en
avoir congy I'image. Clest cette production de Uesprit, C'est cette création que constitue
Parchitecture, que nous pouvons, en conséquence, définir l'art de produire et de porter d
la perfection tout édifice quelconque.

Etiénne Louis Boullée! 1 M. Pérouse de Montclos,
Bouliée, Essai sur l'art. Paris:

. .. . . Hermann, 1968, p. 49,
Ultimamente assistimos a um crescente interesse pelo desenho de arquitectura,

isto €, pelo desenho produzido pelos arquitectos como utensilio privilegiado da sua
praxis projectual. Esta tendéncia ou motivagio verifica-se nio sé entre os proprios
arquitectos como também entre tedricos, historiadores e piblico em geral. Enquan-
to os primeiros outorgam ao desenho uma fungio critica inerente ao processo cria-
tivo a que se encontram vinculados e por isso indispensdvel 3 anilise e avaliacio da
obra arquitecténica, quer o publico em geral quer os receptores mais especializados,
vém gradualmente descobrindo uma dimensio estética nesta fase conceptual da cri-
agio arquitectdnica e indissocidvel do resultado final, isto &, a obra arquitecténica
edificada. Por outro lado, ¢ justificando o renovado olhar sobre estas questaes, nio
podemos deixar de registar a progressiva revalorizagio que a disciplina de «desenhon
tem observado no ensino das escolas de arquitectura, enquanto complemento inali-
endvel na formagio dos arquitectos.

Ainda que estes nao fossem motivos suficientes para sustentar o interesse no
empreendimento a que agora nos propomos, o simples facto de tentar entender a
Arquitectura a partir do Desenho subjacente i sua concepgio, € s6 por si desafio bas-
tante para nio pouparmos diligéncias.

No processo de concepgio do objecto arquitectdnico, o desenho surge para o
arquitecto como um sistema privilegiado de tratamento da informagio espacial e
como um meio extremamente eficaz de simulagio de problemas e solucdes. Duran-
te 0 projecto, o desenho constitui a materializagio de um pensamento operativo, a
representagio de uma volumetria e de um espago concretos, e a aproximagio gra-
dual 4 resolugio de um problema. Mais do que um simples modo de expressio e
comunicagio grificas, o desenho de arquitectura que resulta deste processo ¢ tanto
a representagio de formas, estruturas, espagos, etc., quanto a apresentagio de ideias,
estimulos e motivagdes do arquitecto que referencia o seu exercicio a uma ordem do
pensamento arquitecténico.

+ Abrangendo tanto o produto da divagagio descomprometida, dos tracos livres e
espontineos ou dos esquemas mais conceptuais, como também as perspectivas, as
axonometrias Ou outros registos mais rigorosos, o desenho de arquitectura apresen-
ta a caracteristica particular de ser feito com o sentido de dar forma a uma ideia a
projectar, de ser um discorrer do pensamento arquitecténico, mostrando-se e evi-
denciando-se ao préprio autor. Para que um objecto «existar é necessirio represen-
ti-lo espacialmente e, neste sentido, desenhar ¢ uma apresentacio visual de um
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humano ou do dos animais,
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Giorgio Vasari, Le vite de’ piir
eccelenti architetti, pittori e
scuttori itafiani da Cimabue
insing a* tempi nostr,
Florenga, 1568.

objecto em que a expressio e a intengio s¢ confundem no resultado. Entendamos,
entio: desenhar é um modo de pensar e sentir graficamente. Para um arquitecto,
saber desenhar deve entender-se por saber conceber ¢ € a partir desta premissa que
formulamos uma ideia genérica sobre o papel do desenho de arquitectura.

Ao longo da historia, o uso do desenho na pritica arquitecténica assumiu valores,
fungdes e sentidos diversos, mas sempre intimamente associados ao pensamento
arquitecténico de cada época. Se bem que s6 a partir da Idade Média se tenha desen-
volvido o desenho especifico de notagdo arquitectdnica, fixando um cédigo especi-
fico nos finais do século XVI, constatamos que desde sempre o desenho constituiu,
com maiores ou menores limitagdes, um instrumento singular do pensamento, cri-
agio e invengio arquitecténicas.

A génese e a evolugio do desenho de arquitectura nio deixa de estar relacionada
com aspectos da histéria da arquitectura, como sejam a fungio social, econémica e
cultural da arquitectura, o estatuto e o reconhecimento social do arquitecto € o
enquadramento metodolégico do projecto no processo de construgio, entre outros
condicionalismos. Registernos, entio, que o desenho de arquitectura, tal como é
praticado hoje, tem uma histéria relativamente recente, com as suas origens a
remontarem ao século XIII e a desempenharem um papel determinante no desen-
volvimento da arquitectura gética. Ao contririo das épocas precedentes, este sistema
artistico exigia uma organiza¢io racional da obra e uma divisio social e econémica
do trabalho, estabelecendo uma hierarquia profissional na qual se evidencia gradu-
almente a figura do mestre ou do arquitecto, responsivel perante o encomendador
e perante os operdrios no estaleiro de obra.

Contudo, durante a Idade Média, o desenho manteve maiores afinidades com a
pintura ou a escultura, incorporande-se no lote das artes mechanicae {ou «artes serviss,
ligadas ao esforgo fisico ou ao trabalho do artifice), nas quais se inclufa também a
arquitectura. As artes liberais», elevadas a um estaturo superior, pertenciam disci-
plinas como a retdrica, a poética, a gramdtica ou a légica, entre outras, cujas exigén-
clas se situavam predominantemente na esfera intelectual. Numa época em que é
manifesta a heranga de Vitravio, particularmente através do Caderno de Villard de
Honnecourt cuja importincia e significado abordaremos mais adiante, o desenho de
arquitectura confundia-se com a geometria, assumindo-se mais como uma ciéncia
do que como uma arte auténoma.

A responsabilidade pela afirmagio do desenho como uma arte superior coube aos
humanistas do Renascimento que o adoptaram como uma disciplina de caricter
mental, como um modo de pensar plistico, volumétrico ¢ espacial. Como se de uma
metifora ao idealismo neoplaténico se tratasse, estes homens assumiram que o dese
nho do arquitecto tornava inteligivel aquilo que originalmente era do dominio do
pensamento. Isto é, correspondendo i fase prévia da criagio, puramente espiritual,
era através do desenho - linhas, tragos ¢ manchas — que a ideia se manifestava antes
de corporizar uma forma material. Desde Cennini, que entendeu «o desenho como
mie de todas as artes» (Tratado da Pintura, 1398), até Vasari (1511-1574) que o elegeu
como «pai das nossas trés artes (arquitectura, escultura e pintura)»?, ou a Leonardo
(1452-1519) que na sua célebre expressio o definiu como cosa nientale, foi durante o
Renascimento que o desenho adquiriu uma amplitude inédita, ao ser identificado
como um processo intelectual que conduzia 3 experimentagio e ao conhecimento.

Estando definidas as faculdades do desenho como uma disciplina com uma iden-
tidade prépria, faltava enquadrar a sua pritica na problemidtica mais especifica da
concepgio arquitecténica. Foi Léon Battista Alberti (1404-1472) que no De Re Aedi-
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Jficatoria (1452), o primeiro tratado da histéria a ser impresso, definiu a arquitectura
como uma disciplina de bases racionais ¢ cientificas - traduzindo o pensamento de
Vitriivio - e estabeleceu claramente a distingdo entre a pintura e a arquitectura, par-
ticularmente 1o que se referia aos métodos de representa¢io: «Enquanto a pintura
se esforga, sobre a superficie plana da imagem, por tornar visivel o relevo dos objec-
tos com a ajuda das sombras, linhas ¢ pontos de vista, o arquitecto nio se deve ocu-
par das sombras mas deve deixar ver as elevagbes com a ajuda de planos, como
alguém que nio quer ver julgada a sua obra pelas aparéncias da perspectiva, mas sim
pela verdadeira divisio fundada sobre o ratio.»

Alberti estabelecia assim a distingdo entre os dois sistemas de representagio do
espago: a pintura, fundada na ilusio éptica € no método da perspectiva; a arquitec-
tura, assente na representagao das verdadeiras medidas e no sistema das proporgies.
Neste sentido, o belo na arquitectura seria atingido através da geometria dos traga-
dos, cuja perfeigio seria uma questio de harmonia e proporgio entre as partes que
compdem o todo. Tal como deixou escrito, «a beleza consiste na harmonia racional
entre todas as partes de um corpo, de maneira que nada se lhe pade acrescentar, reti-
rar ou alterar, sem a prejudicar.» Neste contexto, o desenho de arquitectura autono-
mizou-se ¢ inseriu-se numa problemdtica mais abrangente definida pelo projecto
arquitectdnico:

Deai resulta que um tragado (lineamentum) é um desenho determinado quie foi
concebido no intelecto, executado com o auxilio de régua e esquadro e realizado com o
coragdo e o intelecto de wm homem instruido.®

A pritica do desenho comegava a adquirir um lugar novo no trabalho do arqui-
tecto: servia para a transmissio de um saber e era um dos componentes da aprendi-
zagem de um oficio que abandonava o empirismo para se fundamentar cada vez
mais em bases teéricas. Caminhando neste sentido, foi Andrea Palladio (1508-
-1580), nos seus I quattro libri delf’ Architettura (1570), que encarnou 2 figura do arqui-
tecto moderno e enquadrou o desenho de arquitectura como uma ars fiberalis, como
um instrumento de pesquisa quer histérica quer conceptual.

O desenho assume-se cada vez mais como a linguagem privilegiada do fazer
arquitectura e, mais do que as palavras, concretiza em forma expressiva e sensivel a
matéria do seu pensamento. Entio, a teoria da arquitectura, formalizada através de
tratados, manuais e textos diversos produzidos ao longo da histétia a propésito da
arte de construir, deve debrugar-se tanto sobre o discurso literirio proptiamente
dito, onde se expdem as ideias, as atitudes e os problemas de ordem estética e artis-
tica — reflectindo a prética e o pensamento arquitecténico —, quanto sobre o «dis-
curso graficon contido frequentemente nesses documentos. A maioria destas obras
tedricas incluem profuso material ilustrado (desenhos, esquemas, etc.) que visam
complementar a informagio escrita e, de certa forma, completar o pensamento teo-
ricamente desenvolvido e assumir uma funcio claramente pedagdgica (€ o caso dos
manuais, devido a0 seu caricter pritico e finalidade funcional).

Quer tivesse um papel de complemento ao texto, quer servisse para o seu autor
clarificar formalmente as suas opcdes formais e estéticas, o estudo da evolugio do
uso do desenho na pritica arquitecténica merece um cuidado muito particular.
Estando directamente associado ao pensamento e ao fazer arquitecténico nas suas
mais diversas formas, o estudo do desenho de arquitectura permite desencadear
uma teoria que decorre das caracteristicas especificas que essas formas foram adop-
tando ao longo dos tempos. De resto, tratando a arquitectura das questoes do espa-
o, das formas, dos materiais, das técnicas e da edificagio no sentido mais lato,
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parece ser inquestiondvel o lugar determinante que o desenho ocupa no desenrolar
do projecto, bem como o papel histérico que desempenhou na evolugio estilistica,
técnica e estética da linguagem arquitectdnica.

E pelo desenho que a ideia em gestagio se evidencia, € pelo desenho que o arqui-
tecto experimenta e testa as solugoes, e € pelo desenho que a obra arquitecténica se
manifesta ainda antes de o ser, criando dialécticas, gerando sentidos, desencadeando
emocbes. Produto de uma natureza indeterminada - ji que se refere sempre a um
devir arquitectura® -, mas manifesto de uma vocagao engendradora — pois a obra
encontra-se imanente nos tragos expressivos e simbélicos do arquitecto —, o dese-
nho de arquitectura situa-se no limiar entre o objecto estético (a0 contririo de qual-
quer outro projecto artistico, o desenho nio é um fim em si mesmo) e o objecto
funcional (o pensamento arquitecténico opera a passagern da ideia 2 forma pela
mediacio do desenho}, pois em arquitectura, s6 4 obra edificada costumamaos con-
ferir sentido estético.

Se bem que nio possamos inseri-lo deliberadamente no universo dos objectos
estéticos, devemos admitir que o desenho de arquitectura tem servido aos arquitec-
tos muito mais do que um auxiliar do pensamento arquitecténico e, nao raramente,
tem adquirido valores plisticos e expressivos tendendo para os limites do territdrio
artistico; nio raramente, o arquitecto tern «necessitador de subverter os cédigos ine-
rentes 3 representagio da arquitcctura (desenhos técnicos e rigorosos destinados 3
obra) para inventar ¢ apresentar formas e espagos que, se bem que tentem traduzir
ideias arquitecténicas, aproximam-se mais dos objectos capazes de desencadear uma
emogio e juizo estéticos no observador.

Uma vez admitda esta funcio complexa do desenho de arquitectura, nio pode-
mos mais satisfazermo-nos em abordi-lo simplesmernite como um «documento» que
nos informa sobre a pritica a que se refere - a arquitectura —, como se ele nio fosse
mais do que a sua versdo prévia bidimensional. Se bem que, frequentemente, o estu-
do do desenho de arquitectura se limite 3 anilise das tipologias arquitectdnicas ¢ a0
método de representagio, entendamos o desenho do arquitecto como o resultado de
um trabalho mental operado sobre um objecto espacial do qual ele pode evocar
determinadas figuragdes planas.

Sendo o objecto assim criado alheio 3 realidade a que se refere (a obra projectada
pode nunca vir a ser construida), ele possui inequivocas qualidades e propriedades
que nos permitem alargar o seu campo de andlise. Por exemplo, em termos de esti-
lo um desenho de arquitectura permite, pelo menos, duas interpretagdes: a do
modelo arquitecténico representado e a do estilo grifico patenteado pelo desenho.
Neste caso, o «stilo do desenho» remete-nos necessariamente para referéncias i
pintura e ao desenho de artistas contemporéneos que, sem didvida, nio deixam de
contaminar as opgdes grificas do arquitecto. Se, por um lado, no seu desenho o
arquitecto recorre a convengdes estilisticas proprias ao tempo e ao meio cm que
vive, por outro lado ao formular as suas ideias em representagdes bidimensionais
abstractas, ele situa-se num universo estranho i realidade do que é construido.

Para mais, enquanto aquelas expressdes artisticas constituem sistemas de figura-
¢io auténomos e independentes da arquitectura, o desenho de arquitectura reporta-
se a uma finalidade que lhe € exterior — a obra arquitecténica —, evidenciando, ao
longo da historia, uma certa dificuldade em encontrar a correspondéncia exacta
entre aquilo que o motiva (o objecto arquitecténico) e a representagio grifica daqui
decorrente. A especificidade de um sisterna de representagio como € o da arquitec-
tura, implicou o estabelecimento de algumas regras de transposigio ou convengoes
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que pretendiam uniformizar os cédigos e sistematizar a linguagem gréfica com vista
i circulagio dos desenhos e i difusio das formas.

Mas, porque nem sempre o desenho ocupou esse lugar concomitante com a pro-
dugio arquitectdnica, nem sequer se impds em todos os momentos da histdria como
uma fase essencial do processo de concepcio e execugio, serd interessante esbogar-
mos uma panorimica sobre a evolugio do desenho de arquitecturs, compreenden-
do as origens, os significados, as fungdes e o modo como se afirmou indispensavel
i criagio da obra arquitecténica e um meio de ordenar todo o seu pensamento.

Recuemos, pelo menos, até ao primeiro arquitecto de que a hist6ria nos d4 conta:
Imhotep, arquitecto do farad Zozer (2635-2595 a.C.), que introduziu a pedra na
construgio no Egipto, inventou a pirdimide como forma tumular e, nalguns aspec-
tos, fixou as bases da arquitectura ocidental. Quer deste, quer de outros nomes de
arquitectos egipcios® que chegaram até nés, sabemos que ocupavam elevada posigio
na hierarquia social (sendo reconhecidos como arquitectos-sacerdotes) e que diri-
giam em plena obra auténticas legides de capatazes, artesios e demais trabalhadores.
Da importincia conferida ao desenho para a execugio da obra pouco se sabe, pois
até nds ndo chegaram mais do que esbogos praticados em placas de calcirio retira-
das da construgio - as ostraka — ¢ alguns desenhos realizados sobre folhas de perga-
minho, onde se evidenciam tentativas de transpor desenhos para a obra.

Tal como no Egipto, também na Mesopotimia os edificios eram concebidos e
construidos por reis ¢ sacerdotes. Da Suméria e da Babilénia existem testermnunhos
de tibuas de argila com inscrigdes de plantas de edificios e nalgumas estituas do rei
sumério Gudeia de Lagash (c. 2200 a.C.), exibem-se placas gravadas com plantas de
edificios muito esquematizadas.

J4 para os gregos, o arquitecto nao s6 estava longe de ser um sacerdote, como o
reconhecimento do seu trabalho o aproximava mais de um artesio, de um homem
ligado sobretudo 3 construgio® e i direcgao da obra. E, apesar de conhecermos os
nomes de alguns dos arquitectos mais proeminentes da Grécia Antiga, pouco sabe-
mos das suas vidas, dos seus desenhos” ou dos tratados teéricos que Vitrivio (c. 84-
¢. 14 a.C.) - arquitecto que exerceu ao tempo de Angusto (30 a.C.-14 d.C.) - afirma
ter consultado para a elaboragio da tinica obra tedrica sobre arquitectura que se con-
servou desde a Antiguidade. Acompanhando a revalorizagio da arquitectura € o
reconthecimento do estatuto social do arquitecto durante o Império Romano, Vitri-
vio legou-nos em De Architectura Libri Decen (Qs Dez Livros de Arquitectura) uma
verdadeira stimula do saber arquitectonico da Antiguidade e uma referéncia inequi-
voca para a formulacio do classicismo quinhentista.

Percorrendo de modo sistemnitico todos os aspectos inerentes a «arte de constru-
ir», a defini¢do da arquitectura como uma ciéncia® adquire um significado especial
pois Vitriivio situa-a num universo de erudigio, num campo de actividade humana
que requer tanto conhecimentos priticos como tedricos, incluindo nesta dltima ver-
tente o dominio do desenho. Ao enumerar as disciplinas que devem merecer o inte-
resse de um arquitecto, sio citadas a literatura, a escrita, 2 matemitica, a muisica, a
‘medicina, o direito ou a astronomia, entre cutras, mas destacado também o desenho,
de uma forma que nos parece moderna e familiar: «convém que domine a arte do
desenho, a fim de que por meio de reprodugdes grificas lhe seja possivel formar
uma imagem da obra que queira realizarm. Seguindo o seu pensamento, que nos
parece insinuar aquilo que viria a ser o futuro «projecto de arquitecturas, o desenho
de arquitectura € assim definido: a ichnographia, planos de plantas tragados a régua e
compasso; a orthographia, desenhos de algados concebidos como «uma imagem ver-
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tical da fachada»; e a scaenographia ou perspectiva, com sombras e planos laterais que
se reduzem para convergir num ponto central.

A influéncia de Vitrivio limitou-se 3s grandes obras do Periodo Imperial, sendo
completamente ignorado durante quase toda a Idade Média. De facto, apds o sécu-
lo V a actividade de edificagio observou uma enorme recessio na parte ocidental
do Império Romano, nio voltando a emergir senio ap6s a coroagio de Carlos
Magno pelo papa Leo III, no Natal de 800. Numa época de expansio do Cristia-
nismo na Europa, o enorme florescimento de comunidades mondsticas motivou o
imperador a mcrementar a construgio de mosteiros, catedrais e novas igrejas por
toda a Cristandade ocidental. Sabendo que antes da época gética nio deviam exis-
tir sendo desenhos esquemidticos e que, certamente, os planos das basilicas roma-
nas paleocristas deviam ser tragados directamente no solo, da primeira
arquitectura medieval podemos aceder a-um notivel documento, desenhado em
pele de vaca: o famoso plano para o Mosteiro de Saint-Gall (c. 814) na-Suiga, desti-
nado a fixar um protétipo para uma abadia beneditina |Fig. |]. Apesar de esque-
mitico, este desenho representa uma
auténtica civitas sancta, dispondo em planta
uma grande abadia, a igreja e a distribuigao
funcional de todos os edificios destinados a
albergar a vida quotidiana de uma comuni-
dade religiosa medieval.

Se exceptuarmos este exemplar, antes do
século XIII nio conhecemos outros dese-
nhos de arquitectura. O estudo do contexto
cultural ¢ do pensamento arquitectdnico que
acompanha o homem até A Alta Idade Média,
sugere-nos que o arquitecto passasse da con-
cepgao mental do edificio directamente para
o terreno, tracando as suas linhas gerais
directamente no solo. De reste, € como nos
revela Saint-Gall, a representacio planimétri-
ca adquirira alguma tradigio ao longo do
periodo medieval, uma época cujas formas ¢
estruturas arquitectéricas nao precisavam de
muito mais representagdes prévias para : :
serem construidas. Ora, a passagem da plan- . - Fig. 1l
ta a0 algado {isto ¢, do plano horizontal para Plano do Mosteiro de Saintial, Suica, ¢. 814
a elevagio geometral) parece ter constituido
o principal problema da arquitectura medieval. Na arquitectura romanica, a eleva-
¢io do edificio, o delineamento das fachadas ¢ dos elementos estruturais podia
deduzir-se da configuragio da sua planta e era deixada grande autonomia na sua
resolugio ao mestre, ao canteiro ou ao magio. Com o desenvolvimento da arqui
tectura gdtica, a superestrutura do edificio complicou-se, passando o desenho a
desermnpenhar um papel na constru¢ao do edificio que, até entio, era dispensavel.

A par da criagio de convengoes graficas que permitiam reunir num desenho todo
o tipo de informagées relativas aos elementos representados {cotas, materiais e reco-
mendagdes na execugio}, ganham relevincia as questdes sobre geometria elemen-
tar,” ji que se tornam imprescindiveis para a resolugio de problemas de
representagio mais complexos. Alguns escritos da €poca revelam-nos a consideragio
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em que eram tidas tais questdes, como é exemplo um memorandum do francés Jean
Mignot enviado em 1400 as autoridades de Milio, alertando sobre as «insuficiénci-
as estruturais» do Duemo cuja construgio se havia iniciado em 1386 de acordo com
a tradigdo gética setentrional. Pois, Mignot argumenta com base na «ciéncia da geo-
metrias, afirmando que ars sine scientia nihil est - «a arte sem a ciéncia nio vale nada»
—entendendo por ars a técnica, € por scientia o saber teérico fundado nas leis da geo-
metria'®, A geometria, porque fundamentada enquanto ciéncia, era recurso privile-
giado ¢ tinico para a projectagio do edificio.

E no decurso do século XIII que vemos nascer a figura do arquitecto como
alguém que concebe e representa em desenho (isto €, projecta) aquilo que deverd ser
o edificio. E ¢ através do desenho que deveri simular em representagoes sucessivas
as formas, os espagos e os materiais, por forma a submeté-lo 3 apreciacio do enco-
mendador e, finalmente, entregi-lo para execugio da obra, Nio deixa de ser inte-
ressante verificar que esta valorizagio da fungio e significado do desenho de
arquitectura acompanha a evolugio do estatuto do arquitecto na sociedade europeia
deste tempo. Se bem que nalguns textos da época a fungio arquitecténica surja asso-
ciada a pritica da construgio, confundindo o arquitecto com o construtor, algumas
fontes fazem referéncias a um «arquitecto-teérico versado na construgio e reparacio
de mosteiros»'’, quer dizer, um clérigo versado no conhecimento teérico da arqui-
tectura ¢ capaz de desenhar uma planta.

Estes textos confirmam que as competéncias, os atributos ¢ as responsabilidades
de um arquitecto se encontram em mutagdo, tendo a sua melhor expressio na divi-
sdo entre trabalho manual e trabalho intelectual. Detentor de um saber teérico que
desenvolve paralelamente 3 sua proficiéncia pritica, o arquitecto torna-se um ars
liberalis tirando vantagem da posi¢ao privilegiada entre uma técnica cada vez mais
complexa e um encomendador que lhe é cada vez mais estranho. Do arquitecto
espera-se, agora, ndo sé que imagine edificios, que conceba espagos e forme ima-
gens, como sobretudo saiba traduzir as suas ideias em desenho, saiba comunicar for-
mas visiveis: € o desenho que nos di acesso «d forma no espirito humano».

O Cuaderno de Villard de Honnecourt (activo entre 1225 e 1250) constitui o mais
interessante documento do género que nos chegou da [dade Média: um manuscri-
to dedicado quase exclusivamente ao desenho de arquitectura com propésitos didac-
ticos. De tal modo € assim que, logo na segunda folha, o autor se dirige aos leitores
enunciando objectivamente os seus objectivos:

Villard de Honneconrt saifda-vos e roga a todos aqueles que trabalharem com a ajuda
deste livro que rezem pela sua alma e o recordem. Uma vez que neste livro se podem
encontrar bons conselhos para a grande arte das obras de alvenaria (maconerie) ¢ as
construgdes (engicns) de carpintaria (carpenterie); também encontrareis aqui
conceitos bdsicos da arte do desenho (portraiture) tal como o requerem e ensinam as
disciplinas da geometria (lometrie). '

Nascido no Norte de Franga, Villard comega por aprender o oficio de canteiro
e alcanga o grau de oficial enquanto trabalha na catedral de Vaucelles. Reflectindo
a intensa actividade de edificagdo em toda a regido da Picardia, onde acontece uma
auténtica «explosio arquitectdnica» com as catedrais de Bourges, Chartres, Reims
e Cambrai, Villard regista, entre 1220 e 1240 aproximadamente, os seus testernu-
nhos e as suas experiéncias em diversas obras num «mostruirio ilustrado», sem
divida destinado a facilitar a informagio a outros membros do grémio em ofici-
nas ¢ estaleiros, Como ele préprio deixou escrito, «pode encontrar-se uma grande
ajuda para conhecer os principios da construgio e da carpintaria [e] encontrareis
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10 Roland Recht, Le Dessin
d'Architecture. Pans: Adam
Bira, 1995, p. 96,

1 «Une squrce ancienne
désigne Ethetwood of
Winchester comme in
fundandis et reparandis
monasteriis theoriticus
architectus (-architecte-
théoricien dans la
construction et la réparation
des monasteres»). ldem,

p. 43,

12 A, Erlande-Brandenburg,

R. Pernoud, J. Gimpel,

R. Bechmann, Viflard de
Honnecourt, Cuaderno

Sigio XMl Madrid: Akal, 1691,



13 |bidem.

14 A teoria da perspectiva
naturafis, ou da «visao natural
da Antiguidades, foi formulada
por Damianos d'Héliodoro no
texto Principios de Optica
{séc. IV d.C.). Constatando
que a superficie ocular nao é
plana mas curva, & que as
imagens perccepcionadas se
modificam esfericamente,
Damianos estabeleceu que

0 tamanho de uma coisa
observada ndo dependia

da distancia do objecto a0
olho, mas da abertura do
&ngulo visual. Do mesmo
modo, entendeu que a
scaenographia vitruviana era
sobretudo um método de
correccdo Bptica: designava
procedimentos de ilusao
Optica com a finalidade de
rectificar a percepgao
«0byectivas do olho,
permitindo a representacao
de umn edificio segundo
dimensoes aparentes.

Da ARQUITECTURA ENQUANTO DESENHO

também o sistemna de representagio ¢ desenho, assim como a geometria que rege
¢ ensina»'.

Foi nas suas digressdes pela Europa e eventuais visitas as bibliotecas beneditinas
que Villard se muniu da bagagem suficiente para poder produzir um documento
destes. E foi, sem divida, numa abadia beneditina que terd descoberto entre outros
manuscritos da Antiguidade, o célebre De Architecttira Libri Decemt cuja influéncia no
Caderno o arquitecto francés nio escondeu. Das diversas cépias do manuscrito clds-
sico que os beneditinos fizeram através dos séculos, sabe-se que havia uma em
Monte Cassino (Itilia, 529) e que outra ter4 sido caligrafada no século XI na abadia
de S. Pedro de Gante. Das novas cdpias que se seguiram — 55 exemplares produzi-
dos entre os séculos X ¢ XV conservaram-se até aos nossos dias [Fig. 2} —, alguma
terd chegado ao conhecimento de Villard a avaliar pelos pontos de contacto que
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denota: desde o Capitulo I do Livro I1I, em que o arquitecto de Augusto trata da
simetria e das proporgdes influenciando o Caderno no tragado de homens e animais
a partir de formas geométricas, até i descricio de engenhos e rodas hidriulicas ou a0
registo de receitas e conselhos médicos, sio diversas as inspiragoes no mestre da
Antiguidade.

Apesar de se conservar apenas de forma fragmentiria (das 62 folhas que se diz
ter tido inicialmente, no século XV apresentava 45, das quais sé 33 chegaram até
nds) e de evidenciar uma certa desorganizagio, o Caderno apresenta uma sistemiti-
ca geral: partindo da planta e do algado estio representados todos os detalhes da
igreja até s torres. Cerca de um tergo das suas piginas corresponde a desenhos de
arquitectura, incluindo plantas, algados e perspectivas cavaleiras de estaleiros que
ele frequentava como Reims, Chartres, Laon ou Lausanne, misturadas com repre-
sentagoes figuradas de homens e animais. Nio deixando de revelar as limitagdes
naturais de uma obra pioneira, para uma «histéria geral do desenho de arquitectu-
ra» registemnos o modo como em Villard a planta surge sob uma forma plenamen-
te constituida, enquanto as vistas cavaleiras reflectem o procedimento corrente na
época: um dos lados é mostrado em projecgio ortogonal (algado), enquanto os res-
tantes lados se representam recorrendo a linhas de fuga num processo que corres-
ponde efectivamente i perspectiva naturalis**, como no desenho da torre da catedral
de Laon |Fuz. 3.
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Também a regra da redugio, talvez, a con-
vengido que mais especificamente se refere ao
desenho de arquitectura, se encontra aqui
bem patente. Ao transpor um objecto tridi-
mensional que solicita a experiéncia do espa-
o ¢ do tempo {como € a arquitectura) numa
figura plana, reduzindo a escala e as proprie-
dades do referente, o arquitecto faculta a
assimilagio do objecto arquitecténico através
de uma imagem de sintese que nio reclama
sendo a visdo. Articulada com a regra da
redugio, a projecgio ortogonal (orthographia,
segundo Vitrivio) consiste em reproduzir
todos os elementos de uma fachada nas suas
dimensdes reais sobre a superficie da folha,
aplicando o principio da redugio de escala.
Os desenhos de arquitectura divulgados no
Caderno segundo estes principios, nio s6
denotam um dominio particular das regras
da representagio por parte de Villard, como
fFig. 3] também reflectem um correspondente
Torre do Reldgio (folio 6 v), Caderno de Villard  conhecimento por parte dos mestres e can-
LRl e A teiros que os deviam saber ler e interpretar. A
sua natureza eminentemente técnica ~ contendo informagdes e procedimentos de
execugio — determinava, por outro lado, a grande dimensio dos desenhos que nio
excluia a possibilidade de exposigio piblica.

Doravante, o desenho terd duas fungdes: deve comunicar aos mestres a forma
definitiva do projecto, dos quais se retiram em seguida os desenhos de moldes des-
tinados aos canteiros; mas, e principalmente, parece que o desenho se destinava a ser
submetido a0 encomendador que o devia ratificar, assegurando o financiamento da
obra. Talvez por isso os arquitectos privilegiassem a representagio de fachadas, onde
acentuavam um caricter mais eloquente e representativo, por forma a surpreender
o destinatirio. O que também explica o bom estado de conservacio que a maioria
destes desenhos apresenta e a razio porque foram tio pouco respeitados pelos cons-
trutores; de facto, o escasso manuseamento a que os desenhos eram submetidos Jus-
tifica a sua fungio primordial, mais tedrica do que pritica,

O grande periodo de desenvolvimento do desenho de arquitectura, os séculos
XIVe XV, € pelo contririo o de uma certa estagnagio na construgio. Se a maior parte
dos empreendimentos se encontram acabados, os novos programas apresentam difi-
culdades financeiras para arrancar. Uma vez que é mais responsdvel pela concepgio
do projecto arquitecténico, é a0 arquitecto que cabe desenvolver as qualidades de
representagio e de legibilidade do desenho. De um desenho que expande o seu
papel e se revaloriza investindo-se de uma fungio eminentemente didictica: € atra-
vés dele que se ensina e se aprende o oficio da arquitectura.

Em Itilia, as confrarias evidenciam uma grande preocupagio pelas diversas fases
do projecto de arquitectura, acentuando o seu caricter plistico. Ao contririo dos
desenhos da Europa setentrional, os desenhos do Trecento sio coloridos, sombreados
e o fundo do suporte escurecido, permitindo destacar o volume arquitecténico. Este
interesse em autonomizar o desenho de arquitectura enquanto objecto estético
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15 <A perspectiva
[scaenographia) ¢ a
representacao da fachada de
um edificio e das suas
paredes laterais num escor¢o
fazendo convergir todas as
linhas para um centro.»
Vitr(ivio, ob. cit., p. €9,

18 Também conhecida por
perspectiva linear, a
descoberta das leis da
perspectiva artificialis ocorre
no contexto do processo de
renovacio culturat e artistica
operado no Quattrocento
italhiano. A perspectiva linear
constitui uma criagao mental
e abstracta; tragam-se linhas
formando uma piramide cujo
vértice € o ponto de fuga
dessas linhas; 0 eixo da
pirdmide une o olho {ponto
de vista) com o vértice (ponto
de fuga); a base da piramide
onde se forma a imagem
resulta de um corte efectuado
por um plano perpendicular
ao eixo. Este plano € o
quadre onde se simula a
realidade que ¢ observader
contempla.

Da ARQUITECTURA ENQUANTO DESENHO

nota-se, igualmente, no tratamento policromitico dos desenhos
¢ no desempenho que a escultura adquire na representagio.
Normalmente, nos desenhos franceses ¢ germinicos o lugar da
escultura era deixado vazio.

Precisamente, um dos desenhos italianos mais interessantes é o
de um campanile encontrado em Siena que apresenta analogias
com o campandrio do Duomo de Florenga |Fiz. 4. Sabe-se que
ligados aos trabalhos do Drome estiveram Giotto, que realizou o
embasamento da torre (1334-1337); Andrea Pisano, que executou
o segundo, terceiro e quarto niveis onde se inclufam os nichos
para as esculturas; ¢ Francesco Talenti, que completou o nivel
superior das aberturas até 1359. Ora, a originalidade do desenho
de Siena nio é certamente alheia 3 influéncia destes artistas. A
importincia das superficies em relagio 2 estrutura, a rigorosa geo-
metria do tracado, o valor dos efeitos pictéricos para sugerir a ter-
ceira dimensio e a qualidade plistica do desenho, sio atributos
que o colocam numa linha de pesquisa distinta da seguida pelos
desenhos setentrionais contemporéineos. Enquanto nestes a repre-
sentagio se reduz ao trago e o volume 56 é apreendido através da
conjugagio da planta com o algado, o desenho de Siena procura
simular o comportamento espacial dos volumes arquitecténicos,
ou seja, tenta aparentar-se 0 mais possivel ao objecto acabado.

Esta perseguigio pela «autenticidader do desenho levou os
homens do Renascimento a criarem um sistema lgico de repre-
sentagio arquitectdnica — a perspectiva geométrica — que trans-
poe o objecto segundo as suas dimensdes aparentes e preserva a
globalidade da forma e do espage. Enquanto as projecgdes orto-
gonais (algados ¢ cortes) reproduziam o edificio segundo uma
imagem fragmentada, a representagio perspectiva permitia testar
ou antecipar o comportamento formal, volumétrico e espacial do
objecto arquitectonico na realidade.

Desde Vitriivio que a regra da scaenographia®® era estudada, ainda
que sern uma aplicagio muito eficaz no desenho de arquitectura,
sendo obtida a partir da combinagiio da ichnographia ¢ da orthographia. A tradico atribui
ao arquitecto Filippo Brunelleschi (1377-1446) a fixagio do conceite modemo de
«perspectivas (c. 1420), formulado posteriormente por Alberti (De Pictura, 1435) e
fundamentado cientificamente por Piero della Francesca (1420-1492) no tratado De
prospectiva pingendi de 1472. A perspectiva artificialis'® concebida no Quattrocento florenti-
no reflecte a preocupagio em representar a arquitectura nas suas dimensdes aparentes,
sendo um dos sisternas de transposi¢io mais utilizados desde entio. Esta nova visio da
realidade, sem diivida interiorizada no contexto cultural e social que entio se vivia,
integra a parte no todo, o volume no espago € o homem no mundo.

Como verificamos, ao longo da histéria as técnicas de representagio evoluiram
com o conhecimento dos mecanismos da visio, da concepgio do espaco e dos objec-
tivos da representacgio. Se, por um lado, essas técnicas estio directamente refaciona-
das com o desenvolvimento cientifico — especialmente a dptica, a geometria e a
matemdtica —, por outro lado, decorrem dos padrées e valores culturais, condicio-
nados por modos de ver, por concepgdes de espago e de tempo, e por uma determi-
nada relagio do homem com o mundo, aspectos que sio especificos de cada época.

[Fig. 4]

Desenho semelhante
ao campanile do Duomo

de Florena, Siena, ¢. 1339
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A descoberta das leis da perspectiva artificialis decorre da mudanga cultural regista-
da no «modo de ver € no «modo de representars, bem como de uma nova concep-
¢ao do espago, de um espago que se entende equivalente, homogéneo e constante
em todas as suas partes e direcgdes. Assim, a expressio pldstica pode adoptar uma
visio do espago natural, mensurivel, construida cientificamente e segundo normas
matemdticas, com reflexos imediatos sobre o desenho de arquitectura.

Mas, se a publicagio do tratado de Vitrivio foi determinante para a formulagio
da arquitectura clissica e para o pensamento arquitecténico quinhentista, nio menos
terd sido a importincia das ilustragbes que acompanharam as primeiras edi¢des
impressas para a evolugio do desenho de arquitectura. Mais do que simples ilustra-
¢des, os desenhos que acompanham o texto propdem uma auténtica interpretagio
moderna do texto romano. Apds trés edi¢des desprovidas de imagens surgidas ainda
durante o século XV, a primeira edigdo ilustrada deve-se a Fra Giocondo (Veneza,
1511), contendo 36 ilustragdes, ainda bastante insipientes, seguindo-se uma edigio
florentina em 1513, 3 qual De Giunta acrescenta quatro deserthos.

A primeira versio italiana do famoso texto,
€ que rompe totalmente com a forma e con-
cepgio das ilustragbes, surge em Milio em
1521 pela mao de Cesare Cesariano. A exacti-
dio na transcrigio grafica das formas arquitec-
ténicas patenteada nas suas 117 gravuras
evidenciam um conhecimento profundo da
arquitectura antiga pelo editor milanés, actua-
lizando o texto e fornecendo desenhos que
constituem «modelos» prontos a serem aplica-
dos | Fiz. 5], Um dos seus objectivos é tornar
o texto mais explicito, visualizar as ideias e as
formas arquitectdnicas apenas descritas, mas
num sentido em que a imagem sconcretiza» o
texto e se autonomiza adquirindo um valor
préprio — podendo mesmo substituir o texto
-, talvez idéntico 2o da escrita. A tudo isto
acresce a insergao de legendas junto das ilus-
tragdes, num texto, cuja erudigio ancorada ao
pensamento vitruviano, sé vem legitimar o

valor arquitectonico das imagens e acentuar a
sua emancipacio em relagio ao texto original.
Se bem que ainda pouco estudadas até ao

[Fig. 51 . . x
Edicao de De Architectura Libri Decem presente, a questio das ilustragées do texto de
(Vitrivio), Cesare Cesanano, Mildo, 1521 Vitrtvio (revisitado) é uma das dreas de pes-

quisa mais fecundas quando nos debrugamos
sobre o papel do desenho de arquitectura na génese e na elaboracio da teoria da
arquitectura’’. Neste sentido, a edigio de Cesariano marca um momento essencial na
hist6ria da arquitectura ocidental. Servindo-se do conhecimento que detém da arqui-
tectura antiga e de um franco dominio do desenho arquitecténico, a virtude deste tra-
balho €, ao limite, a de traduzir visualmente passagens do texto que resistiam a um
entendimento mais claro, revitalizando um estilo e uma tradigio. O inicto do século
XVI acabou por ser decisivo para a fixagio do sistema de representagio arquitecténi-
ca, sendo nesta época que se define o desenho moderno de arquitectura.
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17 Numa passagem que
afirma claramente a
proeminéncia do domimio

do desenho sobre o da
geometria, da optica e da
artmética, entre outros,
Vitrivio advertivnos no seu
tratado (Livro 1) sobre a
mpertancia do desenho: em
primeirg lugar, o arquitecto
deve ser uma pessoa culta e
conhecer a literatura para
fortalecer a sua memdria com
as suas explicagbess, em
segundo lugar =convém gue
domine a arte do desenho, a
fim de que, por meio de
reproducdes graficas, he seja
possivel formar uma imagem
formar uma imagem da obra
que quiser realzars, Vitrivio,
ob. cit., p. 58.



Da ArquITECTURA ENQUANTO DESENHO

O que também terd contribuido significativamente para a difusio do Classicismo
foi o desenvolvimento da imprensa criada por Gutemberg (1398-1468) em 1440-
1450. A multiplicagio de edigdes dos tratados de arquitectura, de desenhos e de
outros escritos, permitiu levar as ideias ¢ as formas do Renascimento italiano além
dos Alpes. E, em 1537, Sebastiano Serlio (1475-1554) comecava a publicar os seus
Libri dell’ Architectura, o primeiro tratado de arquitectura com profusas ilustracées a
ser impresso. Os seus elementos de geometria, as perspectivas, plantas e algados,
desenhos de ruinas, pormenotes de portas, janelas, etc., fizeram deste um dos trata-
dos mais importantes pelo cardcter assumidamente didictico que o marcou. Tam-
bém o Regolla delle cinque ordini d” architettura de Vignola (1507-1573), publicado em
1562, e o I quattro libri dell’ Architettura de Palladio, j4 anteriormente referido, tenta-
ram fundamentar e enquadrar a prética e a teoria arquitectdnica no seu tempo, esta-
belecendo como norma o recurso ac desenho de arquitectura.

Por constituir um meio de representagio bidimensional de um objecto em trés
dimensdes, o desenho de arquitectura apropria-se gradualmente de técnicas alheias,
mais préprias ao desenho ou i pintura, ¢ aproxima-se, por assim dizer, do gosto do
ptiblico. Nos séculos XVI, XVII ¢ XVIII, as imensas solicitagdes para cenografias tea-
trais acabaram por estreitar as relagdes entre sistemas de representagio distintos mas
que concorriam para objectivos semelhantes: a invengio da ilusio teatral que, afinal,
nao diferia muito da dramatizagio arquitecténica, da distorgio de escalas e do espa-
go ilusério produzido pela retérica barroca. Também o desenho de arquitectura se
propunha surpreender com um projecto no seu aspecto definitivo, inserindo os edi-
ficios em contextos cénicos ficticios e povoados de personagens que davam a
impressio de percorrerem espagos verdadeiros, como se um décor de teatro se tra-
tasse destinado a deslumbrar o espectador,

Por outro lado, no contexto do Iluministmo, do renascido interesse pelo passado
e do impulso arqueoldgico de meados do século XVIII, desencadeia-se um fascinio
pelas ruinas da Antiguidade Cléssica cujo reflexo mais directo so as inimeras gra-
vuras dos principais monumentos de Roma. Artistas como Giovanni Battista Pira-
nesi (1720-1778) ndo deixaram de contaminar o desenho de arquitectura com as
suas ilustraches de aspecto pitoresco e fantasioso, que eram nio sé testemunhos de
uma civilizagdo passada que servia de modelo para o presente, como também impor-
tantes fontes de informagio e elementos de estudo para o ensino nas Academias.

Nunca antes se desenhou tanto pelo puro prazer de inventar imagens arquitectd-
nicas. Mais interessados em impressionar a sensibilidade individual do que em
representar ideias arquitectdnicas, os arquitectos preocupam-se antes de mais em
preduzir uma «imagem sugestivas, a tal ponto que é cada vez mais dificil discernir
se um desenho é um projecto ou um devancio da imaginagio. Certamente inspira-
dos pelas cenografias teatrais ¢ seduzidos pelos seus efeitos pictdricos, arquitectos
como Etiénne Louis Boullée (1728-1793), Claude Nicolas Ledoux (1736-1806) ou
Jean-Jacques Lequeu (1751-1823), concebem uma wrquitectura de papel» onde a
sugestio, a invengio e o pitoresco desempenham um lugar primordial no desenho.

Boullée, por excmplo, ao proclamar-se criador de uma wrquitectura falante,
desenvolveu um vocabulirio arquitecténico cujo objectivo era aumentar a sua
monumentalidade e subverter radicalmente toda a relagio de escala entre o homem
e o monumento |Fig. ). No programa mais anti-vitruviano que algum arquitecto
da época terd proposto, em Boullée, o desenho é o objecto arquitecténico ele pré-
prio, ¢ uma obra que aspira & poesia, como afirmou no seu Essaf sur " art {Paris,
1781): «Eu creio que os nossos edificios, sobretudo os edificios publicos, deveriam
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ser, em certo sentido, poemas. As imagens que se oferecem a0s nossos sentidos
deveriam evocar-nos sentimentos anilogos 3 finalidade 3 qual esses edificios sio
consagrados.»'® Se, por um lado, o gosto pelas formas novas se confunde com o
gosto pelas formas do passado, por outro lado, o critério de invengio arquitecténica
traduzido pelo desenho, nio é mais o da verosimilhanga do projecto mas antes o sen
caricter evocativo, o seu poder estimulante.

E cerca de 1800 que o debate se incendeia. Jean-Nicolas-Louis Durand (1760-
1834), que havia sido discipulo de Boullée, distancia-se da «fic¢do arquitecténicar
que havia marcado o século das Lumiéres para propor uma utilizacio racional do
desenho de arquitectura reduzindo-o «s formas mais simples». Na sua citedra de
arquitectura na Ecole Polytechnique {1795-1830), cujas licdes foram reunidas no Précis
des legons d” architecture (Paris, 1802), Durand recomendou aos alunos uma utilizacio
contida das aguadas nos desenhos e propés uma nova leitura do desenho de arqui-
tectura pela utilizagdo de meios que privilegiassem a clareza das formas e a sua legi-
bilidade. Apologista e pioneiro da introdugio do racionalismo na concepgio
arquitecténica, Durand aproximou-se de uma abordagem pragmitica e metodolégi-
ca do projecto:

Larchitecture est tout & la fois une science et une art: comme science, elle demande des
connaissances; comme arl, elle exige des talents. Le talent n'est autre chose que
Fapplication juste et facile des connaissances; et cette justesse et cette facilité ne petivent
s'acquérir que par une exercice soutenu, par des applications multiplides. [...]
Beaucoup d'architectes {...] disent que les régles, les méthodes, sont autant d’entraves
pour le génie. Loin de partager une telle opinion, nous pensons au contraire qu'elles en
Sacilitent le développement.*®

A introdugio do «papel vegetal» como suporte do desenho nos anos 1820, associ-
ado a0 pensamento arquitecténico de Durand, permitiram a formulagio de uma lin-
guagemn normativa com base na utilizagio do papel quadriculado. Os seus desenhos
propunham combinagées de elementos arquitecténicos a partir de unidades formais
simples, preconizando um nivel de estandardizagio que estaria na origem da cons-
trugio pré-fabricada [Fig. 7|. Aqui, o desenho é elevado a um meio primordial de
criagio arquitect6nica, um instrumento de conhecimento, de andlise e de investiga-
¢do formal.
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[Fig. 6] .
Projecto de Museu, Etienne-
Louis Boullée, Paris, 1783

18 Ffienne-Loius Boullée, Essai
sur f' art, Paris, 1781; cit,
Hanno-Watter Kruft, ob. cit.,
vol. |, p. 206.

1% Jean-Nicolas-Louis

Durand, Précis des lecons
darchitecture & 'école royale
polytechnique, 3 Vols., Paris,
1825.
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(Fig. 71

Lamina de Précis des lecons
d architecture, Jean-Nicolas-
Louis Durand, Paris, 1802

Por seu lado, o ensino na Acaderntia defendera a tradigio tratadistica e, por con-
sequéncia, uma certa hostilidade ao pitoresco piranesiano na expressio das obras. Se
bem que uma tal tendéncia chegasse a vigorar durante os anos da Revolugio sob
influéncia de Julien-David Le Roy (1724-1803), ap6s a reforma da Ecole des Beasx-
Ans de 1819, foi sob o patrocinio de Quatremeére de Quincy (1755-1849) — a maior
autoridade da ortodoxia cldssica na época — que se estabeleceram as novas oriernta-
¢oes do desenho de arquitectura. No seu Dictionnaire historique &’ architecture {Paris,
1832), Quatremére postula a afirmagio do desenho de arquitectura sob o signo da
imitagio da Antiguidade, fundamentada «no contexto de uma teoria universal da
imita¢io gue invoca a naturezar. E, neste sentido, tenta conciliar os métodos tradi-
cionalmente associados a0 desenho de arquitectura com as contaminagées de outras
expressoes artisticas mais do que consolidadas:

Bien que Uarchitecte procede dans son dessin ou circunscription de lignes qui composent
les objects d’architecture, & Paide de la régle et du compas, c'est-a-dire par des moyens
wéeaniques, [il] a cependant besoin d’étre jusqu’a un certain point, dessinateur d la
20 Quatremére de Quincy, maniére des peintres, pour un grand nombre d'objects qui entrent dans
Dictionnaire historique de I Pembellissement des édifices.®
architecture, Paris, 1932. A régua e o compasso, que na iconografia medieval se encontravam associados
@anto a0 canteiro como a0 magio e eram atributos do arquitecto enquanto metdfo-
ras da invengio arquitecténica, cedem lugar ao pincel, denunciando a sensibilidade
de Quatremére a um valor decorativo dos desenhos tio ao gosto de certa clientela.

No século XI¥, a proeminéncia do «desenho dos engenheiros» viria a interferir
fortemente no desenho de arquitectura, cavando definitivamente um fosso com um
desenho de acentuadas caracteristicas téenicas. Enquanto a frieza deste tipo de dese-
nho estava em correspondéncia directa com a insensibilidade das formas e das tipo-
logias que veiculava, ji que tinha por objectivo servir a execugio em obra
geralmente utilizando os «nateriais revoluciondrioss, o ferro e o vidro —, o desenho
dos arquitectos insiste na manutengio de uma representagio assente na tradigio e no
valor da histéria. E ainda a ilustragio que vai renovar a linguagem formal e a efici-
éncia da figuragio arquitectdnica.

Podemos citar duas obras que sdo elucidativas desta tendéncia: o Dictionnaire rai-
sonné de Parchitecture francaise du XI au XVT sigcle de Viollet-le-Duc (1814-1879), uma
obra publicada entre 1854 e 1868, e a Histoire de I'architecture de Auguste Choisy
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(1841-1909), publicada em 1899. Enquanto o primeiro recorre a uma auténtica
encenagio revivalista sobre a Idade Média e o sistena gético, dando livre expressio
a sua visio eminentemente romdntica, Choisy apresenta cerca de 1700 ilustracoes na
sua obra, enveredando por uma fungio analitica do desenho no qual combina plan-
tas, algados, cortes transversais e representagdes axonomeétricas de que se pode con-
siderar percursor. Alids, este engenheiro de formagio viria a indiciar a renovagao das
linguagens arquitecténicas e a estabelecer uma das primeiras aproximagdes 3 arqui-
tectura moderna, ao afirmar que a expressio formal da arquitectura nio ¢ senio
determinada pela tecnologia e que, 20 longo da histéria, os desenvolvimentos esti-
listicos semnpre reflectiram os novos métodos construtivos. Estas e outras ideias,
entre as quais a referéncia ao esprit nouveau®, terio inspirado Le Corbusier (1887-
-1965) nio sé na elaboragio do programa funcionalista da arquitectura moderna,
como também provavelmente na criagio da revista L Esprit Nouveau (Paris, 1920-
-1925) que representou o idedrio purista no contexto das vanguardas parisienses.

O que Choisy preconizava acabaria por desenvolver-se na dobra do século XIX
para o século XX com a introdugio do conceito de «wmnodernidade» nos projectos
artisticos e arquitecténicos. A ruptura com a tradigio, a introdugio das novas tecno-
logias e dos novos materiais, a inovagio estética e a afirmagio do tempo presente
foram aspectos que dominaram as diversas tendéncias da arquitectura nas primeiras
décadas do século passado e de que a Arte Nova nio foi senio o arranque.

Nas principais cidades europeias e norte-americanas, recebendo as mais diversas
designagdes — Art Nouvear em Franga e na Bélgica, Modern Style em Inglaterra, Moder
nismo na Catalunha, Jugendstil na Alemanha, Floreale emn Itilia, etc. —, este estilo deco-
rativo com fortes incidéncias nas artes decorativas ¢ na arquitectura acabou por
responder ao gosto da €poca e constituir a mais viva expressio dos «empos moder-
nos». Fachadas modeladas, formas organicas, articulagio imaginativa de materiais e
um lugar muito privilegiado concedido a0 ornamento, caracterizaram os desenhos de
arquitectos como Victor Horta (1861-1947), Henry van de Velde (1863-1957), Hec-
tor Guimard (1867-1942) ou Antoni Gaudi (1852-1926), entre outros. Deixando-se
invadir pelas formas orginicas e pelos tratamentos plisticos e expressivos importados
das artes decorativas, o desenho de arquitectura investe entio em pesquisas paralelas,
concotrendo nio raras vezes para disputar com outras manifestages artisticas (dese-
nho, cartaz, pintura) valores plisticos que lhes sio préprios.

O entustasmo pelos novos materiais e pelas novas técnicas de construgio levam
0 arquitecto a interessar-se pelo desenho {entendido como acto de projectar} inte-
gral de todo o edificio: desde a concepgio da sua estrutura e forma globais, até aos
espagos interiores, a0s equipamentos, mobiliirio e demais infimos aderegos, tudo é
pretexto para exprimir uma linguagem efusiva, exuberante e, por vezes, lirica e poé-
tica, registados com idéntico fulgor sobre o papel.

Numa inédita revitalizagio do desenho como uma fase conceptual da criagio
arquitectdnica, assistimos a uma renovagio do desenho de arquitectura come o
momento por exceléncia da experimentagio e visualizacio das novas linguagens.

A emergéncia do racionalismo e do funcionalismo como bases programiticas das
linguagens da arquitectura nas primeiras décadas do século passado teve como con-
sequéncia imediata a revisio dos c6digos do pensamento e da concepgio arquitectG-
nica. A relagio intrinseca entre forma, funcio e técnica passa a reger todo o acto de
criagio que, naturalmente, ji nio pode prescindir do projecto. A industrializagio da
construgio ¢ a estandardizacio da maior parte dos seus elementos e materiais obriga,
€ntre outros aspectos, a uma clivagem entre o designado desenho de arquitectura e
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21 «Para Choisy, la Revolucidn
Francesa significa una
ruptura: une société nouvelfe
s'est constituée, qui veut un
art nouveal. Para expresar el
esprit nouveat se requiere un
nuevo lenguaje formal. La
base para esto radica segin
Choisy en la arquitectura de
hierro. [...] Las leyes de la
estdtica de los materiales son
para €l el origen de un nuevo
sistema de proporciones:
désormais un systéme
nouveau de proportions s'est
fait jour; ou les lois
harmonigues ne seront autres
que celles de la stabilité...»
Hanno-Walter Krutt, ob. cit.,
Vol ll, p. 505.



22 () «croquis» € um desenho
esquematizado e simplificado
no quat o arquitecto
selecciona a informacgao
disponivel de um determinado
problema, enquanto ¢ vai
tentando resolver,
desenhando.

D ARQUITECTURA ENGUANTC DESENHO

um tipo de desenho de caracteristicas técnicas destinado exclusivamente 3 execugio,
as licengas administrativas, is estimativas orgamentais e financiamento da obra, s ini-
ciativas promocionais ¢ toda uma série de finalidades até entio inexistentes.

Se, por um lado, assistimos durante as primeiras décadas a uma grande liberdade
criativa e conceptual com a contaminagio de virias propostas arquitectdnicas por
parte das vanguardas artisticas que se desencadeiam na Europa até 3 I Guerra Mun-
dial, por outro lado, registamos uma cada vez maior especializagao do desenho técni-
co — tragado rigorosamente nas verdadeiras dimensdes e com a aplicagio de escalas de
redugio ou ampliagio - ao qual compete simular graficamente todos os elementos da
construgio, dimensionar a sua escala real, identificar espagos, técnicas ¢ materiais, ¢
informar sobre todos os detalhes da execugio por forma a reduzir todo e qualquer
estado de incerteza ou indefinigio. O desenho de notacio rigorosa, ao formular um
sistemna codificado ¢ padronizade, constitui o estidio extremo do desenho como ins-
trumento de trabalho e o meio mais objectivo e exacto de representar o objecto a
construir. Podemos dizer que este desenho de caricter técnico — o projecto — quan-
do terminado, € verdadeiramente a «obra arquitecténica» no seu estado virtual.

Agora, o desenho de arquitectura — aquele que sai das mdos do arquitecto e que
é a materializagio bidimensional das suas ideias arquitecténicas — encontra-se reme-
tido ao que designamos de esbogos, esquissos ou «croquis»®, realizados na fase pré-
via do projecto. Mas, € nestes cstudos preparatérios, nestes £squissos experimentais,
nestes rascunhos, umas vezes licidos outras vezes delirantes, que o arquitecto ela-
bora a sua linguagem, define o seu estilo e se afirma expressivamente, tanto pelas
formas e pelos espagos que pretende conceber — e que constituem o devir arquitec-
ténico —, como pelo trago, pela expressio e pelo valor plastico que o desenho sé por
si pode sustentar.

E, sem diivida, nesta fase de labor inventivo e imaginativo que o arquitecto melhor
liberta as suas ideias, revela as suas intengdes e desencadeia as suas emogées. E nesta
fase do processo criativo que ele define o seu estilo, a sua maneira de representar ile-
givel sendo para ele préprio, num perfeito mondlogo grifico. Por isso € que, de certa
forma, estes desenhos nio podem negar um certo caricter autista, pois, se por um
lado se destinam apenas ao préprio arquitecto criador como meio de revisao, correc-
¢io e procura da «forma ideals, por outro lado, por se tratarem de escritas muito per-
sonalizadas, de «caligrafias» muito estilizadas e complexas, essas representagdes
adquirem uma aparéncia abstracta (na maior parte dos casos) que as tornam quase
indecifriveis para o observador comum. Digamos, contudo, que se trata de uma ile-
gibilidade relativa. Se é um facto que perdemos a relagio entre o desenho e o seu
referente directo (a obra arquitecténica), também ¢ inegivel que estes objectos se
autonomizam e adquirem um valor estético proprio a nio desprezar.

Qs primeiros exemplos que se nos oferecem, situam-se no inicio do século XX e
referem-se is generalizadas contaminagdes das vanguardas plisticas contemporine-
as, num tempo de grande permeabilidade artfstica e conceptual alastrada a toda a
Europa. Referimo-nos, entre outras, i obra do alemio Erich Mendelsohn (1887-
-1953), explorando deliberadamente uma poética expressionista tributdria da estéti-
ca kandinskiana com base na deformagio dos volurmes e na ductibilidade dos mate-
riais, traduzindo essa energia sensivel nos tragos ripidos e emotivos dos seus
desenhos; a obra do russoe Constantin Melnikov (1890-1974), ancorada ao constru-
tivismo russo e com clara filiagio nos objectivos ideoldgicos e estéticos de Vladimir
Tatlin; o italiano Antonio Sant’Elia que em La Cittd Nuova (1913-1914) expds uma
obra utdpica no seio do futurismo italiano; ¢ a vertente arquitecténica do movi-
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mento holandés De Stijl através dos desenhos de Gerrit Rietveld (1888-1964), Jaco-
bus Oud (1890-1963) e Théo van Doesburg (1883-1931), vinculados aos funda-
mentos da poética geométrica e abstracta do neoplasticismo teorizados por
Mondrian |Fiz. 8].

A via do racicnalismo na arquitectura fora aberta por Adolf Loos (1870-1933)
através do seu documento Ornamento e Delito (Viena, 1908), ao proclamar a conten-
¢do decorativa, a sobriedade formal e a geo-
metrizagio compositiva, mas foi Le
Corbusier que na revoluciondria Casa Domi-
no (1914) reduziu a expressio arquitecténica
ao seu minimo essencial: um esqueleto de
betio com duas lajes e seis pilares, conceden-
do total liberdade na distribui¢io dos espagos
interiores € no arranjo das fachadas. Na con-
tinuagdo, as pesquisas conduzidas Vers une
architecture (embrido do funcionalismo, publi-
cado em 1923), estabeleceram as relagdes
intrinsecas forma-fungio e casa-miquina de
acordo com fundamentos subjacentes 3 apo-
logia da industrializagio, culminando com o
famoso texto Os cinco pontos para uma nova
arquitectura (Paris, 1927) onde o arquitecto
suigo expds as novas orientagdes que deviam
determinar a concepgio dos edificios.

EIE-GS] o Se, por si s6, estes conceitos eram sufici-
m D . .
T;&:} gapralganzsbzrtgaslag'g;_alrglzgr’ entes para uniformizar a linguagem arquitec-

ténica e subordini-la a padrdes esquemiticos
e geométricos, gque eram os critérios que melhor respondiam i racionalizacio e i
estandardizagio da construgio, apés a IT Guerra Mundial aquelas teses encontraram
um contexto politico-econdmico favorivel para se desenvolverermn segundo modelos
referenciados ao epiteto de International Style®, As novas formas urbanas, o pragma-
tismo das solugdes, as ideias racionais, as novas tecnologias e o internacionalismo
das abordagens pareciam suficientes para acolher propostas, por vezes, muito dis-
tintas. Na concretizagio de tais objectivos, o desenho foi remetido para o mero exer-
cicio de tragados geométricos de formas paralelepipédicas e figuras planas, na busca
das solugdes funcionais mais simples, das relagdes proporcionais mais harménicas ¢
das estruturas mais racionais. As pesquisas plasticas e estéticas expressas nos dese-
nhos dos arquitectos dos anos 1920, haviam sido substituidas pela prevaléncia da
técnica e do rigor metddico e racional.

A massificagio da produgio, da cultura, do consumo e da comunicagio que carac-
terizou as sociedades urbanas ocidentais até aos anos 1970, mobilizou os arquitectos
em torno do idedrio do progresso e do desenvolvimento, para o qual deviam con-
tribuir com os seus desenhos de edificios em altura e com as suas composigées de
estruturas reticuladas em ferro, betio e vidro, todos diferentes, mas todos iguais.
Erguendo-se na paisagem urbana como simbolos da nova era, democritica, indus-
trializada e universal, os arranha-céus evocavam o triunfo da tecnologia sobre a
natureza, nurna consagragio da modernidade internacional.

Com a crftica generalizada aos resultados a que este sisterna tinha conduzido a
arquitectura ¢ o urbanismo internacional, proliferam nas Gltimas décadas do século
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23 The International Style:
Architecture since 1922 foi a
designacao atribuida pelo
historiador de arquitectura
Henry-Russel Hitchcock e pelo
arquitecto Philip Johnsen a
eXposicao que organizaram
no MOMA de Nova lorque

em 1932, A exposicao reunia
algumas das obras mais
significativas de tendéncias
recentes, pretendendo revelar
05 aspectos mais
proeminentes na nova
arquitectura, tais como

a estética racionalsita, o
programa funcionalista,

a regularidade das
composicoes, a
subordinagao aos mateniass,
a énfase da técnica e o ngor
das proporcdes.
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linguagens alternativas que procuram novas relages, novos sistemas e novas ordens
de pensamento arquitecténico. Uma caracteristica comum a estas pesquisas, por
mais dispares que sejam as fontes onde vio encontrar os seus fundamentos, é o valor
que concedem ao desenho como instrumento privilegiado do pensar e conceber
arquitectura [Fig. Y], Emancipado relativamente a quaisquer conotagdes estéticas
com outras priticas artisticas, ¢ fixando em definitivo a sua vocagio e natureza — o
devir arquitectura —, o desenho de arquitectura afirma-se como esséncia prépria do
objecto arquitecténico, como a obra em estado latente,

[Fig. 9]

Estudos para uma casa
unifamiliar, Breganzona, Italia,
Mario Botta, 1984

Associado 3 praxis arquitectdnica, o desenho de arquitectura desenvolve-se na
mesma medida em que vai determinando directa ou indirectamente as linguagens
arquitectdnicas. A partir dos anos 1980, a evolugio das tecnologias de informagio e
a vulgarizagio dos computadores e dos programas direccionados para o desenho de
arquitectura, introduziram nio s6 novas facilidades e possibilidades grificas, como
tamnbém a rapidez de processamento de imagens e a simulagio das solugdes em rea-
lidade virtual, fenémenos que vieram transformar significativarnente os modos de
pensar € os métodos de projectar arquitectura.

Porém, e por mais que evoluam os recursos tecnolégicos de que o arquitecto dis-
poe para facilitar e incrementar a simulagio grifica do projecto, a sua actividade con-
tinuard intrinsecamente associada  relagio com o acto de desenhar. Sejam quais
forem os designios das tecnologias e da informaggo, os cursos da histéria e da soci-
edade, o devir da arte e da ciéncia, a arquitectura ndo ser4, como nio €, senio o resul-
tado da maneira de projectar, ou seja, de desenhar. Traduzindo a inquietagio
permanente em que o arquitecto tenta preencher o vazio que antecede o inicio de
toda a criagio, os tragos que rompem o siléncio da folha branca sio as marcas de uma
escrita pessoal, de uma sintaxe cuja ldgica se encontra na estrutura, ne Corpo e no
espirito do desenhe que aos arquitectos pertence.
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